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1 Einleitung

Mattia Preti (1613-1699)! hinterlie3 der italienischen Barockmalerei des 17. Jahrhunderts
viele interessante und erwdhnenswerte Gemaélde. Drei Darstellungen des Heiligen Andreas in Sant’
Andrea della Valle in Rom (1650), die eine Art Wendepunkt in der ganzen stilistischen Entwicklung
Pretis bilden, sind das Thema vorliegender Arbeit.

Diese Darstellungen Mattia Pretis zdhlen gleichzeitig zu seinen ersten sicher datierten
Werken? und bilden seinen ersten Freskenzyklus. Der Zyklus, dessen drei Fresken die Titel Der
Heilige Andreas, der ans Kreuz gebunden wird (Abb. 1), Die Kreuzigung des Heiligen Andreas
(Abb. 2), und Die Grablegung des Heiligen Andreas (Abb. 3) zugeordnet sind, befindet sich noch
heute in der Apsis der Kirche Sant’ Andrea della Valle in Rom. Er nimmt fiir die italienische
Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts eine wichtige Stellung ein und ist eines der wichtigsten
Beispiele der Andreas-lkonographie. Viele Kunsthistoriker sehen in den Fresken Mattia Pretis vor
allem den starken Einfluss der Freskenarbeiten Domenichinos in derselben Kirche. Tatsdchlich
fallen deutliche Ahnlichkeiten zwischen den Darstellungen Domenichinos und Pretis auf, welche in
der vorliegenden Arbeit ausfiihrlich erdrtet werden.

Ziel dieser Arbeit ist es, die Bedeutung von Pretis Andreas-Zyklus in Hinblick auf sein
ganzes Oeuvre und auf seine stilistische Entwicklung darzustellen. Dies ist nur unter Einordnung
des Werkes in den Kontext des italienischen Barocks des 17. Jahrhunderts moglich. Zu diesem
Zweck wird der Stil Pretis zunidchst mit dem der Arbeiten seiner Vorbilder Domenichino und
Lanfranco und der Werke Pietro da Cortonas verglichen, dessen Vorschligen er wihrend der
Gestaltung der Fresken folgte. Nach De Dominici nahm Preti auch Einfliisse der venezianischen
Malerei auf.* Auch auf einen Einfluss von Guercino in Hinblick auf die Inszenierung und
Dramatisierung der Andreas-Darstellungen von Preti wird haufig hingewiesen.*

Die vorliegende Arbeit behandelt Pretis Biographie nur marginal. Jedoch miissen zur
genauen Erfassung moglicher stilistischer Einfliisse auf die Gestaltung von Pretis Andreas-Fresken
die Herkunft des Kiinstlers und die Friihphase seiner Karriere in den Blick genommen werden.
Diese werden nach einer Darstellung des Forschungstandes im zweiten Kapitel im dritten Kapitel
der vorliegenden Arbeit zusammen mit der Kooperation Pretis mit seinem &lteren Bruder Gregorio,

ebenfalls Maler, und den potentiellen Einfliissen anderer Maler diskutiert. Die Erdrterung dieser

I'Vgl. Spike 1999, S. 23-30.

2Ebd,, S. 23.

3 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 617.
4Vgl. Bruno 1973, S. 173.



Einfliisse spielt eine wichtige Rolle fiir das Verstéindnis von Pretis Werk in Sant’ Andrea della Valle.
Manche Forscher sehen in Pretis Friihphase keinen direkten Einfluss Caravaggios, sondern eine
Pragung durch die auf den Tod Caravaggios folgende Stromung der Methodus Manfrediana’. Im
dritten Kapitel werden auch die wesentlichsten dlteren Thesen iiber die Frithphase Pretis ausfiihrlich
diskutiert.

Das vierte Kapitel widmet sich der Errichtung der Kirche Sant’ Andrea della Valle und ihrer
Geschichte. In diesem Teil wird auch der Theatiner-Orden als Auftraggeber Pretis betrachtet.
Zweifelsohne sind die Arbeiten von Domenichino und Lanfranco in Sant’ Andrea della Valle auch
fiir die Darstellungen Pretis wesentlich. Vor diesem Hintergrund kommt in diesem Kapitel den
Andreas-Darstellungen Domenichinos in anderen Kirchen in Italien und in Sant’ Andrea della Valle
besondere Aufmerksamkeit zu.

Im fiinften Kapitel werden nicht nur die stilistischen Unterschiede zwischen den Werken
Pretis und den Werken anderer Kiinstler, sondern auch die zwischen seinen verschiedenen Andreas-
Darstellungen thematisiert. Beispielsweise wird gezeigt, dass Die Kreuzigung des Heiligen Andreas
(Abb. 2) stirker noch als Die Grablegung des Heiligen Andreas (Abb. 3) oder Der Heilige
Andreas, der ans Kreuz gebunden wird (Abb. 1) auf den stilistischen Einfluss von Lanfranco
hindeutet. Ausgehend vom interessanten Aufsatz von Gijsbers zur Kreuzigung des Heiligen Andreas
von Durante Alberti® wird eine mogliche Verbindung zu anderen Andreas-Darstellungen aus der
ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts untersucht, die dieselbe Ikonographie aufweisen. Dabei werden

auch die Wurzeln der spezifischen Ikonographie von Pretis Andreas-Darstellungen identifiziert.

Die Wurzeln der spezifischen Ikonographie der Arbeit Pretis werden im flinften Kapitel im
Zuge einer Darstellung der Rezeption von Pretis Oeuvre herausgearbeitet. In Kapitel sechs werden
unterschiedliche Kommentare von Cassiano del Pozzo bis de Dominici und Spike iiber die Fresken
diskutiert.

Die Arbeiten von Mattia Preti in Sant’ Andrea della Valle iiberraschen viele Forscher
besonders hinsichtlich ihrer stilistischen Vielfalt, und gerade aufgrund dieser Stilvielfalt bietet Pretis
Andreas-Zyklus in Sant’ Andrea della Valle einen Ansatzpunkt zur Eroffnung neuer Perspektiven

fiir die zukiinftige Preti-Forschung.

3> Vgl. Gabrielli 1999, S. 18.
6Vgl. Gijsbers 1998, S. 27-40.



2 Quellenlage und Forschungsstand

Die Quellen, auf die in der vorliegenden Arbeit Bezug genommen wird, konnen in vier
Hauptkategorien eingeordnet werden: Untersuchungen, die allgemein den italienischen Barock
behandeln, Werke, die die stilistische Entwicklung Mattia Pretis aufzeigen, solche, die sich
moglichen Vorbildern der Andreas-Darstellungen Pretis widmen, und andere Quellen, die mit dem
Freskenzyklus von Preti im Zusammenhang stehen.

Die alteste unter den Quellen ist La peinture spirituelle... (1611)7 von Louis Richeome, der
einer der bekanntesten franzosischen Poeten des 17. Jahrhunderts war. Die Schilderungen von
Richeome beziiglich des verlorenen Andreas-Gemaéldes von Durante Alberti in der Kirche Sant’
Andrea al Quirinale erhellen das wichtigste ikonographische Vorbild fir die Kreuzigung des
Heiligen Andreas (Abb. 2) in der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts.® Pieter-Matthijs Gijsbers
zeichnet in seinem Aufsatz (1998)° die Entwicklung der Darstellungen der Kreuzigung des Heiligen
Andreas bis hin zu Mattia Preti nach.!0

Auf Richeome folgen als wichtige Quellen der vorliegenden Arbeit dal Pozzo (1651)'!, Titi
(1674)'? und Pascoli (1736)!3. Diesen Quellen, die iiber die Rezeption Pretis vielféltige Aufschliisse
geben, werden am Ende der vorliegenden Arbeit eingehend diskutiert. Zu den &ltesten und
wichtigsten Quellen, die die Arbeiten Pretis betreffen, gehort zweifelsohne Le Vite de Pittori,
Scultori ed Architetti Napoletani von Bernardo de Dominici.'* Das Werk enthélt umfangreiche
Biographien vieler Kiinstler aus dem 16. und 17. Jahrhundert — darunter die von Preti —, die fiir die
kiinstlerische Entwicklung neapolitanischer Barockmalerei wichtige Beitrdge geleistet haben. Die
Bedeutung de Dominicis als Quelle wird heute aufgrund seiner weitschweifigen Erzdhlungen von
vielen Kunsthistorikern kritisch gesehen. Trotzdem ist de Dominici eine der wichtigsten Quellen zu

Preti, weil er viele Werke zum ersten Mal ausfiihrlich beschreibt.!s

7 Louis Richeome, La peinture spirituelle ou L’art d’admirer, aimer et louer Dieu en toutes ses oeuures, et tirer de toutes
profit salutaire, Lyon 1611.

8 Ebd., S. 37.

9 Pieter-Matthijs Gijsbers, Claudio Aquaviva, Louis Richeome and Durante Alberti’s Altarpiece for Sant’ Andrea al
Quirinale, in: Docere Delectare Movere. Affetti, Devozione ¢ Retorica nel Linguaggio Artistico del Primo Barocco
Romano. Istituto Olandese a Roma, Rom 1998, S. 27-40.

10 Ebd., S. 27-40.

I Giacomo Lumbroso, Notizie sulla vita di Cassiano del Pozzo, Turin 1874.

2Filippo Titi, Studio do pitturam scoltura et architettura nelle chiese di Roma 1763, ed. a cura di B. Contardi e S.
Romano, Firenze 1987.

13 Lione Pascoli, Vite de’ pittori, scultori, ed architetti moderni, I-II, Rom 1730 und 1736. AuBerdem:

Lione Pascoli, korrigiert und kommentiert von Alessandro Marabottini, Vite de’ pittori, scultori, ed architetti moderni, I-
II, (Rom 1730 und 1736), Perugien 1992.

14 Bernardo De Dominici, Vite de’ pittori, scultori ed architetti napoletani, 1742-1745, Band I-II, Neapel 1846.
AuBerdem: Bernardo De Dominici, korrigiert und kommentiert von Fiorella Sricchia Santoro e Andrea Zezza, Vite de’
pittori, scultori ed architetti napoletani, 1742-47, Band I-II, Neapel 2008.

15 Vgl. Hojer 2011, S. 36-38.



John T. Spike ist der meist-zitierte Preti-Forscher. In der vorliegenden Arbeit werden der
Catalogue Raisonné!® und seine Dokumentensammlung zu Preti'” hdufig zitiert. AuBler den
Untersuchungen von Spike werden in der vorliegenden Arbeit verschiedene Aufsétze, die Mattia
Preti und seine Werke behandeln'®, diskutiert. Nach Spike behandeln Erminia Corace!® und Claudia
Refica Taschetta?? Leben und Werke Pretis am umfangreichsten.

In seinem Aufsatz ,,Die Wandlung um 1650 in der italienischen Malerei* (1932)?! analysiert
Nikolaus Pevsner die Andreas-Darstellungen Pretis in Sant’ Andrea della Valle und erhellt dabei die
Bedeutung Pretis fiir die italienische Barockmalerei. Wie Pevsner, betonen Wittkower (1958)%2,
Waterhouse (1976)%3, Magnuson (1986)** und Hersey (1987)> die Position Pretis in der
italienischen Barockmalerei. Als Quelle fiir Lanfranco und Domenichino, die als stilistische
Vorbilder Pretis eine wichtige Rolle in seiner Karriere gespielt haben, wurden hauptsdchlich die
Kataloge von Schleier?® und Spear?’” verwendet. Zu Lanfranco wurden auBlerdem die Arbeiten
Costamagnas?® und Cardinalis?® herangezogen.

Die aktuellste Monographie iiber Sant” Andrea della Valle stammt von Costamagna (2003),
in ihr werden auch die Kuppel von Lanfranco und die Vier Evangelisten von Domenichino

ausfiihrlich untersucht. Zur Erarbeitung der Baugeschichte wurden als wichtigste Quellen Boni

16 John T. Spike, Mattia Preti. Catalogo Ragionato dei Dipinti. Catalogue Raisonné of the Paintings, Taverna 1999.

17 John T. Spike, Mattia Preti. I documenti. The collected documents. A cura di John T. Spike, Florenz 1998.

18 Salvatore Mitidieri, Mattia Preti detto il Cavalier Calabrese, in: L’Arte, 16, S. 428-50; B Bruno Chimirri, Alfonso
Frangipane, Mattia Preti. detto il Cavalier Calabrese, Mailand 1914; Antonino Sergi, Mattia Preti detto il Cavaliere
Calabrese. La Vita, I'opera, catologo delle opere, Rom 1927; Alfonso Frangipane, Mattia Preti, Mailand 1929; VValerio
Mariani, Mattia Preti a Malta, Rom 1929; Raffaello Causa, Per Mattia Preti. il tempo di Modena e il soggiorno a
Napoli, in: Emporium. Istituto Italiano d’Arti Grafiche, Bergamo 1952; Antonio Pelaggi, Mattia Preti ed il Seicento
italiano. col catalogo delle opere, Catanzaro 1972; Luigi Tassoni, La giovinezza di Mattia Preti e I’eros secentesco,
Catanzaro 1989; Mariella Utili, Nicola Spinosa, Angelo Mazza, Mattia Preti. tra Roma, Napoli e Malta, Napoli, Museo
di Capodimonte. 28 marzo—6 giugno 1999. La mostra ¢ promossa e organizzata dalla Soprintendenza per i Beni Artistici
e Storici di Napoli e Provincia, Neapel 1999.

19 Erminia Corace, Mattia Preti, Rom 1989.

20 Claudia Refice Taschetta, Mattia Preti. Contributi alla conoscenze del Cavaliere Calabrese, Brindisi 1970.

21 Nikolaus Pevsner, Die Wandlung um 1650 in der italienischen Malerei, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte.
Band VIII, Wien 1932, S. 69-92.

22 Rudolf Wittkower, Art and Architecture in Italy. 1600 to 1750, London 1958.

23 Ellis Waterhouse, Roman Baroque Painting. A list of the principal painters and their works in and around Rome. with
an Introductory Essay, Oxford 1976.

24 Torgil Marguson, Rome in the Age of Bernini. Volume 1. From the election of Sixtus V to the death of Urban VIII,
Stockholm 1982.

25 George Hersey, Mattia Preti, 1613-1699, in: A Taste for Angels. Neapolitan Painting in North America 1650-1750,
New Haven 1987, S. 83-92.

26 Erich Schleier, Giovanni Lanfranco. Un pittore barocco tra Parma, Roma a Napoli, Mailand 2001. AuBerdem:

Erich Schleier, Giovanni Lanfranco, in Evaline Borea, Carlo Gasparri, L’idea del Bello. Viaggio per Roma nel Seicento
con Giovanni Pietro Bellori. catalogo della mostra., Rom 2000, S. 355-369.

27 Richard E. Spear, Domenichino, Band I-II, New Haven 1982.

28 Alba, Costamagna, ,,...1’aria dipingeva per lui“: Giovanni Lanfranco e la Grloria del Pradiso a Sant’ Andrea della
Valle, in: Costamagna 2003, S. 195-235.

2 Marco Cardinali, Le prospettive del cielo. La cupola di Lanfranco in Sant” Andrea della Valle a Roma, in: Art e
dossier, 56: 6, Firenze 1991, S. 24-29.

30 Alba Costamagna, Daniele Ferrara, Cecilia Grilli, Sant’> Andrea della Valle. Presentazione di Claudia Strinati,
Introduzione di Alba Costamagna. Saggi di Cecilia Bernardini e Maria Grazia Bernardini, Mailand 2003.
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(1907)*" und Hibbard (1961)*? und fiir die Erhellung der Darstellungen des heiligen Andreas in
ihrer Bedeutung fiir die Kunstgeschichte Peterson (1958)33, Kirschbaum (2004)* und
Schneemelcher (1997)3%° als wesentliche Referenzen neben vielen Lexika, Worterbiichern und
Enzyklopddien herangezogen.

Die bisherigen Untersuchungen, die sich primér mit den Darstellungen Mattia Pretis in Sant’
Andrea della Valle befassen sind die Aufséitze von Bruno (1973)%, Montagu (1991)%7 und de Seta
(1996)%8. Auf diesen Arbeiten und anderen aufbauend, ist die vorliegende Arbeit die erste und
umfangreichste Untersuchung, die sich mit dem Freskenzyklus von Preti in Sant” Andrea della Valle

befasst.

3 Mattia Pretis Anfinge in Rom

Nach de Dominici ist Mattia Preti am 24. Februar 1613 in der kleinen Stadt Taverna in der
stiditalienischen Provinz Kalabrien geboren®* und wurde am 26. Februar 1613 in der Kirche San
Martino getauft.*? Sein Vater Cesare Preti gehorte zu einer Presbyter-Familie, woher der Name
,Preti stammt*!, und seine Mutter Innocenza Schipani gehorte zu den ,,onorati“ (Geehrten) von
Taverna.*? Preti hatte sechs Geschwister, darunter einen Bruder namens Gregorio, der zehn Jahre
dlter war, und einen noch dlteren Bruder namens Joseph, der vor Pretis Geburt verstarb.** Nach
Keith Sciberras hatte er einen weiteren Bruder namens Giuseppe, der Jura studierte, und drei
Schwestern, die reich heirateten.**

Taverna hatte immer eine besondere Bedeutung fiir Mattia Preti, der die ersten siebzehn

Jahre seines Lebens dort verbrachte. Die meisten Einwohner Tavernas waren Fischer, Handwerker

31 Attilio Boni, La chiesa di S. Andrea della Valle. conferenza letta all' Associazione Archeologica Romana la sera dell’
8 Dicembre 1907, in: Illustrazione Cattolica, Rom 1908.

32 Howard Hibbard, The Early History of Sant’ Andrea della Valle, in: The Art Bulletin, 43: 4, 1961, S. 289-318.

33 Peter M. Peterson, Andrew, The Brother of Simon Peter. His history and his legends, Leiden 1958.

34 Engelbert Kirschbaum, Lexikon der christlichen Tkonographie. In Zusammenarbeit mit Giinter Bandmann, Wolfgang
Braunfels, Johannes Kollwitz, Wilhelm Mrazek, Alfred A. Schmid, Hugo Schnell, Erster Band. Allgemeine
Ikonographie A-Ezechiel. Mit 295 Abbildungen, Rom 2004. )

35 Wilhelm Schneemelcher, Neutestamentliche Apokryphen. in deutscher Ubersetzung, 6. Auflage der von Edgar
Hennecke begriindeten Sammlung, Band II. Apostolisches Apokalypsen und Verwandtes, Tiibingen 1997.

36 Maria Rosaria Bruno, Mattia Preti e gli affreschi di S. Andrea della Valle a Roma, in: Regnum Dei Teatini 1973, 29,
S. 142-176.

37 Jennifer Montagu, Mattia Preti in S. Andrea della Valle: An Unfulfilled Contract, in: The Burlington Magazine, 133:
1063 (Oktober 1991), S. 708-10.

38 Pietro De Seta, Mattia Preti a S. Andrea della Valle. Lettura degli affreschi dopo il rinvenimento dei contratti, Turin
1996, S. 1-12.

39 vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 583.

40 Ebd.,, S. 591.

41'Vgl. Sergi 1927, S. 23.

42 Vgl. Frangipane 1929, S. 589.

43 Vgl. De Dominici/Santroro/ Zezza 2008, S. 590.

44 Vgl. Sciberras 2012,, S. 1.



und Seidenhédndler.*® Das auf einem Berggipfel liegende Taverna hatte nach vielen, durch
verschiedene Katastrophen verursachten Zerstérungen erst im 15. Jahrhundert begonnen,
aufzublithen.*® In den Kindheitsjahren Pretis dominierte in der Region noch die Kunst des
Spédtmanierismus und die beliebtesten Maler waren Giovanni Bernardo Azzolino und Giovanni
Balducci.¥

Preti wurde in seiner Kindheit und seinen ersten Jugendjahren von Don Marcelo Anania
erzogen.*® Nach Spike war Anania (1600-1670)* der Neffe des beriihmten Theologen und
Kosmographen Gian Lorenzo Anania’® und er erweckte das Interesse Pretis an Literatur und
Kunst.’! In seiner Biographie Gregorio Pretis erklart Nicholas Spike, dass Don Marcelo Anania
1639 Taverna auf den Spuren der Preti-Briider verlassen hat und am 3. Juni 1654 Bischof seines
Sterbeortes Sutri wurde.>?

De Dominici bemerkt, dass Mattia Preti von den ersten Jahren seiner Jugend an besonders
als Zeichner sehr begabt war. Er soll sein Zeichentalent durch die Nachahmung der Skizzen seines
Bruders Gregorio, ebenfalls Maler, entwickelt haben:>3,,Nel corso de ‘quali studii, spinto da un
genio naturale, solea copiare alcune stampe degli elementi del disegno lasciate in casa de Gregorio
suo fratello, allor ch’ei parti per Roma.*>* (Er pflegte im Laufe dieser Studien von einer natiirlichen
Begabung gedriangt, einige Zeichnungen, die sein Bruder Gregorio vor seiner Reise nach Rom
zuriickgelassen hatte, zu kopieren.)>>

Nach der Auffassung vieler Preti-Forscher ist Mattia Preti seinem Bruder Gregorio auch in
den Frithphasen seiner kiinstlerischen Karriere gefolgt. Nachdem Preti 1630 Taverna auf Anraten
seines Bruders Gregorio®® ,,fast fluchtartig*>’ verlassen hatte, beginnt die ,,Rom-Periode* Pretis, die

innerhalb seines langen Lebens eine besonders wichtige Rolle spielte.

4 Vgl. Vitelli 1989, S. 11.

46 Vgl. Sciberras 2012, S. 1.

47 Vgl. Valentino 1997, S. 7.

48 Vgl. Spike 1999, S. 24.

4 Vgl. Spike 2003a, S. 107.

30 Ebd., S. 107; auBerdem erwidhnt Spike, dass Gian Lorenzo Anania aufgrund seines Buches Universal Fabrica del
Mondo , das er 1573 in Neapel veroffentlicht hat, beriihmt wurde.
31 Vgl. Spike 1999, S. 24.

32 Vgl. Spike 2003a, S. 107.

33 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 591.

54 Ebd.,, S. 591.

35 Ubersetzung von Barbara Gabrielli, in Gabrielli 1999, S. 7.

6 Vgl. Mitidieri 1913, S. 428.

57 De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 591.



3.1 Zusammenarbeit Pretis mit seinem Bruder Gregorio und ihre Trennung

Uber die Jahre, die Preti in Rom verbrachte, urteilt Luigi Tassoni, dass er sich wihrend der
Herausbildung seines eigenen Stiles (1630-45) einen ,,experimentellen* Ansatz aneignete.>® Tassoni
bezeichnet den Stil Pretis am Ende dieser Entwicklungszeit als ,originell, autonom und
souverdn‘>®. Von vielen Kunsthistorikern wird erwihnt, dass Preti seine Kenntnisse besonders in
der Accademia di San Luca wie viele andere Studenten dort auch durch das Kopieren der Carracci-
Schule vertiefte.* Uber die Zeit Pretis nach Verlassen Tavernas schreibt de Dominici Folgendes:
“Gareggio’ poi con gli accademici di san Luca, bravi disegnatori, e con lo stimolo della emulazione
divenne eccellente nel maneggiar la matita, |...] mentovata accademia, ei venne a fare acquisto de’
perfetti contorni e dell’intelligenza de’ muscoli; la quale nondimeno egli stesso dicea aver piu che
altrove appresa nell incomprabile Galleria Farnese, dipinta dal grande Annibal Caracci, e delle
opere del divin Raffaelo nelle stanze del Vaticano. Aggiunse e questo studio quello della notomia
per ben intendere il vero sito e’l componimento delle ossa“®! (,,Er [Mattia Preti] wetteiferte dann
mit den Akademikern von San Luca, braven Zeichnern, und durch den Stimulus des Wetteiferns
wurde er exzellent in der Handhabung des Bleistiftes und in der Zeichnung und vor allem wegen
des Natiirlichen, das in der genannten Akademie ausgestellt war, beherrschte er perfekte Konturen,
die Intelligenz der Muskeln, die er, wie er nicht zuletzt selber sagte, nirgendwo anders als in der
unvergleichlichen vom grof8en Annibale Carracci ausgemalten Galleria Farnese aufgriff, und in den
Werken des Gottlichen Raffael in den Stanzen des Vatikan. Er fligte diesem Studium jenes der
Anatomie hinzu, um besser den wahren Sitz und die Anordnung der Knochen [...] zu begreifen.*)®?

Die Reihe der Kiinstler, die Preti in den Jahren 1630—40 beeinflusst haben kénnten, erstreckt
sich von Caravaggio bis Guercino, Lanfranco, Domenichino, Caracciolo und Veronese. Sein
Bruder, der in seiner Ausbildungszeit in der Accademia titig war,% konnte ihn auch dazu motiviert
haben, eher die romische Schule zu kopieren. Nach Sergi wurde er unter den wichtigsten Kiinstlern
der Carracci-Schule am meisten von Lanfranco, Guido Reni und von Domenichino beeinflusst, weil
er deren Werke ,,facile, generosa ¢ superba““®* (einfach, groBziigig und groBartig) fand. Sciberras

behauptet, dass Mattia Preti besonders von Lanfranco beeinflusst wurde, weil Lanfranco 1631

38 Vgl. Tassoni 1989, S. 7.

39 Ebd,, S. 7.

60 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza S. 592.

6l Ebd., S. 592.

62 Ubersetzung von Barbara Gabrielli, in Gabrielli 1999, S. 12.
63 Valentino 2009, S. 8.

64 Vgl. Sergi 1927, S. 26.



principe der Accademia di San Luca war und seine maniera bis zu seinem Abschied aus Rom
(1634) viele junge Kiinstler wie Preti stark beeinflusste.

Nach den Registern der Pfarrei von S. Biagio lebte Mattia Preti am 5. Méirz 1636 mit seinem

(o)}

Bruder Gregorio wahrscheinlich in der Via dei Borgognoni in der Néhe der Piazza di Spagna
zusammen.” Die beiden Briider erhielten ihren ersten Offentlichen Auftrag 1639 von Giovan
Angelo Poerio und Lucrezio Teutonica fiir die Ausstattung der Kirche San Domenico in ihrer
Heimatstadt Taverna.®®

Manche Werke Gregorio Pretis wurden jahrelang irrtimlich Mattia Preti zugeschrieben.
John T. Spike beschiftigte sich ausfiihrlich mit dem Werk des im Schatten seines Bruders Mattia
stehenden Gregorio. Gregorio Preti wurde 1603 in Taverna geboren® und gilt heute als einer der
drei wichtigsten Maler in der Geschichte Tavernas’™. Er wurde 1620-28 in der Accademia di San
Luca ausgebildet, arbeitete ab 1632 als Lehrbeauftragter dort und erreichte schon zu seinen
Lebzeiten einen gewissen Ruhm.”! Eines seiner bekanntesten Gemaélde ist die Muttergottes der
Reinheit’ (Abb. 4) in der Kirche San Domenico in Taverna.

Auf dem Gemailde, das ein buntes Farbkolorit aufweist, hilt die Muttergottes das stehende
Jesuskind mit ihrem linken Arm (Abb. 4). Der obere Teil des Geméildes mit der von Engeln
umgebenen Muttergottes wird nach unten hin auf die Figuren des heiligen Nikolaus von Bari und
des heiligen Januarius orientiert. Die beiden Heiligen werden breit in die vordere Ebene des
Gemaldes gesetzt und unterschiedlich dargestellt.

Es wird vermutet, dass ein Grofteil der Darstellung von Gregorio Preti ausgefiihrt wurde.
Bei einer ndheren Betrachtung des Gemaéldes bestitigt sich diese These. Das Gesicht des heiligen
Januarius (Abb. 5), der links in seinem rot-weillen Bischofskleid steht (Abb. 4), erinnert an andere
Altarbilder Gregorio Pretis, beispielsweise an Muttergottes mit ihrem Kind zwischen der Maria
Magdalena und dem Heiligen Franziskus (1632), das sich auch in der Kirche von San Domenico in
Taverna befindet (Abb. 6).73 In dieser Darstellung hat das Gesicht des heiligen Franziskus eine
langliche Form mit diinner krummer Nase und kleinen Augen (Abb. 7) und dhnelt somit dem

Gesicht des heiligen Januarius in seiner Zusammenarbeit mit Mattia Preti (Abb. 5). Die langen und

6 Vgl. Sciberras 2012, S. 7.

% Ebd., S. 3.

67 Vgl. Spike 1998, S. 56.

8 Vgl. Valentino 2009, S. 8.

® Ebd., S. 8.

70 Ebd., S. 7. Als die anderen wichtigsten Maler in der Geschichte Tavernas benennt Valentino Mattia Preti und
Francesco Cozza.

"TEbd., S. 8.

2 Vgl. Spike 2003, S. 116.

3 Ebd., S. 116.



diinnen Finger des Heiligen Franziskus aus der fritheren Muttergottes-Darstellung von Gregorio
Preti werden als sein stilistisches Merkmal auch in der Heiligen Teresa aus Avila mit Francesco
Saverio und Filippo Neri’* (Abb. 8) wiederholt.

Dagegen wirkt der heilige Nikolaus von Bari in der Muttergottes der Reinheit (Abb. 4)
,raumgreifend“’>. Auch der Heilige Nikolaus von Bari von Preti aus seiner Zeit in Neapel (1656)
(Abb. 9) hat wie der Heilige Nikolaus von Bari aus San Domenico (1639) (Abb. 4) eine breite
Korperform, einen dhnlichen weiflen Bart und einen dramatischen-expressiven Gesichtsausdruck,
der sich besonders im Lichtstrahl seiner Augen (Abb. 10) zeigt.”® Da der transparente Schleier iiber
seinem rechten Arm (Abb. 4) dhnlich dem Schleier in der Darstellung der Heiligen Veronika (Abb.
11) von Preti wirkt, ist es moglich, dass der Heilige Nikolaus von Bari von Letzterem stammt.
Wieder deutet das Licht hinter dem Kopf der Muttergottes (Abb. 4) auf Mattia Preti hin, da es stark
an das Licht auf der oberen Ebene der Madonna von Loreto Mattia Pretis (Abb. 12) erinnert.

Neben der Figur des heiligen Januarius erinnern auch die lang, diinn und sehr detailgetreu
dargestellten Bischofsstébe,”” die Lebendigkeit des Farbkolorits’® und das stehende Jesuskind’
(Abb. 4) stark an dem Stil Gregorio Pretis. Nach Sciberras zeigt jedoch dieses Gemailde, warum
Gregorio Preti keine erfolgreiche Karriere auf dem romischen Kunstmarkt machen konnte und
Mattias Anfang in Rom schwierig war, da er sich seinen Bruder als Vorbild genommen hatte.8°

Unter den Werken vor dem letzten grolen Auftrag der Preti-Briider in San Carlo ai Catanari
in Rom (1652), bei dem die Briider das Leben des heiligen Karl Borroméus darstellten, ist Die
Vergebung des Heiligen Johannes Chrisostomos (Abb. 13) das letzte Gemaélde, das mit Gregorio
Preti in Zusammenhang gesetzt wird.8! Nach Spike trennt sich Mattia Preti mit diesem Gemailde
von seinem caravaggesken Stil und das Gemaélde weist stilistisch auf die Moglichkeit hin, dass Preti
bei seiner Gestaltung mit seinem Bruder zusammengearbeitet hat.5?

Wahrscheinlich aufgrund der Notwendigkeit, seinen Stil von dem seines Bruders
abzusetzen, der eher der Carracci-Schule zugeneigt war, hat Mattia Preti iber Caravaggio hinaus

besonders Lanfranco, Guercino und da Cortona®® als Vorbild genommen.?* Die These erscheint vor

74 Ebd., S. 117.

75 Vgl. Utili/Spinosa/Mazza 1999, S. 28.

76 Vgl. Spike 1997, S. 10.

71 Vgl. Heilige Teresa mit Francesco Savario und Filippo Neri von Gregorio Preti aus Santa Barbara.

78 Vgl. Muttergottes mit dem Kind, zwischen Maria Magdalena und dem Heiligen Franziskus von Gregorio Preti.
7 Vgl. Ebd.

80 Vgl. Sciberras 2012, S. 4.

81 Vgl. Spike 1999, S. 107. Obwohl das Werk nicht sicher datiert werden konnte, gehort es wahrscheinlich in eine
Zeitspanne 1640-43.

82 Ebd., S. 107.

83 Vgl. Sciberras 2012, S. 4.

8 Vgl. Spike 1999, S. 107.



dem Hintergrund des Oeuvres Pretis bis 1640 plausibel, aber bevor dem starken Caravaggio-
Einfluss auf Preti eine nahezu ausschlieBliche stilpragende Wirkung zuspricht, sollte der Auffassung
anderer Preti-Forscher folgend auch mit dem Einfluss anderer Maler gerechnet werden.

De Dominici folgend wurde Mattia Preti in seiner Ausbildungsperiode neben Caravaggio am
meisten von Guercino beeinflusst. Der als Guercino bekannte Francesco Barbieri wurde 1591 in
Cento geboren und ist 1617 nach seiner Kunstausbildung bei Benedetto Gennari nach Bologna
emigriert.®® Er befasste sich dort bis zum Ende seines Lebens mit dem Stil Carraccis und wurde so
erfolgreich, dass er die Aufmerksamkeit Ludovico Carraccis gewann.’¢ Die Melancholie der
Gemaélde von Domenico Fetti war ihm fremd; er hatte eine Vorliebe fiir bewegte und symmetrische
Figuren und fiir ein lebendiges Farbkolorit.®” Nach de Dominici wurde Mattia Preti besonders von
der Bestattung der Heiligen Petronilla (1623) von Guercino im Kapitolinischen Museum (Abb. 14)
beeinflusst.?®

Die Bestattung der Heiligen Petronilla von Guercino (Abb. 14) besteht aus zwei
Hauptteilen: dem Mairtyrium der heiligen Petronilla (unterer Teil, der die Irdische Sphére darstellt)
und der Christus-Verehrung der Heiligen Petronilla (oberer Teil, der das Paradies zeigt). Die
Darstellung konzentriert sich auf die heilige Petronilla und ihre Aufnahme in das Paradies. Nach
Refice Taschetta, imitierte Mattia Preti dieses Gemilde von Guercino in Die Heilige Katharina
besucht von Faustina (Abb. 15) in Hinblick auf die Farbauffassung, die kompositionelle Aufteilung
der Figuren im Raum und die starken Lichtkontraste.®® Nach Spike zeigt sich der Einfluss
Guercinos in der Heiligen Katharina von Preti (Abb. 15) darin, dass Preti die Komposition
Guercinos (Abb. 14) , einfach umkehrt.*%0

Die dominierenden blauen und roten Tone von Guercino in seiner heiligen Petronilla, die
Art, wie die heilige Katharina ihren zu Christus im Paradies wendet, die auf dem Boden liegenden
Figuren und die auffélligen Lichtkontraste deuten auf einen Zusammenhang zwischen der Heiligen
Petronilla (Abb. 14) mit der Heiligen Katharina von Preti (Abb. 15) hin. Diese These de
Dominicis®!' verleiht einem Einfluss der Darstellung von Guercino auf Preti besondere Plausibilitit.
Trotzdem ist die Darstellung Guercinos deutlich grofer als Pretis, enthdlt zudem mehr Figuren und

erzahlt eine andere Geschichte.

85 Vgl. Pevsner 1928, S. 163. Nach Nikolaus Pevsner bezeichnete Ludovico Carracci die Zeichnungen Guercinos als
sehr bedeutsam, sein Farbkolorit als wunderbar und ihn selbst als einen gliicklichen Entdecker.

86 Ebd., S. 163.

87 Ebd., S. 165.

8 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 595. auBerdem vgl. Mitidieri 1913, S. 429.

89 Vgl. Taschetta 1970, S. 53f.

9 Vgl. Spike 1997, S. 107.

1 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 595.
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Die Darstellungen aus der Frithphase Pretis werden hédufig mit denen Guercinos verglichen.
Spike beschreibt Pretis Ungldubigen Thomas aus den 1640ern Jahren (Abb. 16) als ,,vollig
guercinesk“.%? Es kann also nicht tiberraschen, dass die Berufung des Heiligen Matthdius (Abb. 17)
jahrelang dem Guercino zugeordnet wurde.”? Sciberras verifiziert seine These anhand der Beispiele
Susanna und die beiden Alten (Fondazione Roberto Longhi, Florenz), Joseph und die Ehefrau
Potiphars (Neapel), Rinaldo im Garten von Armida (Residenz der Botschaft der USA, Villa
Taverna, Rom) und unter Bezug auf viele andere mehr.**

Preti ist in seiner Jugend viel gereist,”> was einen der vielen Aspekte darstellt, in denen er
mit Caravaggio vergleichbar ist.”® Nach de Dominici kehrte Preti nach Reisen in Norditalien,
Frankreich, den Niederlanden®” und Spanien schlieflich nach Rom zuriick.”® Nach Spike hielt er
sich 1644—-1645 in Venedig auf.®® Besonders nach 1645 reflektiert Preti im seinen Gemiélden die
Einfliisse der venezianischen Malerei deutlich. Beispielsweise erinnern die Gesichtsausdriicke der
weiblichen Figuren Mattia Pretis an die der Figuren venezianischer Malerei. Diese
Gesichtsausdriicke fallen besonders in der Vanitas Pretis (1650) (Abb. 18) auf, was ein wichtiger
Anhaltspunkt fiir die stilistische Einordnung Pretis in der vorliegenden Arbeit ist.

Das Zentrum des Geméildes (Abb. 18) wird von der Halbfigur eines Maédchens
eingenommen, das in seiner linken Hand Perlen und in seiner rechten Hand einen Spiegel, beides
Verweise auf die Verginglichkeit des Lebens, hélt.!% Das unterstiitzt die Behauptung Spikes, dass
Preti sich an die venezianische Malerei anlehnte und diese auch in der Maximilla-Figur in seinen
Andreas-Darstellungen in Sant’ Andrea della Valle reflektierte.!?! Die Komposition wurde von
Gregorio Preti als Jaele mit Sisara (Abb. 19) erneut bearbeitet, wobei Gregorio die Figur in der
Vanitas von Mattia Preti (Abb. 18) nahezu imitierte.!0?

De Dominici folgt der These, dass Mattia Preti besonders von den Banketten Paolo
Veroneses beeinflusst wurde.!%? Als Beispiel dafiir nennt de Dominici die zu FiiBen Christi knieende

Maria Magdelena im Gastmahl im Haus von Simon von Veronese (Abb. 20) und behauptet, dass bei

92 Vgl. Spike 1989, S. 17-18.

93 Vgl. Utili/Spinosa/Mazza 1999, S. 28.

94 Vgl. Sciberras 2012, S. 8.

% Vgl. Spike 1999, S. 25.

% Vgl. Moir 1967, S.145.

97 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 599-600. De Dominici behauptet da, dass Mattia Preti wéhrend seiner
Holland Reise auch von der Lebendigkeit der Gemélde von Rubens beeinflusst wurde und die Aufmerksamkeit von
Rubens gewann.

% Ebd., S. 606.

9 Vgl. Spike 1999, S. 25.

100 Ebd., S. 134.

101 Ebd., S. 134.

102 Vgl. Spike 2003, S. 81.

103 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 597.
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Pretis Gestaltung seiner Andreas-Fresken in Sant’ Andrea Della Valle eine starke Anlehnung an
diese Magdalena von Veronese (Abb. 20) festzustellen sei.'% Nach Spike kann der venezianische
Einfluss bei Preti besonders in der Kreuzigung der Heiligen Helena (Abb. 21) und bei seinem
Heiligen Andreas fir die Hofkirche in Luzern (1643) (Abb. 22) beobachtet werden.!% Es ist nicht
moglich, bei Preti von einem direkten Tizian-Einfluss zu sprechen, aber die These, dass er nach
seinem Aufenthalt in Venedig statt profaner deutlich mehr religiose Themen malte kann unterstiitzt
werden.

Es wird vermutet, dass Preti in seiner Frithphase aufler unter dem Einfluss von Guercino und
Veronese auch unter dem von Caracciolo stand.'% Auch bei seiner Heiligen Katharina besucht von
Faustina (Abb. 15) soll er von Caracciolo beeinflusst worden sein.!?” Diese Thesen kann man
aufgrund der fehlenden Vergleichbarkeit nicht unterstiitzen.

Preti wird in seinen Werken in Hinblick auf seine profanen Themen und aufgrund der
groflen zeitlichen Distanz zwischen ihm und Caravaggios Tod (1610) eher mit der Strémung der
Methodus Manfrediana als mit Caravaggio verglichen.

Methodus Manfrediana ist eine Kunst-Stromung aus der ersten Hailfte des 17. Jahrhunderts
der italienischen Barockmalerei.!®® Danach orientierten sich die Nachfolger Bartolomeo Manfredis
an den Halbfigurenbilder Caravaggios und setzten seine starken Lichtkontraste und seine
dramatisch-realistische Bildsprache in ihre eigenen Kompositionen ein.'”” Im Anschluss an
Caravaggio nahmen sie skandaldse Figuren, beispielsweise Zigeuner, Trinker oder Spieler in ihr
Themenrepertoire auf.!'? Trotz der These, dass der starke Caravaggio-Einfluss in den Gemélden aus
der Friihphase Pretis im Zusammenhang der Methodus Manfrediana beriicksichtigt werden sollte,
wird in der vorliegenden Arbeit die Auffassung vertreten, dass Mattia Preti aufgrund der stillen und
sanften Atmosphére seiner Gemilde in seiner Frithphase direkt von Caravaggio beeinflusst

wurde. !

104 Ebd., S. 617. vgl auch Titi 1674, S.81 und Pascoli 1736, S. 546-549.

105 Vgl. Spike 1999, S. 16.

106 Vgl. Causa 1952, S. 202.

107 Ebd., S. 202.

108 Vgl Moir 1967, S. 85.

109 Vgl. Spike 2004, 0.S, unter dem Kapitel ,,A Slash of Light*.

110 Ebd., unter dem Kapitel ,,A Slash of Light*.

11'Vel. Moir 1967, S. 148: Moir behauptet, dass Pretis caravaggesker Stil 1630-40 ,,einzigartig* in Italien war.
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3.2 Der Caravaggio-Einfluss in den Werken Pretis

Der als Caravaggio bekannte Michelangelo Merisi wurde am 29. September 1571 in
Mailand als erster Sohn von Fermo Merisi und Lucia Aratori geboren!'? und wird heute zu den
einflussreichsten Maler in der Kunstgeschichte gerechnet. Das turbulente Leben Caravaggios, der
ab 1584 fiinf Jahre lang bei Simone Peterzano ausgebildet wurde,''3 wird mit den Worten ,,wild*!
und ,,romanhaft“!> zusammengefasst. Zu seinen bekanntesten Werken werden Bacchus, Die
Berufung des Heiligen Matthdus und Die Rosenkranzmadonna gezahlt.!16

Die Nachfolger Caravaggios projizierten auf ihre eigenen Werke die signifikantesten
Merkmale der Kunst Caravaggios. Als Haupteigenschaften, die fiir den italienischen Barock der 16.
und 17. Jahrhunderten wirksam wurden, konnen folgende herauskristallisiert werden: die
Bearbeitung religioser Themen mit einem auffallenden dramatischen Naturalismus, starkes
chiaroscuro, diistere Atmosphidre im Raum und ein Hintergrund in dunklen Tonen, der das
behandelte Thema in den Vordergrund riickt.''” Waterhouse behauptet, dass Caravaggio seinen
,.attraktiven!!® Stil mit einem ,,tiefen, reichen und variationsreichen Farbkolorit*“!!® mischte. Nach
Gianfreda hat er seine innovative Mal- und Darstellungsweise fiir die unmittelbare
Affektiibertragung eingesetzt.!?° Sowohl im thematischen als auch im formellen Sinn stand immer
die Sinnlichkeit bei Caravaggio mit seinem fiir ihn typischen prachtigen und heftigen Naturalismus
im Vordergrund.

2004 schreibt John Spike tiber den Einfluss Caravaggios auf die stilistische Entwicklung
Pretis Folgendes:

A ray of light that cuts like a sword, and symbolizes the intrusion of the divine into our
quotidian world, was unveiled by Caravaggio in his Calling of Saint Matthew. The year was 1599
and the painting was for the Contarelli chapel in the church of San Luigi dei Francesi. Mattia Preti
was not yet born. He would arrive in Rome thirty years later, at age seventeen, and Caravaggio s
slash of light would cut him to the quick.“'?' (In der Berufung des Heiligen Matthdus wird von
Caravaggio einen Lichtstrahl gezeigt, der wie ein scharfes Schwert wirkt und das Eindringen der

gottlichen Welt in den Alltag symbolisiert. Im Jahr 1599 befand sich das Gemélde in der Contarelli-

112 Vgl. Ebert-Schifferer 2009, S. 29.

113 Vgl. Patrizi/Witting 2007, S. 8.

114 Vgl. Pevsner 1928, S. 125.

115 Vgl. Patrizi/Witting 2007, S. 11.

116 Vol Moir 1967, S. 147.

17 Bbd., S. 1-21.

118 Vgl. Waterhouse 1976, S. 10.

119 Ebd,, S. 10.

120 Vgl. Gianfreda 2005, S. 12.

121 Vgl. Spike 2004, 0.S, unter dem Kapitel ,,A Slash of Light*.
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Kapelle der Kirche San Luigi de Francesi. Mattia Preti war zu dieser Zeit noch nicht geboren. Er
wird dreiflig Jahre spdter, im Alter von siebzehn Jahren, nach Rom kommen und der Lichtstrahl
Caravaggios wird fiir ihn zu einer einschneidenden Erfahrung.)

Mattia Preti zeigt besonders in seinen Werken aus den 1630er Jahren eine intensive
Orientierung an Caravaggios Stil.!?? Beispiele dafiir findet man u.a. in seinen Werken Die Heilige
Magdalena (Abb. 23), Prinzessin Erminia aus Antiochien (Abb. 24), Der Silberschmied (Abb. 25),
Konzert (Abb. 26), Das Kartenspiel (Abb. 27) und Das Damespiel (Abb. 28).

Das Gemilde Magdalena (1639)'?3 von Preti (Abb. 23) hat eine selten verwendete ovale
Form.!?* Magdelena, die hier halbfigurig dargestellt wird, ist nach links gelehnt und trégt in ihrer
rechten Hand einen Schédel, der wie in der Vanitas (Abb. 18) auf die Vergénglichkeit des Lebens
verweist. Das starke Licht fdllt von der rechten Hélfte ihres Gesichts bis zum oberen Teil ihrer Brust
ein und ihr expressiv dramatischer Gesichtsausdruck (Abb. 23) wirkt caravaggesk.!?> Der
Gesichtsausdruck Magdalenas erinnert besonders an das Gesicht der Heiligen Veronika (Abb. 11),
die wie Der Heilige Nikolaus von Bari von Preti (Abb. 9) in seine neapolitanische Schaffensperiode
datiert wird. Sergi behauptet, dass Preti auf diesem Gemaélde die ,,magica potenza di disegno, lumi e
colori“ (die magische Kraft der Zeichnung, des Lichtes und der Farben) Guercinos ausweitet.!6

Auf dem Gemélde Konzert (Abb. 26) konnen die starken Lichtkontraste (besonders auf dem
Turban und auf den Beinen des vorderen Jungen), die dunkle Atmosphire, die mit keinem Ort in
Verbindung gebracht werden kann, und der verbliifft nach oben schauende Junge als caravaggesk
bezeichnet werden.'?” Diese Darstellung konnte zum ersten Mal 1943 von Roberto Longhi in die
1630er Jahre datiert werden.!8

Im Gemilde Das Kartenspiel (Abb. 27), das wiederum Longhi in die Jahre 1630-35
datiert,'?® sind drei Figuren sichtbar. Das aufféllige Licht im Gesicht der weiblichen mittleren Figur,
auf den Riistungen der Kartenspieler links und die Feder auf den Hiiten beider Kartenspieler
erinnern stark an Caravaggio und an die Komposition Pretis in Ein Konzert (Abb.29) und
Damespiel (Abb. 28).

Ein Konzert (Abb. 29) weist auffillige Ahnlichkeiten auf, die darauf hindeuten, dass die

Komposition des Gemaldes die seitenverkehrte Version des Kartenspiels (Abb. 27) ist.!3? Der Blick

122 g, Spike 1999, S. 24-25.
123 Vgl. Sergi 1927, S. 27.

124 g, Spike 1999., S. 113.
125 Ebd., S. 113.

126 Vgl. Sergi 1927, S. 27.

127 vgl. Longhi 1943, S. 61.
128 Ebd., S. 61.

129 Ebd,, S. 61.

130 Vgl Spike 1999, S. 398.
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des Midchens nach rechts in der Mitte der Darstellung, die Lichtspiele auf ihrem Gewand und
threm Gesicht wirken #hnlich wie die in der Darstellung Das Kartenspiel (Abb. 27). Die
Maidchenfigur in Ein Konzert (Abb. 29) unterscheidet sich mit ihrem Facher vom Médchen im
Kartenspiel (Abb. 27), ihr Gesichtsausdruck ist in schérferen Ténen auf die Leinwand gebracht
worden und die Musikinstrumente der Musikerfiguren, die auch Figuren im Kartenspiel sein
konnten, verleihen der Komposition eine gewisse Bewegung. Nach Longhi ist diese Darstellung
anders als Das Kartenspiel (Abb. 27) ein caravaggesker Kommentar Pretis unter dem Einfluss
Manfredis.!3!

Nach Spinosa soll Preti von den Sieben Werken der Barmherzigkeit (1607) (Abb. 30) von
Caravaggio im Pio Monte della Misericordia in Neapel beeinflusst worden sein.!*? Spinosa, dem
zuzustimmen ist, vergleicht Die Heilige Katharina besucht von Faustina (Abb. 15) mit den Sieben
Werken der Barmherzigkeit von Caravaggio (Abb. 30). Ausgehend vom Matthdusevangelium
(XXV, 35-36) stellt Caravaggio in Sieben Werke der Barmherzigkeit viele Figuren dar.!3® Neben
dem dunkelbraunen Farbkolorit sind auch die Bewegungen der Figuren bei Preti und Caravaggio
dhnlich. Auch die Damenfiguren im Kartenspiel (Abb. 27) und im Konzert (Abb.29) Pretis erinnern
in Hinblick auf ihre Hilse und die Lichtkontraste auf ihren Korpern sehr stark an die Frauenfigur
Caravaggios in Sieben Werken der Barmherzigkeit (Abb. 30).

Neapel ist ein wichtiger Ort fiir die Verbreitung des Caravaggismus. In der vorliegenden
Arbeit wird die These vertreten, dass sich die Kiinstler bis in die 1650er Jahre direkt mit den
Werken Caravaggios beschiftigten. Trotz der zentralen Bedeutung Guercinos, herrscht in den
Werken aus der Frithphase Pretis wie bei Caravaggio eine ruhige und schwere Atmosphére, die oft
durch Lichtspiele bewegt wird. Der Caravaggio-Einfluss auf Preti kann in Hinblick auf die
italienische Barockmalerei der 1640er Jahre auch als die letzte Periode des Caravaggismus in Rom
interpretiert werden.!3* Aufgrund dieser Beobachtungen ist es zutreffender zu behaupten, dass Preti
in der Friithphase seiner kiinstlerischer Karriere direkt von Caravaggio beeinflusst wurde, obwohl er
in seinen profanen Kompositionen deutliche stilistische Merkmale von Manfredi mit seinem
eigenen caravaggesken Stil verkniipft. Der Silberschmied Pretis aus den 1630er Jahren, der in

lebendigen Tonen eine profane Szene darstellt, ist ein gutes Beispiel dafiir.

131 Vgl. Longhi 1918, S. 239 und Mori 1967, S. 93 und 147.
132 Vgl. Utili/Spinosa/Mazza 1999, S. 15.

133 Vgl. Patrizi/Witting 2007, S. 77.

134 Vgl. Sciberras 2012, S.9.
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Zwei Gemalde aus der Frithphase Pretis zeigen das gesteigerte Interesse an Literatur,!3 das
bereits von Don Marcelo Anania geweckt wurde: Prinzessin Erminia aus Antiochien (1630)!
(Abb. 24) und Die Rache Proknes (aus der Mitte der 1640er) (Abb. 31).137

Die in sanften dunkelbraunen Tonen gemalte Erminia zeigt vor einem dunkelbraunen
Hintergrund mit ihrer linken Hand auf den 20. Vers aus dem siebten Canto der beriihmten
Gerusalemme Liberata von Tasso (Abb. 24).13 Obwohl Spike vorbringt, dass die Dekoration ihres
Gewands und ihre Gesichtszlige auf den Einfluss venezianischer Malerei weisen, dominiert der
Einfluss Caravaggios in Hinblick auf die Lichtkontraste, auf die Handbewegung von Erminia und
die Dramatik des Gemaildes (Abb. 24).

Die Rache Proknes (Abb. 31) steht jedoch in Hinblick auf das gewéhlte Thema (Bankett)
und auf die weillen Lichtspiele auf dem schockierten Gesicht der Saba deutlich unter dem Einfluss
venezianischer Malerei. Auf dem Gemélde, das auf die Verse 424—674 der Metamorphosen Ovids
verweist,'?* wird der Konigin Saba auf dem Bankett des Konigs Salomon das Haupt ihres eigenen
Sohnes auf einer silbernen Platte gezeigt (Abb. 31).'%° Hier kombiniert Preti das Farbkolorit der
venezianischen Malerei mit der naturalistischen Dramatik Caravaggios.!#!

Die letzten Gemaélde Pretis, die er ab den 1640er Jahren im Stil Caravaggios ausfiihrte,
konnen im Kontext seiner Begegnung mit Papst Urban VIII. Barberini gesehen werden. Mattia Preti
hat seinen groften Ruhm in Rom der Unterstiitzung von Olimpia Aldobrandini'4?> und anderer
Miézene zu verdanken.'® Olimpia Aldobrandini gilt als die groBte Unterstiitzerin Pretis in seinen

Rom-Jahren neben ihrem Ehemann Paolo Borghese, Prinz von Rossano, und Giulio Rospigliosi, der

135 Vel. Spike 1999, S. 24. Nach Spike wurde der Neugier Pretis fiir die Literatur wihrend seiner Ausbildung bei Don
Marcelo Anania erweckt. Ebd., S. 237, wihrend der Erklarung des Geméldes fiigt Spike hinzu, dass sich auf die
Literatur beziechende Themen im Oeuvre Pretis selten sind. Im Rahmen der Untersuchungen fiir die vorliegende Arbeit
wurde diese These bestétigt.

136 Ebd., S. 237.

37 Ebd., S. 122-23.

138 Ebd., S. 237. Die relevanten Verse (Canto 7:20, Verse 153-157) aus Gerusalemme Liberata sind:

Indi dicea piangendo - In voi serbate (Dann rief sie aus: Bewahr in dir die Kunde!)

questa dolente istoria, amiche piante; (Wirtbarer Hain, so ich dir anvertraut)

perche, se sia ch'a le vostr'ombre grate (Damit, wann einst in diesem Schattengrunde)

giamai soggiorni alcun fedele amante, (Ein treuer Liebender dies Denkmal schaut)

senta svegliarsi al cor dolce pietate. (Wehmiit'ges Mitleid ihm das Herz verwunde)

Senta svegliarsi al cor dolce pietate

Delle sventure mie si varie e tante:

E dica: ah troppo ingiusta empia mercede

Di¢ Fortuna ed Amore a si gran fede!

Die deutsche Ubersetzung von: J.D. Gries, Torquato Tasso. Befteites Jerusalem., Siebenter Gesang 20. Kapitel, In URL:
http://gutenberg.spiegel.de/buch/das-befreite-jerusalem-265/9 (14.01.2015)

139 Vgl. Spike 1999, S. 123.

140 Ebd., S. 123.

141 Ebd., S. 123.

142 Vgl. De Dominici 1846 S. 9.

143 Ebd., S. 9. AuBerdem vgl. Sciberras 2012, S. 3.
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1667 unter dem Namen Klemens IX. Papst wurde.'* Angesichts der Geburtsjahre von Aldobrandini
(1623) und Borghese (1624) liegt die These nahe, dass diese Mézene Preti wahrscheinlich ab den
1640er Jahre unterstiitzt haben.!* Nicht nur Olimpia Aldobrandini, sondern auch seine
Verbindungen mit dem Johanniter-Orden konnten ihn Urban VIII. ndher gebracht haben, der sein
Auftraggeber wurde.!46

Nach Richard Spear gehorte Die Heilige Katharina besucht von Faustina (Abb. 15) von
Preti zu den Auftragen des Papstes'4’ und der verlorengegangene Rahmen des Gemaildes habe als
Motiv das personliche Wappen Urbans VIII. getragen und sei auch in den Inventaren des Jahres
1647 erwéhnt.!48

Die Verleihung des Ordens der Cavaliere di Obbedianza Magistrale an Preti (im Jahr 1642)
wird als ein anderer Grund fiir den Auftrag fiir Die Heilige Katharina besucht von Faustina
gesehen.'® Nach Spike entging de Dominici und Pascoli die Wichtigkeit dieses Auftrages fiir die
kiinstlerische Entwicklung Pretis, der in dasselbe Jahr der Verleihung des Ordens an Preti (1642)
datiert wird.!>°

Wahrscheinlich hat Preti seinen Orden, der ihm den Beinamen ,,IlI Cavalier Calabrese*
verschafft hat, durch seine Verbindungen zum Johanniter-Orden erhalten.!>! Er bewarb sich schon
am 13. November 1641 fiir die Mitgliedschaft in diesem Orden und erwihnt Urban VIII., der fiir
seine Nédhe zum Johanniter-Orden bekannt war.!3 Er duBlerte dem Papst gegeniiber seinen Wunsch,
nach der Verleihung des Ordens den Rang eines Cavaliere di Obbedienza Magistrale zu erhalten.!
Seinem Brief zufolge verfasste der Papst am selben Tag ein Schreiben, das seinen Aufenthalt in
Malta bestatigt, und am 31. Dezember 1641 wird der Wunsch Pretis erfiillt.!>* Am 31. Oktober 1642
wird Mattia Preti in den Rang eines Cavaliere di Obbedianza Magistrale erhoben.!>

Obwohl die Darstellungen Pretis bis 1650 keine Malteserikonographie direkt aufnehmen,!

ist bekannt, dass er sich nach seiner Ordensverleihung, aber besonders nach seinem Umzug nach

144 Vgl. Sciberras 2012, S. 3.

145 Ebd., S. 3.

146 Vgl Spike 1999a, S. 25.

147 Vgl. Spear 1975, S. 145.

148 Bbd., S. 145.

149 Vgl. Spike 1999, S. 132.

130 Ebd., S. 133.

151 Vgl. Marini 1991, S. 12.

152 Vgl. Waterhouse 1976, S. 15.

133 Vgl. Spike 1998, S. 57. Siehe Anhang Dokument 1.
134 Ebd., S. 57.

133 Vgl. Ebd., S. 63. Siehe Anhang Dokument 2.
156 Vgl. Spike 1999a, S. 25.
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Malta'>” in der Ikonographie seiner Gemildes oft auf den Johanniter-Orden bezogen hat.!
Beispielsweise ist eines seiner wichtigsten Werke der Freskenzyklus zum Leben Johannes des
Téufers in der Ko-Kathedrale der Stadt Valetta in Malta, wo er am 3. Januar 1699 gestorben ist.!>°
Als das letzte Werk Pretis, das unter Caravaggios Einfluss in seiner Frithphase entstanden
ist, gilt Das Wunder des Heiligen Pantaleon (Abb. 32),'%° das ans Ende der 1630er Jahre datiert
wird.'®! Es wurde von Preti fiir die Kirche San Pantaleo alle Scuole Pie gemalt und ist sein erstes
offentlich ausgestelltes Gemaélde.'®> Obwohl die Figuren naturalistisch dargestellt wurden und das
Werk an eine starke, durch Lichtkontraste geschaffene Dramatik Caravaggios erinnert, ist
erkennbar, dass Preti sich in seinen profanen Themen von den Halbfiguren Caravaggios distanziert
hat. Davon abgesehen ist Das Wunder des Heiligen Pantaleon fiir die vorliegende Arbeit auch
deshalb von Bedeutung, weil der Erfolg Pretis mit diesem Werk ihm die Tiire fiir den Auftrag seiner

Andreas-Darstellungen in Sant’ Andrea della Valle 6ffnete.!%3

4 Sant’ Andrea della Valle

4.1 Der Bau und seine Bedeutung fiir den Theatiner Orden

Sant’ Andrea della Valle (Abb. 33) gilt als eine der bedeutendsten Kirchen Roms.!®* Thr Bau
begann 1590 und erst zu Beginn des achtzehnten Jahrhunderts, also nach tiber 100 Jahren, fanden
die Bauarbeiten und die Ausstattung der Kirche ihren Abschluss.!® Diese lange Baudauer bedingte
zahlreiche Wechsel von Architekten und Auftraggebern und verliech dem Gebdude somit den
Charakter einer Synthese aus zahlreichen architektonischen Einzelprojekten und Neuansitzen, die
unter Riicksichtnahme auf das architektonische Gesamtgefiige der Kirche durchgefiihrt wurden und
daher harmonisch aufeinander abgestimmt sind.!¢¢

Sant’ Andrea della Valle ist nur eine von mehreren Kirchen in Rom, die dem Heiligen

Andreas gewidmet wurden. Andere Andreas-Kirchen in Rom sind Sant’ Andrea al Quirinale von

157 Ebd., S. 25.

158 Ebd., S. 27. Spike hebt hervor, dass ,,die Anwendung des maltesischen Kreuzes von Preti ab seinem Umzug nach
Malta wie ,,Philipp IV.-Darstellungen von Velazquez oder die Barberini Birnen von Bernini ein signifikantes Leitmotiv
von ihm geworden ist.

159 Vgl. Spike 1999., S. 30.

160 Ebd., S. 212.

161 Vgl. Longhi 1943, S. 61.

162 Vgl. Spike 1989, S. 23.

163 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 616-617. Nach De Dominici wurde die Hauptunterstiitzerin Pretis,
Olimpia Aldobrandini vom ,,Wunder des Heiligen Pantaleon* sehr beeindruckt und hat Preti darauf fiir seinen Auftrag
in Sant’ Andrea della Valle den Theatinern empfohlen.

164 Vgl. Hibbard 1961, S. 289.

165 Ebd., S. 289.

166 Vgl. Blunt 1982, S. 11.
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Bernini,'®” Sant’ Andrea della Fratte,'®® Sant’ Andrea in via Flaminia, die gleichzeitig die &lteste
Kirche Roms mit einem ovalen Grundriss ist,'° Sant’” Andrea in Vincis, die wihrend der
Konstruktion der Via del Mare in den 1930er Jahren zerstort wurde,'’”® und Sant’ Andrea e
Bartolomeo, die nur fiir bestimmte Bestattungsgottesdienste und Andachten gedffnet wird.!”! Die
Geschichte von Sant’ Andrea della Valle geht bis zur Griindungsgeschichte des Theatiner Ordens
zuriick, dessen Hauptsitz sie ist.

Der Theatiner Orden ist 1524 von Gian Pietro Carafa, dem spiteren Papst Paul IV. (1555—
59),12 von Gaetano Thiene, Bonifacio De Colli und Paolo Consiglieri als Erweiterung des
antireformatorischen ,,Oratorium der Gottlichen Liebe“ in Rom gegriindet worden.'”? Diese
Gruppierung, deren Name auf den Ort Theatinum (heute Chieti) zuriickgeht!’*, wurde am 14.
September 1524 in St. Peter offiziell von Papst Klemens VII. als Orden anerkannt.!”> Jahrelang
stand der Reformorden im Schatten der jiingeren aber aktiveren Societas Jesu.'’® Den Ordensstatus
wurde 1540 vom Paul III. bestitigt.!”” Danach begann der Theatiner-Orden, wie die anderen
antireformatorischen Orden (Barnabiten, Oratorianer, Jesuiten und Somasker), eine Kirche mit
zentraler Lage zu suchen, sodass er seine Lehren schneller verbreiten konnte.!”®

Urspriinglich besal3 der Orden 1525 an der Via Leonina in Campo Marzio ein als bescheiden
beschriebenes Haus, bevor San Silvestro al Quirinale in Rom 1557'7° zu seinem Hauptsitz wurde.!
Nach den Jesuiten (1540) und Oratorianern (1575)'8! konnten schlieBlich auch die Theatiner im
Jahr 1582 einen Hauptsitz mit zentraler Lage an der Via Papalis errichten.

1582 spendete die Herzogin von Amalfi und Gréfin von Celano, Constanza Piccolomini
d’Aragona, den Theatinern ein eigenes Geldnde auf der Piazza di Siena in Rom, auf der der alte
Wohnsitz ihrer Familie, der Palazzo Piccolomini, und die Kirche San Sebastiano lagen (Abb. 34).!

Als Ausdruck ihrer Dankbarkeit widmeten die Theatiner am 31. Oktober 1586 die zu errichtende

167 Bbd., S. 11.

168 Ebd., S. 8.

169 Ebd., S. 14.

170 Ebd., S. 14.

71 Ebd.,, S. 14.

172 Vgl. Ferrara 2003, S.17.
173 Ebd., S. 17.

174 Ebd., S. 17.

175 Ebd., S. 17. AuBerdem vgl. Boni 1907, S. 5.
176 Vgl. Roettgen 2007, S. 124.
177Vgl. Blunt 1982, S. 11.

178 ygl. Hibbard 1961, S. 290.
179 Vgl. Blunt 1982, S. 12.

180 Vgl. Ferrara 2003, S. 18.

181 Ebd., S. 18.

182 Vgl. Del Tufo 1609, S. 216.
183 Vgl. Ferrara 2003, S. 21.
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Kirche dem Heiligen Andreas, dem Stadtpatron von Amalfi.'®3 Die erste Grundsteinlegung der
Kirche, deren Plane von Pietro Paolo Olivieri stammten,'®* erfolgte am 21. Mérz 1589.185

Wie bereits aus den ersten Pldnen der Kirche (Abb. 35) ersichtlich, sollte der Altarbereich
der Kirche San Sebastiano als bauliche Grundlage fiir den Eingangsbereich von Sant’ Andrea della
Valle dienen. Im August 1590 wurde jedoch die Entscheidung getroffen, San Sebastiano abzureiflen
und letztere Kirche wurde 1591 vollstdndig zerstort.!8¢ Der Altarbereich San Sebastianos wurde
danach der Barberini-Kapelle inkorporiert (Abb. 35).187

Obwohl sich der vor den Theatinern gewonnene Stifter Kardinal Alfonso Gesualdo Giacomo
della Porta als Hauptarchitekten fiir den Bau von Sant’ Andrea della Valle wiinschte, wurde
Francesco Grimaldi (1543-1613) der erste Architekt der Kirche.!'® Grimaldi, der sich am 25. Januar
1574 dem Theatiner Orden angeschlossen hatte,!8° begann seine Architektenkarriere in den 1580er
Jahren.'”® Unter seinen bekanntesten Werken befinden sich heute Sao Paolo Maggiore (1581-83) in
Neapel, die ebenfalls den Theatinern gehort, Santa Irene (1536) und Santa Maria degli Angeli a
Pizzofalcone (1600).19!

Besonders der Grundriss von Santa Maria degli Angeli a Pizzofalcone, féllt durch seine
Ahnlichkeit mit dem von Sant’ Andrea della Valle auf, obwohl erstere eine deutlich rechteckige
Form besitzt. Beispielsweise sind die beiden Kirchen dreischiffig und verfiigen iiber drei einander
gegeniiber liegende Kapellen, deren Kuppeln dhnlich sind.'? Der grote Einfluss auf die Struktur
von Sant” Andrea della Valle (Abb. 36) ging von der Kirche II Gesu von Vignola und Della Porta
(Abb. 37) aus,'” die ein Vorbild fiir einen mit Kapellen ausgestatteten Longitudinalbau bildete.!
Dieser Einfluss ldsst sich damit begriinden, dass die Theatiner schon vor der Beauftragung
Grimaldis lange Gespriache mit della Porta gefiihrt hatten.!®> Des Weiteren hatte Grimaldi fiir Sant’
Andrea della Valle noch kein bestimmtes Architekturkonzept, als er zwecks Errichtung des Baus in

Rom ankam.!® Ferrara weist darauf hin, dass Grimaldi vor der Errichtung von Sant’ Andrea della

184 Vgl. Hibbard 1961, S. 295.
185 Ebd. S. 295.

186 Ebd., S. 293.

187 Vgl. Ferrara 2003, S. 21.
188 Ebd., S. 23.

189 Vgl. Hibbard 1961, S. 301.
190 Ebd., S. 301.

191 Ebd., S. 302.

192 Vgl. Ferrara 2003, S. 25.
193 Ebd., S. 25.

194 Vgl. Roettgen 2007, S. 124.
195 Vgl. Ferrara 2003, S. 26.
196 Ebd., S. 26.
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Valle die Bauplidne von San Paolo Maggiore, Santa Maria degli Angeli, San Francesco di Paolo und
die Cappella del Tesoro bearbeitet hatte.!®’

Sant’ Andrea della Valle, die als ,,eine Erweiterung Il Gesus“ bezeichnet wird, besitzt
genauso wie Il Gesu eine dreiteilige Struktur, in der sechs Kapellen, auf jeder Seite drei, angelegt
sind und sich um den Altarbereich vier kleinere Kapellen gruppieren (Abb. 36 und 37). Die Winde
von Sant’ Andrea della Valle stehen dhnlich eng zusammen wie die von Il Gesu und ihre Strukturen
ermoglichen die strukturelle Einheit der Pilaster und Nischen.!”® Die Kapellen von Sant” Andrea
della Valle (Abb. 36) sind breiter und hoher als die bereits hohen und breiten von Il Gesu (Abb.
37).1% Zudem ist Sant” Andrea della Valle durch die halbzylindirischen Thermenfenster?®® besser
ausgeleuchtet als Il Gesu und besitzt eine im Vergleich zu letzterer deutlich hochrangigere
malerische Ausstattung.?0!

Grimaldi soll auBBer durch Il Gesu und Santa Maria degli Angeli a Pizzofalcone (1600) in der
Gestaltung des Fassadenbereichs von Sant’ Andrea della Valle vom ovalen Plan Francesco da
Volterras fiir San Giacomo degli Inucurabili, von der horizontalschichtigen Struktur von Santa
Maria della Scala und von den Frithwerken Ottavione Mascarinos in Norditalien beeinflusst worden
sein.?? In Hinblick auf Beispiele fiir solch intensive Rezeption bezeichnet Hibbard die letzte
Dekade des 16. Jahrhunderts als ,,eine langweilige Wiederholung von allem Gelernten. 293

Nach dem Tod des Kardinals Alfonso Gesualdo (1603) wurde 1608 Carlo Maderno von
Kardinal Alessandro Peretti Montalto, dem Neffen von Sixtus V., mit der weiteren Arbeit an Sant’
Andrea della Valle beauftragt.?%* Bereits 1621 war Maderno mit den Schiffen der Kirche fertig.?
Nach den Schiffen wurden am 2. Juni 1623 ein GroBteil der Fassade?’® und schlieflich zwischen
1626 und 1627 der Chorbereich der Kirche fertiggestellt.207

Die Kapellen der linken Seite von Sant’ Andrea della Valle sind, vom Eingang her die
Cappella Barberini (1602—16), die Cappella Rucellai (1603—05) und die Cappella di San Gaetano
Thiene; die Kapellen rechts, vom Altarbereich herkommend, die Cappella di Sant’ Andrea Avellino

(1665-67), die Cappella Strozzi (1616) und die Cappella Ginetti (1671-84).208

197 Ebd., S. 44.

198 Vgl. Hibbard 1961, S. 298.
199 Ebd., S. 300.

200 Ebd., S. 300.

201'Vgl. Roettgen 2007, S. 124.
202'Vgl. Hibbard 1961., S. 309.
203 Ebd., S. 308.

204 Vgl. Blunt 1982, S. 12.

205 Ebd., S. 12.

206 Vgl. Ferrara 2003, S.44.

207 Ebd., S. 46.

208 Vel. Blunt 1982, S. 13.
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Die erste Kapelle links nahe des Eingangs der Kirche ist die Barberini-Kapelle (Abb. 38),
deren Errichtung 1600 begonnen wurde*” und die 1616 im Gedenken an den Onkel von Papst
Urban VIII., Francesco Barberini, der Jungfrau Maria gewidmet wurde.?!® Die Barberini-Kapelle,
an deren Bau sich Maderno und Ponzio?!! beteiligt hatten, wurde von Matteo da Castello
errichtet.?!? Die Kappelle wurde mit der Heiligen Martha von Francesco Mochi (1617), mit dem
Heiligen Johannes dem Evangelisten von Ambrogio Bonvicino, mit der Heiligen Magdalena von
Cristoforo Stati und mit Skulpturen von Engeln und dem Johannes dem Tiufer von Gianlorenzo
und Pietro Bernini ausgestattet.2!> Aulerdem sind gemalte Darstellungen aus dem Marienleben von
Il Passignano vertreten. Des Weiteren hdngen in der kleinen Kapelle des Heiligen Sebastian, die an
die Barberini-Kapelle angrenzt, die Darstellungen des Heiligen Sebastian (1612) von Passignano.?'4

An die Barberini-Kapelle grenzt die Rucellai-Kapelle (Abb. 39) an, die 1603—05 von Orazio
Rucellai bei Matteo da Castello in Auftrag gegeben wurde.?!> In der Kapelle, deren Kuppel
Cristoforo Roncalli mit musizierenden Engeln in kalten Ténen bemalt?'® hatte, befindet sich auch
das Grabmal von Marcello Pignatelli.?!”

Unmittelbar rechts von der Rucellai-Kapelle befindet sich die Grabkapelle von Gaetano
Thiene (Abb. 40), der 1629 starb.?!® Der Leichnam wurde 1671 nach der Kanonisierung Thienes in
einer Zeremonie in St. Peters nach Sant” Andrea della Valle verbracht.?!® Des Weiteren wurde 1770
ein Olgemilde von Mattia de Mare, das die Empfingnis des Muttergottes zeigt, in der Kapelle
aufgehdngt.??? Der linke Querhaus der Kirche, das in den Altarbereich miindet, ist wieder von
Mattia de Mare in Zusammenarbeit mit Alessio d’Elia 17641770 mit den Darstellungen Gaetano
Thienes 1764—70 ausgestattet worden.??!

Die Kapelle der Muttergottes der Reinheit auf der rechten Seite vor dem Altarbereich (Abb.
41), die mit Darstellungen von Alessandro Francesi ausgeschmiickt ist, ist mit der Kapelle der

Kreuzigung verbunden.???

209 Ebd., S. 13.

210 Vel Grilli 2003, S. 74.
211 Ebd,, S. 69.

212 Bbd,, S. 69.

213 Vgl. Blunt 1982, S. 13.
214 Vel. Grilli 2003, S. 95.
215 Ebd., S. 69.

216 Ebd., S. 94.

217 Ebd., S. 93.

218 Vgl. Blunt 1982, S. 13.
219 Vgl. Archivio Stato di Roma, Cartari-Febei, vol 83, 1671, S. 75v,76r,76v,77r.
220 Vgl. Grilli 2003, S. 102.
221 Ebd., S. 102.

222 Vgl. Blunt 1982, S. 13.
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Die Piccolomini Monumente (Abb. 43) sind die Grabméler von Papst Pius II (1465-
70),223und von Papst Pius II1.2>4 Die Grabmiler wurden 1614 auf Wunsch des Kardinals Alessandro
Peretti Montalto vom Petersdom hierher tibersiedelt,?? um an Donna Constanza Piccolomini zu
erinnern.?%¢

Rechts vom Eingang der Kirche befindet sich die Kapelle Strozzi (Abb. 44), die 1605 von
Leone Strozzi neben der Kapelle Nostra Signora del Sacro Cuore der Crescenzi-Familie, errichtet
wurde.??’” Die kiinstlerische Ausstattung der Kapelle, die 1606 von Bartolomeo Angelini und
Bartolomeo Bassi begonnen wurde, konnte 1612 vollendet werden.??® In dieser Kapelle befinden
sich auch die Skulpturen aus Bronze von Gregorio De Rossi und Ambrogio Bonvincino,??° die nach
den Skulpturen Michelangelos fiir das Grabmal Papst Julius II. ausgefiihrt wurden.?3°

Im Laufe der Errichtung der Kapellen im 17. Jahrhundert und ihrer Ausgestaltung, die sich
bis zum 18. Jahrhundert erstreckten, wurden 1622-24, also nach dem Tod von Kardinal Peretti
Montalto, die Stuckarbeiten des Altarbereiches der Kirche?! und 1624-27 die Stuck- und Gips-
Arbeiten der Sakristei angefertigt.?3?

Direkt gegeniiber der Barberini-Kapelle, wurde 1671 im Auftrag des Kardinals Marzio
Ginetti der Bau der Ginetti-Kapelle (Abb. 45) begonnen, in der sich die Grabméler der Ginetti- und
Lancelotti Familien befinden.?*3 Die Ginetti-Kapelle, die auf einem Plan Carlo Fontanas basiert,
wurde 1676 eroffnet und 1684 geweiht.?3* Die Ausstattung wurde von Antonio Raggi,>3> von Monti
(1662) und die Immacolata Conzeptione im frithen 20. Jahrhundert von Salvatore Nobili?
geschaffen.

Unter den Quellen befinden sich Schilderungen von Giovanni Baglione iiber die Kapelle,
die aus dem 17. Jahrhundert stammen.?’” Die Fassade wurde 1665 von Carlo Rainaldi

vervollstindigt (Abb. 33)>3% und wurde mit den Skulpturen Heiliger Andreas, Heiliger Gaetano

223 Vgl. Caglioti 2000, S. 860-884.
224 Vel. Grilli 2003, S. 102.

225 Vgl. Blunt 1982, S. 13.

226 Ebd., S. 13.

27Ebd., S. 13.

228 Vgl. Grilli 2003, S. 142.

229 Ebd.,, S. 145.

230 Vgl. Blunt 1982, S. 13.
231'Vgl. Ferrara 2003, S. 46.
22Ebd,, S. 46.

233 Vgl. Blunt 1982, S. 13.

24 Ebd,, S. 13.

25 Vgl. Grilli 2003., S. 158.
236 Ebd.,, S. 165.

237 Vgl. Baglione 1642, S. 302.
238 Ebd,, S. 48.
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Thiene und Heiliger Andreas von Avellino von Ercole Ferrata, Domenico Guidi und Giacomo
Antonio Fancelli,>?° ausgestattet (Abb. 33).240

1621 wurde das Chorgewdlbe, 1623 — unter der Mitwirkung Francesco Borrominis — die
Kuppel der Kirche vollendet.>*! Einen Monat nach dem Bau der Kuppel starb der Schirmherr
Kardinal Alessandro Peretti Montalto?*? und anhand seiner festen Beitrage wurden fiir den Bau bis
zu seinem Tod 160.000 Scudi investiert.?*?

Fiir die vorliegende Arbeit ist zweifelsohne der Altarbereich der wichtigste Teil der Kirche.
Er wird im Hinblick auf die Werke Domenichinos und Lanfrancos, deren Wirken als Wendepunkt in

der Karriere Pretis gelten kann, im folgenden Kapitel detailliert dargestellt.

4.2 Die Fresken von Lanfranco und Domenichino in Sant’ Andrea della Valle

Unter dem beriihmten Kuppel Lanfrancos zieren den Altarbereich von Sant” Andrea della
Valle im unteren Bereich die Fresken Mattia Pretis, iiber ihnen erstrecken sich die Fresken
Domenichinos (Abb. 46). Der Altarbereich wurde von Carlo Maderno in den 1620er Jahren
fertiggestellt.?** Es wird vermutet, dass die Arbeiten am Altarbereich 1624 abgeschlossen waren, da
die letzte Zahlung der Theatiner durch Sante Ghetti an Carlo Maderno am 20. September 1624
erfolgte.?43

Die goldenen Kerzenhalter, marmornen Verzierungen und die Ausstattungen aus dem spéten
17. Jhdt., die also jlingeren Datums als die Fresken Mattia Pretis sind (Abb. 47), gehen auf
Francesco Fontana zuriick.>*® Fontana soll bei der Planung und Errichtung dieses Bereichs seinen
Vater Carlo Fontana begleitet>*” und die beiden sollen sich die Ausstattung der Kapelle Ginetti als
Vorbild genommen haben.?*® Nach Grilli sollen sich die Theatiner 1650 auch bei Gabriele de Zenti
fiir seine Beitrdge zu den Wandarbeiten und bei Carla Spagna fiir Steinmetzarbeiten bedankt
haben.?#

Hinter den Kerzenhaltern und den marmornen Verzierungen befinden sich Mattia Pretis

Fresken des heiligen Andreas. Die Stuck-Arbeiten zwischen den Fresken Pretis gehen auf Giovanni
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Battista Gaulli zuriick und von den vergoldeten Stuck- und Gips-Ausschmiickungen zwischen den
Andreas-Darstellungen Domenichinos stammen die dlteren von Jacques Sarrazin und diejenigen,
die ab 1689 entstanden, von Guillet de Saint-Georges.>>° Bellori, beschreibt die Engelmotive aus
Stuck und die vergoldeten Ausschmiickungen als ,,intagli di stucco tocchi d’oro, con angeli, putti,
candelieri ed altri ornamenti ornati splendidamente.>>!

Domenichino und Lanfranco haben mit ihren durch diese Ornamente gerahmten Werken
nicht nur ihren Ruhm vergréBert, sondern sich einen Platz in der Kunstgeschichte gesichert. Beide
Maler warn im Auftrag des Kardinals Alessandro Peretti Montalto zur gleichen Zeit in der Kirche
tétig.

Domenico Zampieri (1581-1641), genannt Domenichino, ist im Oktober 1581 in Bologna
geboren.?>? Nachdem er bei Ludovico Carracci und Calvaert eine kurze Ausbildung erhalten hatte,
hat er sich durch Auftrige in der Galleria Farnese und an verschiedenen Orten rasch einen Ruf
erarbeitet.”>3 Sein Leben lang waren die Hauptorte seiner Auftrige Bologna (1581-1601 und 1617—
21), Rom (1602-17 und 1621-31) und Neapel (1631-41).2* Die beriihmtesten Werke
Domenichinos, der neben Guido Reni als einer der einflussreichsten und hochangesehensten
Kiinstler der Carracci-Schule gilt,>>> sind die in der Galleria Farnese, in Grottaferatta, Fano und in
Sant’ Andrea della Valle. Letztere werden in diesem Kapitel behandelt.>® In den Darstellungen
Domenichinos in der Galleria Farnese entwickelte er seinen eigenen Stil und sie gelten als
exemplarisch fiir sein Werk.?3” Nach Pevsner hat Domenichino mit seiner Jungfiau mit Eichhorn in
der Galleria Farnese den Stil Annibale Carraccis ,mit einem zuriickhaltenden aber noblen
Farbkolorit erfolgreich in der Komposition eingesetzt“.2® Pevsners Einordnung beschreibt die
spateren Werken Domenichinos und seinen Stil in {iberzeugender Weise.

Seine Andreas-Fresken im Oratorium des heiligen Andreas in San Gregorio al Celio (1609)
(Abb. 48), die ein Auftrag des Kardinals Cesare Boronio sind, weisen einen noch stérkeren
Ausdruck als die Fresken in Sant’ Andrea della Valle?>® auf und werden als das ,,ehrgeizigste
Frihwerk in seinem Oeuvre“?? charakterisiert. In dieser rechteckigen und groBformatigen

(405X609 cm.) Darstellung (Abb. 48) wird die Figur des heiligen Andreas mit Unterstiitzung
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architektonischer Elementen in den Vordergrund geriickt und die Geifelung des Heilligen wird in
einer illusionistischen Raumatmosphire dramatisiert.?6! Bemerkenswert sind in diesem
Zusammenhang zwei Anekdoten. Nach der Anekdote kommt Carracci eines Tages nach S. Gregorio
al Celio, sieht Domenichino am Eingang der Oratoriumstiir, wihrend er den wiitenden Soldaten
malt, der den heiligen Andreas ans Kreuz bindet, und sagt zu ihm: ,,Domenichino, heute lerne ich
etwas von dir.“?0? Des Weiteren tiberliefert Bellori die sogenannte ,,Vecchiarella-Anekdote®. Nach
der ,,Vecchiarella-Anekdote* erkldrt eine alte Dame (eine Besucherin der Kirche San Gregorio al
Celio) ihrem Enkelkind die Folterung des heiligen Andreas in Hinblick auf die Darstellung
Domenichinos so lebendig, als ob sie Augenzeugin des Geschehens gewesen wire.?®3 Dies fillt
Annibale Carracci auf. Einer der Griinde dieser Aufmerksamkeit ist nach Carracci/Bellori, dass die
alte Dame die Fresken Renis im gleichen Oratorium fast nicht beachtete, nachdem sie die Fresken
Domenichinos gesehen hatte.?®* Annibale Carracci soll seinen Schiilern anhand dieser Anekdote die
Bedeutung von azione (Darstellung der Handlung) und effetti (Wirkung auf den Betrachter) erklért
haben.26

Nikolaus Pevsner hebt die Andreas-Fresken von Domenichino in S. Gregorio al Celio mit
Hinweis auf seinen allgemeinen Stil ausdriicklich hervor:

»Die Handlung wird vor einer romischen Tempelarchitektur und auf einer schmalen, mit
Hilfe des Fullbodenmusters die Hauptachsen aufs Entschiedenste betonenden Biihne in zwei streng
getrennten Gruppen entwickelt, von denen die rechte den neuen Naturalismus der
Martyrienschilderung durch die Kélte der Farbe des Freskos und die verniinftige Zerlegung der
Bewegungen temperiert, die linke das Zuriickdrdngen und die Zuriickgedriangtheit recht unglaubhaft
schwach und kraftlos vorfiihrt — dieselbe Klarheit und Vernunft herrscht (auch) in den Fresken von
Grottaferatta (1609—10).°266

Die Fresken Domenichinos, die er 1624-28 in Sant’ Andrea della Valle malte,2¢” werden wie
folgt unterschieden: die Vier Evangelisten unter der Kuppel Lanfrancos, Die erste Berufung von
Andreas und Petrus, Die dritte Berufung der Apostel Andreas und Petrus, Die Folterung des
heiligen Andreas, Die Hinfiihrung des heiligen Andreas zum Martyrium, Die Himmelfahrt des

heiligen Andreas und Die Sechs Tugenden in den Kuppelpendentifs.268
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Die meisten der Entwiirfe dieser Darstellungen befinden sich heute in Windsor Castle in
GroBbritannien.?®® Die Entwiirfe besitzen eine hohe Qualitdt.2’® Die Figuren in den Fresken
Domenichinos in Sant’ Andrea della Valle besitzen ein einheitliches Farbkolorit.?’!  Viele
Kunsthistoriker wie Neppi stellen iiber die Arbeiten Domenichinos in Sant’ Andrea della Valle fest,
dass diese Arbeiten als die Pridsenz der Figuren eine gewisse Distanz in der Komposition
aufweisen.?’2

Pevsner behauptet, dass der Stil Domenichinos die ersten Signale seiner Wandlung in den
1630er Jahren in Sant” Andrea della Valle zeigt, und bezeichnet seine Fresken in Sant” Andrea della
Valle als einen Wendepunkt.?’”> Nach Pevsner wird der Stil Domenichinos nach Sant’ Andrea della
Valle ,kilter, kompositionsorientiert und distanziert”.?”* Coliva beschreibt Domenichinos Fresken
in Sant’ Andrea della Valle als ,,auBBergewohnlichen Zyklus mit einer ausgeglichenen Perfektion
zwischen Entwicklung und Erfindung.*?”> Auch die Andreas-Darstellungen Pretis konnen so
beschrieben werden.

Die erste Berufung von Andreas und Petrus*’® (Abb. 49), die auf die Worte ,,Ecce Agnus
Dei“ des Taufers hinweist (Joh 1:39),%77 gilt als eine der am besten ausgefiihrten Arbeiten
Domenichinos tiberhaupt. In der Darstellung, die Spear als ,hochster Punkt der Kreativitdt™
bezeichnet, zeigen die einzelnen Figuren keinen detaillierten dramatischen Ausdruck, werden aber
im Hinblick auf das ganze Werk als einander komplementierend aufgefasst. Die Komposition
hinterlésst jedoch einen abstrakten Eindruck.

Das zweite Gemélde mit Bezug zu einem Ereignis aus dem Leben des heiligen Andreas ist
Die dritte Berufung der Apostel Andreas und Petrus (Abb. 50) (Markus 1:17).27° Neben dem
Farbkolorit stechen in dieser Darstellung die in den Bewegungen der Figuren reflektierte Harmonie
und Lebendigkeit hervor. Die Anlehnung des Schiffers an den heiligen Andreas und Petrus und der
ausgestreckte Arm von Christus im Hintergrund lenken die Aufmerksamkeit auf Andreas und Petrus
und verstirken die Dynamik der Komposition (Abb. 50). Die Dynamik in dem Gemaélde nimmt die

Himmelfahrt des heiligen Andreas vorweg und erhoht auch die Lesbarkeit der Darstellung, welche
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sich in eine bis auf Annibale Carracci zuriickgehende Motivtradition einreiht.?8? Spear setzt den
ausgestreckten Arm des Christus von Domenichino mit dem Arm des Christus von Caravaggio in
der Contaralli-Kapelle in Verbindung,?®! was plausibel erscheint. Dennoch setzt eine starke
Zuriickhaltung, die den Darstellungen Domenichinos im Allgemeinen eigen ist, diese von den
detaillierten und préachtigen Darstellungen Caravaggios ab.

Die anderen Darstellungen aus dem Zyklus sind Der Heilige Andreas wird zum Martyrium
gefiihrt*3> (Abb. 51), Die Folterung des Heiligen Andreas®®® (Abb. 52) und Die Himmelfahrt des
Heiligen Andreas*®* (Abb. 53). Die Folterung des Heiligen Andreas (Abb. 52) kann aufgrund der
Ahnlichkeit der Themen mit den Fresken in San Gregorio al Celio von Domenichino (Abb. 48)
verglichen werden. Auffallend ist die Unterstiitzung der Komposition durch architektonische
Elemente, die wirkungsvoll mit der Szene kombiniert werden (Abb. 51). Sowohl Borea, als auch
Spear behaupten, dass Domenichino demselben Ansatz, den er bei dieser Darstellung verwendet
hatte (Abb. 51), auch in seinen Fresken in Grottaferatta und San Gregorio al Celio (Abb. 54)
folgte.?® Nach Spear vermittelt Domenichinos Fresko Die dritte Berufiung von Andreas und Petrus
jedoch ungeachtet seiner Trockenheit eine bestimmte dynamische und aussagekriftige
Bewegung.?8¢ Dies gilt fiir alle anderen Darstellungen Domenichinos, die das Leben des heiligen
Andreas beschreiben.

AuBler den Andreas-Darstellungen wurden die Vier Evangelisten Domenichinos von Mattia
Preti als Vorbild genommen. Der klassizistische Ansatz, mit dem die Figuren bearbeitet wurden, ihr
muskuldser Korperbau und ihre Posen erinnern stark an den Stil Michelangelos.?” Bernardini
behauptet, dass Domenichino auch in seinen Engelsmotiven von Correggio beeinflusst worden sein
konnte.?8® Neppi beschreibt die Figuren als ,,schon, nobel und einfach*?%?, wihrend Bellori den Vier
Evangelisten ,.einen groBartigen Stil, der mit einer kriftigeren maniera und Lebendigkeit gemalt
wurde®, zuspricht.?®® Spear setzt den Evangelisten Matthdus ausgehend von der gelb-grauen
Farbkombination seines Gewandes mit den Sybillen- und Propheten-Darstellungen Michelangelos

in Zusammenhang und vergleicht ihn mit dem Lorenzo de Medici von Michelangelo.?!
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Neben dem von Engeln umgebenen heiligen Matthdus (Abb. 55) weist der mit seinem
personlichen Symbol, dem Stier, dargestellte Lukas (Abb. 56) auf den 109. Vers aus Melchisedech
,Fuit Sacer Dos“?*? hin, der aufgrund des Lowensymbols mit der Auferstehung Christi in
Zusammenhang steht?>3 (Abb. 56). Markus, in ein breites griines Gewand eingehiillt, ist anders als
Lukas nur sitzend und eine Tafel lesend dargestellt (Abb. 57).2°4 Der Evangelist Johannes (Abb.
58) erinnert nach Bellori an ,die Natiirlichkeit einer gottlichen Seele, die den Himmel
kontempliert 2%,

Evaline Borea nimmt an, dass die Evangelisten auf der Grundlage fundierter Skizzen gemalt
worden sind, und konstatiert, dass sie mit der Kuppel Lanfrancos harmonieren.??¢ Roettgen nimmt
an, dass die Theatiner bei der Ausmalung der Pendentifs dezidierte Vorgaben gemacht haben und
dieser These ist zuzustimmen.?®’ Nach Grilli beriet Agostino de’ Bellis, der seit 1609 Prokurator der
Theatiner war, Domenichino bei der Farbauswahl?*® und auch der Theatinerpater Matteo Zaccolini,
der 1623 nach Rom kam, hat bei der Ausmalung der Kuppelpendentifs mitgewirkt.?®® Die vier
Evangelisten stehen in den Pendentifs der Kuppel auch im Einklang mit den christlichen Tugenden,
auf die sich die Theatiner direkt beziehen.>*® Auch Giovanni Baglione betont in seinen Notizen iiber
die Evangelisten Domenichinos, dass diese ,,ein sehr groBes Lob verdienen®“.3°! Die Konkurrenz
Domenichinos mit Lanfranco kann auch dafiir eine besondere Rolle gespielt haben.

Der am 26. Januar 1582 in Parma geborene Giovanni Gaspare Lanfranco (1582—1647) ist
einer der wichtigsten Maler des italienischen Barock.3??> Nachdem er kurz in Bologna bei Agostino
Carracci ausgebildet worden war, arbeitete er in der Galleria Farnese und hielt sich in
verschiedenen Stidten Italiens auf; er starb im Jahr 1647 in Rom.3% Zu seinen bekanntesten Werken
zdhlen seine Arbeiten in San Giacomo degli Spagnoli (1602—07), seine Arbeiten im Palazzo Farnese
und in der Cappella Paolina in Santa Maria Maggiore.?** Sein Kuppelfresko mit dem Paradies in

Sant’ Andrea della Valle ist jedoch das Werk, das den Hohepunkt seiner Karriere bildet.303
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Die Gespriche zwischen den Theatinern und Lanfranco fiir diesen Auftrag wurden zwar
1621 begonnen, aber weil Kardinal Alessandro Peretti Montalto 1623 starb, konnte Lanfranco erst
1625 mit der Arbeit beginnen.>*® Nach Bellori einigten sich die Theatiner zunédchst 1622 darauf,
Domenichino mit der gesamten malerischen Dekoration der Kirche zu beauftragen, aber nach dem
Tod des Protektors erging der Auftrag flir die Kuppel an Lanfranco, was die Rivalitit zwischen den
beiden Kiinstlern in eine Feindschaft verwandelte.’” Beispielsweise hitte Domenichino die Gertiste
Lanfrancos in der Kirche abgebaut, damit er nicht arbeiten konnte, wihrend Lanfranco von oben
Domenichino mit schmutzigem Wasser beschiittete.3%® Obwohl keiner der bisherigen Kommentare
im Bezug auf die Qualitit der Fresken Domenichinos und Lanfrancos einem der beiden Kiinstler
den Vorrang gibt, kann die These vertreten werden, dass die Rivalitét zu ihren Lebzeiten zugunsten
Lanfrancos endete. Roettgen begriindet das mit dem Amtsantritt Urbans VIII. nach dem Tod
Gregors XV. Am 30. Juni 1627 war die Ausmalung der Kuppel von Sant’ Andrea della Valle
beendet und als Urban VIII. zu Besuch kam, lobte er Lanfranco, indem er seine Figuren als
,wbellissime* beschrieb.’® Es gibt kein Anzeichen dafiir, dass er auch die Fresken Domenichinos
kommentierte, was darauf hinweist, dass Papst Urban VIII. Lanfranco im Vergleich zu
Domenichino bevorzugte.

Das Kuppelfresko Lanfrancos, das er in zwei Jahren fertiggemalt hat, stellt die Himmelfahrt
Marias mit der Versammlung der Heiligen dar (Abb. 59).31°

Die Paradiesdarstellung in der Kuppel besteht aus drei Teilen: der untere grofie Teil, wo die
Maria mit verschiedenen Heiligen sitzt, der Teil mit musizierenden Engel oberhalb Marias, der
durch schwere, dunkle Wolken vom unteren Bereich getrennt wird und der von allen Figuren
verehrte Christus im Zentrum der Kuppel (Abb. 59). Die zentrale Figur der Darstellungen ist die
Maria, die ihre Arme breit nach oben gedffnet hat und in Richtung des Paradieses und Christus
schaut (Abb. 60). Sie, die ein Gewand in Lapislazuli und roten Tonen trigt, sitzt vor dem als
gottlichen Licht, das hauptsidchlich den oberen Bereich mit den musizierenden Engel aufhellt (Abb.
59). Im Zentrum der Kuppel segnet der in kalten Blautonen dargestellte Christus mit seinen weit
gedffneten Hénden alle unter ihm befindlichen Figuren (Abb. 61). Der These Roettgens ist

zustimmen, wenn sie behauptet, dass die Himmelsvision Lanfrancos den Menschen eine imaginire
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Vorstellung vom Himmel als Instrument anbietet, um die Hoffnungen der Gldubigen
aufzunehmen.3!!

Rechts der Maria weist eine Figur, wahrscheinlich der heilige Paulus, die in ein lebendiges
ockerfarbenes und blaues Gewand gehiillt ist, mit ihrem rechten Arm auf das Paradies hin, wihrend
sie ihren Blick auf den Theatiner Gaetano Thiene richtet (Abb. 60). Thiene, der seine Hande
iiberrascht 6ffnet, schaut zum Paradies und die lebendig dargestellten Figuren iiber seinem Kopf
unterstiitzen die Dynamik der Komposition. Parallel zum hoch erhobenen Arm der Paulusfigur
weist im Hintergrund und direkt {iber dieser der Arm einer anderen Figur mit derselben Pose auf das
Paradies hin (Abb. 60). Nicht nur in dem genannten Bereich des unteren Teils der Kuppel, sondern
im ganzen unteren Teil stehen verschiedene Figuren nach dem anachronismo-Prinzip harmonisch
zusammen (Abb. 59).312 Die Trennung der Kuppel in einen unteren und oberen Teil durch die
Wolken schafft eine gewisse Hierarchie des Paradieses und diese Hierarchie dient zur Schaffung
einer dreischichtigen Fiktion, die mit den sitzenden Figuren auf den Wolken beginnt und mit dem
segnenden Christus oben endet.3'3 Nicht nur die Heiligen im unteren Teil, sondern auch die
musizierenden Engeln ergidnzen die hohe Dynamik der Darstellung.

Lanfranco soll fiir seine Kuppel San Giovanni Evangelista von Correggio in Parma (Abb.
62) als Vorbild genommen haben.3'# Besonders in Hinblick auf die Christus-Figur in dem Gemaélde
ist Correggios Einfluss auf das Paradies von Lanfranco deutlich. Auch der Christus von Correggio
segnet die Figuren unten mit derselben Gestik und in derselben Pose. Auch der Umstand, dass
ebenfalls in Correggios Werk durch Wolken eine Hierarchie geschaffen wird wo sich im unteren
Teil Heilige befinden, unterstiitzt diese These, aber Lanfranco verwendet in seiner Kuppel deutlich
mehr Figuren und Schichten.

Die ganze ausgeglichene Beweglichkeit in der Komposition erinnert auch an die Sixtinische
Kapelle des Michelangelo, wobei die muskuldsen Figuren diesen Bezug unterstiitzen. Obwohl
Lanfranco mit seiner eleganten Lebendigkeit in der Kuppel von Sant’ Andrea della Valle durch die
Orientierung am Stil Correggios dem italienischen Barock eine neue Richtung gibt, bleibt er seinem
Stil treu.31

Nach Schleier schafft Lanfranco in der Kuppel von Sant’ Andrea della Valle eine

,herausragende corregeske Illusion”.3'® Nach Pevsner erhoht Lanfranco Correggios Stil um eine
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Stufe, obwohl er den streng hierarchischen Regeln des Barocks verbunden bleibt.>!7 Er bearbeitet
die Figuren mit einer miihelosen Virtuositéit, durch die auch ihre Dramatik erfolgreich vermittelt
wird.>'® Besonders diese Miihelosigkeit sollte der Grund der Meisterhaftigkeit der Darstellung und
meraviglia Lanfrancos sein. Nach dem Dichter Ferrante Carli verdeutlicht die Kuppel Lanfrancos
fiir die rhetorisch-geschulten Poeten wesentliche rhetorische Grundbegriffe, die sich auf die Malerei
iibertragen lieBen, beispielsweise inventio (Erfindung), dispositio (Anordnung), elocutio
(Ausgestaltung), narratio (Darlegung des Inhalts), decorum (Angemessenheit von Ort und Zweck),
ornates (Angemessenheit von Stillage und Adressat), persuasio/eloquentia (Uberredung).’’? Die
Kuppel Lanfrancos wird noch heute von vielen Kunsthistorikern als eines der aussagekriftigsten
Beispiele der theatralischen Dramatik der Barockmalerei bezeichnet.

Eine andere Darstellung, in der die akademische Manier wie in Sant’ Andrea della Valle
reflektiert wurde, gab Anlass dazu, dass aus den Opponenten Domenichino und Lanfranco
schlieBlich Feinde wurden. Domenichino imitierte in seiner Letzten Kommunion des Heiligen
Hieronymus Agostino Carraccis Darstellung bis ins Detail.?° Das Ereignis hat auf Seiten der
Kiinstler in Rom Bedenken gegen Domenichino geweckt und Lanfranco veranlasst, Domenichino
als Plagiator zu beschuldigen.’?! Nach Bellori jedoch ist der Hieronymus Domenichinos keine
Plagiat des Werkes von Carracci, sondern als ,,eine sehr lobenswerte Imitation der Kunst Carraccis®
aufzufassen.3??

Trotz der Konkurrenz zwischen beiden Malern kommen ihre Werke im Kuppelbereich von
Sant” Andrea della Valle ,,mit ihrer Virtuositit und Farbanpassung“3?* harmonisch zum Ausdruck.
Die Fresken Domenichinos (1624) sowie die Kuppel Lanfrancos (1625-27) haben schon zu
Lebzeiten der beiden Kiinstler grolen Zuspruch auch beim Volk genossen und ihr Prestige schnell
gesteigert. Das Bestreben, seine Fresken harmonisch in Sant” Andrea della Vallle zu integrieren, hat
zu einigen unterschiedlichen Konsequenzen in der Karriere Pretis gefiihrt. Die Griinde werden im

folgenden Kapitel ausfiihrlich erklart.
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5 Die Fresken Mattia Pretis in Sant’ Andrea della Valle
5.1 Zum Auftrag Pretis

Nach dem Tod Lanfrancos (1647) suchten die Theatiner nach einem Maler, der den
Altarbereich von Sant’ Andrea della Valle mit seinen Darstellungen im Einklang mit den Fresken
Domenichinos ausstatten konnte und sie entschieden sich 1650 fiir Mattia Preti.3>* Nach Spike
versprachen die Theatiner Mattia Preti am 6. Januar 1650 fiir die auszufiihrenden Fresken 700 Scudi
zu bezahlen.’?

Dafiir erwarteten die Theatiner von Preti, dass er drei Fresken aus dem Leben des heiligen
Andreas und zwei auf dasselbe Thema bezogene laterale Fresken fiir die Nebennischen der Apsis
anfertigt.32¢ Ein Jahr spéter vollendete Preti drei Fresken im Altarbereich unterhalb der Fresken
Domenichinos, die nach der Chronik der Kirche am 6. April 1651 ,,con molto applauso
universale“ (unter grolem allgemeinen Beifall) prasentiert wurden.’?” Dennoch konnten sich
Kardinal Francesco Peretti Montalto und Mattia Preti bis 1661 {iber die Ausfithrung der weiteren
Apsisfresken nicht ganz einigen.3?8

1652 begann Preti in Modena zu arbeiten und zog 1653 von Modena nach Neapel.3?® Als die
Theatiner von seinem Umzug nach Neapel erfuhren, leiteten sie ein Gerichtsverfahren gegen Preti
ein und versuchten mit ihm einen Kompromiss in Bezug auf die noch ausstehenden Fresken
auszuhandeln.?3® Nach Montagu brach Preti seine Arbeit in Sant’ Andrea della Valle ab, weil die
von den Theatinern nur teilweise geleistete Bezahlung vor der Gerichtsverhandlung (300 statt 700
Scudi) von Preti als Zeichen der Unzufriedenheit interpretiert wurde.’3! Montagu behauptet, dass
das Ziel, das Preti mit seiner Arbeit in Sant’ Andrea della Valle verfolgte, kein finanzielles war,
sondern dass er mittels dieses Auftrages vielmehr ein so hohes Prestige wie Domenichino und
Lanfranco gewinnen wollte.33? So war die fehlende Bezahlung der Theatiner fiir Preti ein Zeichen,
dass dieses Ziel mit den Fresken nicht zu erreichen war.33® Die These Montagus, die in der
vorliegenden Arbeit unterstiitzt wird, wird im sechsten Kapitel neben anderen Auffassungen

ausfiihrlicher untersucht.
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Den Dokumenten zufolge war das Problem der Bezahlung 1661 moglicherweise geldst. Die
Theatiner beauftragten dann jedoch Carlo Cignani (1628—1719) und Emilio Taruffi (1633—-1696)
mit der Anfertigung zweier lateraler Fresken im Altarbereich.’3* Statt zwei weiterer lateraler
Fresken Pretis befinden sich somit seit 1662—166533 Die Verurteilung des Heiligen Andreas durch
Aegeas (Abb. 63) und Die Ankunft in Ancona beim Kardinal Bessarione mit dem abgetrennten Kopf
des Heiligen Andreas (Abb. 64) von Cignani und Taruffi auf jeweils einer Seite im Altarbereich.
Nach Grilli haben die Fresken von Cignani und Taruffi die malerische Ausstattung des
Altarbereiches von Sant’ Andrea della Valle ergénzt, aber wenig Beifall gefunden.33¢

Mattia Preti hat fiir den Zyklus fiinf Entwiirfe und drei Bozzetti geliefert. Vier dieser
Entwiirfe befinden sich in Florenz, im Gabinetto Disegni e Stampe, und einer im Hessischen
Landesmuseum in Darmstadt.’” Der bekannteste Entwurf zu diesem Zyklus, der veroffentlicht
wurde, ist die Sepiazeichnung Pretis auf einem weilen Blatt (249X163 mm) (Abb. 65) und zeigt
den heiligen Andreas, der von zwei Soldaten ans Kreuz gebunden wird (Abb. 65).33% In Hinblick
auf die anderen Entwiirfe (Abb. 66, 67 und 68) ist zu erkennen, dass Preti mindestens flir seinen
Heiligen Andreas, der ans Kreuz gebunden wird, am Anfang deutlich mehre Figuren geplant hatte,
welches aber einer spiter nicht verwirklichten Orientierung an Lanfranco wegen des Lobes Papst
Urbans VIII. Barberini fiir dessen Figuren entspringen konnte.

Die Fresken Pretis wurden bis heute zweimal restauriert. Die erste Restaurierung erfolgte
durch Pietro Palmardi zwischen dem 30. September 1821 und dem 22. Juli 1822,3%° die zweite ist
1998 von der Soprintendenza per 1 Beni Artistici e Storici in Rom unter der Leitung von Vincenzo
Camuccini durchgefiihrt worden.3¥® Die relevanten Dokumente iiber die Fresken befinden sich

hauptséchlich in Archivio di Stato di Roma.

5.2 Die Vertrige

Nach John T. Spike ist es anhand verschiedener Quellen mdglich, das lange Leben Mattia
Pretis, vor allem nach seinem Umzug nach Malta (1661) gut nachzuverfolgen.’*! Seine Fresken in
Sant’ Andrea della Valle sind nicht nur seine ersten datierten Werke, sondern auch die Werke Pretis,

iiber die im Laufe der Jahrhunderten am meisten spekuliert wurde.
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Die Notizen vom 6. Februar 1650 aus der Chronik der Kirche sind die frithesten
schriftlichen Belege der Vereinbarung zwischen den Theatinern und Preti.?*? Diesem Dokument
zufolge wurden ,,am 6. Februar 1650 die Winde der Kirche fiir Preti, der am 27. April 1650 da drei
Fresken zu malen beginnen wird, vorbereitet und die Theatiner versprechen ihm 700 Scudi als
Belohnung fiir seine Arbeiten.“3** Preti und die Theatiner einigten sich am 12. Februar 1650 auf

folgenden offiziellen Vertrag:3+4

Congragazione soppressa dei padri Teatini, S. Andrea della Valle.

lo infrascritto in virtu della presente prometto e m’obligo di dipingere la volta della nave della
Chiesa di Santo Andrea della Valle de Padri Theatini senza pero li bracci o croci di detta nave per
prezzo di scudi duecento per quadro con li suoi soprafinestri, e cosi tutta detta volta per prezzo di
scudi ottocento moneta romana, e farci quell’istorie e figure della vita di S. Andrea, che mi saranno
detta dal Padre Don Agostino de Bellis Procuratore Generale del Padri Teatini in Roma, e cosi
m’obligo e prometto all’Eminentissimo Reverendissimo Cardinale Montalto e a detto Padre Don
Agostino e per suo mezzo a tutta la Religione de’Padri Teatini. Dichiarando che sebene la sudetta
mercede dell’opera mia e tenue, intendo nondimento di farlo per mia particolar devozione verso
questa chiesa e per servire come sempre devo e desidero a Sua Eminenza e per [ affetto che porto a
detto Padre de Bellis; Riserbando all’heroica generosita di Sua Eminenza e cortesia dei padri di
darmi quelle ricognizione di piu che loro paresi veduta, e piacendo [’'opera mia non intendendo
pero che siano obbligati seno al prezzo suddetto. Desidero bene, che dovendosi fare scrittura
pub.ca si esprima qualche prezzo di maggiore considerazione per mia reputazione non ostante che
questa scritta sia quella che deve havere il suo effetto.

Voglio intanto che la presente vaglia come publico Instrumento, et in fede sara sottoscritta di mia
propria mano. In Roma questo di 12 Gen. 01650.

lo fra Mattia Preti mano propria

Im Vertrag wird schriftlich festgehalten, dass Preti in Sant’ Andrea della Valle verschiedene
Szenen aus dem Leben des heiligen Andreas malen wiirde und die erste Bezahlung an ihn durch
Kardinal Francesco Peretti Montalto erfolgen sollte.3*> Am 22. Februar 1650 wird in einem anderen
Vertrag ausdriicklich hervorgehoben, dass Preti das Leben des heiligen Andreas malen wiirde.3#6

Nachdem die Theatiner in dem Diario der Kirche am 8. April 1651 notieren, dass die
Fresken Pretis ,,con molto applauso universale* (mit groBem allgemeinen Beifall) aufgenommen

wurden,?#’ erhielt Preti am 25. April 1651 seine dritte Teilzahlung.3*® Dennoch weist der Umstand,

32 Ebd.,, S. 73.

343 Vgl. De Seta 1996, S. 11, Sieche Anhang Dokument 3.

344 Vgl. Spike 1998, S. 73.

345 Ebd, S. 73. In: (Archivio di Stato di Roma, volume 2140, Cassettino 43, Fasciolo 7: Congregazione soppressa dei
Padri Teatini. S. Andrea Della Valle)

346 Vgl. De Seta 1996, S. 11. Sieche Anhang Dokument 4

347 Vgl. Spike 1998, S. 75.

348 Ebd., S. 77.

35



dass Mattia Presto Giacomo Preti zu seinem Vermittler in den Verhandlungen mit den Theatinern
deklarierte, dass sich das Verhiltnis zwischen dem Kiinstler und den Theatinern im selben Jahr
verschlechterte.34°

Nach den Modena-Arbeiten Pretis und seinem Neapelaufenthalt in den folgenden zehn
Jahren, konnte am 7. Januar 1661 der grof8e Streit zwischen den Theatinern und Preti mit einem
neuen Vertrag beigelegt werden.?>° In diesem neuen Vertrag sagte Preti zu, die Fresken Sant’ Andrea
zwecks Korrektur erneut einer Betrachtung zu unterziehen.’>! Im Mérz 1661 erwihnte Preti seinem
neuen Auftraggeber Antonio Ruffo gegeniiber in einem Brief, dass sein Auftrag aufgrund seiner
Arbeiten in Sant” Andrea della Valle verzogert wiirde.?>2

Weil dieser Brief das letzte Dokument mit Bezug zu Preti ist, in dem Sant’ Andrea della
Valle erwdhnt wird, kann geschlossen werden, dass er die dortige Arbeit 1661 fertiggestellte.
Dennoch weist die Prasenz der Fresken von Cignani und Taruffi im Altarbereich der Kirche bereits
darauf hin, dass die urspriingliche Ubereinkunft zwischen den Theatinern und Preti gebrochen
wurde.>? Die wiederholte Erwdhnung ikonographischer Details tiber die Darstellungen in diesem
Vertrag (1661) lasst den Schluss zu, dass die Theatiner auch mit der Qualitit der vorherigen Arbeit

Pretis nicht zufrieden waren.3%4

5.3 Das Leben und die Darstellungen des heiligen Andreas
5.3.1 Das Leben des heiligen Andreas

Der heilige Andreas ist neben seinem von Christus als ,,Fels* titulierten Bruder Petrus einer
der zwolf Aposteln gilt und wie Letzterer in Bethsaida geboren.?>> Er gilt heute als der Patron der
Fischer und wurde von Christus in Capernaum, an der nordwestlichen Kiiste des Sees Genezareth
wiahrend des Fischens berufen.?3¢ Nach der Berufung hat er seine Missionstdtigkeit in verschiedene
Linder ausgeweitet und mit seinem Bruder Simon Petrus zur Verbreitung des Christentums
beigetragen. Der Heilige starb nach dem gotischen Kalender am 30. November 60 n. Chr., weshalb

dieser Kalendertag ihm gewidmet ist.3>7
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Die Legende des Heiligen, die 150 n. Chr besonders im Markus-Evangelium erwdhnt wird,
wurde bis zum 12. Jahrhundert in assyrischen Quellen weiter tradiert.3>® Auch seine Wunder werden
in vielen verschiedenen Erzdhlungen, deren wichtigste die originalen Acta Andreae sind, erwihnt.
Die Acta Andreae umfassen die Berichte von Epiphanos, Nicetas David Paphlogo, die Briefe der
Presbyter, die griechische Version derselben Briefe, den Codex Vaticanus 808, das Martyrium I-II,
Laudatio, Narratio, Passio und den Liber de miraculis Beati Andreae Apostolis von Gregor von
Tours.?® AuBer in den Acta Andreae werden die Taten des heiligen Andreas in den Matthdus- und
Petrus-und-Andreas Akten, in den Gebetbiichern von Andreas und Philemon, in den Gebetbiichern
von Andreas und Bartholomdus und im Martytrium des Heiligen Andreas in Scythia geschildert.?
Unter diesen Quellen werden besonders die Matthdus- und Andreas-Akten aufgrund ihrer
Ahnlichkeiten oft miteinander verglichen.3¢!

Die Legende des heiligen Andreas wurde besonders zwischen dem 3. und 9. Jahrhundert in
Afrika, Paldstina, Syrien, Armenien, Kleinasien, Griechenland, Italien, Gallien und Spanien durch
die Manichéer und Priscillanisten sehr verbreitet.36

Wihrend die urspriinglichen Andreas-Akten mit geringen Abweichungen durch
unterschiedliche christliche Glaubensrichtungen iiberliefert wurden, gehen die Spuren der
urspriinglichen Akten im 6. Jahrhundert im Westen und im 9. Jahrhundert im Osten verloren.363

Gregor von Tours ist die letzte Person, die die originalen Akten vollstindig sehen und lesen
konnte, deswegen ist sein Liber de miraculi Beati Andreae Apostolis (593)%6* eines der meist
zitierten Werke unter den Quellen. Nach dem Markus-Evangelikum (150 n. Chr.) sind die éltesten
Andreas-Akten die Schriften von Eusebios von Caesarea, der die Akten zusammen mit den
Johannes-Akten bearbeitet hat. Die beiden Akten wurden wahrscheinlich verbrannt und gelten als
verloren.’%> Neben den Schriften von Eusebios von Caesarea wird Papyrus Colt. Utrecht I aus dem
Agypten des vierten Jahrhunderts als das Dokument angenommen, das direkte Ubersetzungen der
Andreas-Akten enthilt.?®® Zu diesen Dokumenten zdhlen auch der Psalm der Geduld, die
Erzdhlungen von Bresciali Philastrus, Contra Felicem Manichaeum (404) von Augustinus und

Decretum Galesianum (5. Jhdt.) aus den Kreisen der Priscillanisten.3¢7
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Wihrend die Details der Legende und die Wunder der Andreas-Akten variieren, sind
manche Ausschnitte aus dem Leben des Heiligen unverdndert geblieben. Demnach hat der heilige
Andreas durch Bekehrungen zum Christentum und durch die Errichtung von Kirchen einen grof3en
Beitrag zur Verbreitung des Christentums geleistet. Kappadokien, Gallien, Bithynien, Sinope,
Thrakien und Achaia, wo er gestorben ist, gelten als nur einige seiner Missionsorte.3%® Der Grund
seines Todes in der Stadt Patras ist jedoch die Bekehrung der Familie des Statthalters von Patras,
Aegeas, zum Christentum.3%?

Bei seiner ersten Ankunft in Achaia heilte der heilige Andreas einen blinden Jungen und
erweckt in Amasia einen toten Jungen wieder zum Leben.3’® Amasia zufolge ging er nach Sinope,
wo er einen anderen Jungen von den bdsen Geistern befreite und nach Nicda, wo er einen toten
Jungen wieder zum Leben erweckte.3”! Das letzte Wunder des heiligen Andreas fand in Patras statt
und war die Heilung der Maximilla, welche zu ihrer und ihrer Familie Bekehrung, aber auch zum
Martyrium des Heiligen fiihrt.7?

Was Aegeas zum Befehl der Geiflelung und des Martyriums des Heiligen Andreas
veranlasste war nicht nur die Verbreitung des Christentums in Patras, sondern die starke
Anndherung Maximillas an den heiligen Andreas und ihre Abkehr von Aegeas.’’”> Nach
Schneemelcher lehnte der heilige Andreas nach der Heilung Maximillias das Geschenk des Konigs
ab, wie er auch vorher stets Geschenke abgelehnt haben soll, aber bekehrte neben Maximilla auch
ihre Schwester Iphidema und den Bruder von Aegeas, Stratokles, zum Christentum.>’ Dass diese
zu Anhédngern des Andreas werden, schafft nach Bremmer eine Dreieckskonstellation zwischen
Andreas, Maximilla und Aegeas, die eine Analogie zu dem Adam-Eva-Satan-Dreieck aus der Bibel
bildet.3”> Entsprechend wird Aegeas in den Andreas-Akten mit ,,einem Teufel, der vor Wut
schdaumt“ verglichen.?’¢ Die Aussage in Detorakis, dass Maximilla ,,Gott in der Form von Andreas
gesehen hatte*377 unterstiitzt diese Dreiecksthese in den Andreas-Akten.

Der Wille Maximillas zur Reinheit und ihre Ablehnung Aegeas’ als Folge ihrer haufigen
Treffen mit dem heiligen Andreas weisen darauf hin, das Aegeas einen Verlust Maximillas fiirchten

musste.>’® Nach Bremmer war zudem der Status Maximillas hoher als der von Aegeas und der
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Gedanke, dass er Maximillas Verbundenheit verlieren konnte, fiihrte zu Aegeas wiitender Reaktion,
also dazu, dass er erst die Gefangennahme und dann die Hinrichtung des heiligen Andreas
anordnete.’” Auch die Unterstiitzung des Bruders von Aegeas, Stratokles, fiir den heiligen Andreas
vergroferte die Konflikte zwischen den Beteiligten. SchlieBlich wird Andreas nach den Torturen im
Gefdngnis an das Kreuz gebunden und erleidet das Martyrium.38" Neben dem Fischsymbol wird der
heilige Andreas mit dem nach ihm benannten X-formigen Andreas-Kreuz assoziiert, an das er drei
Tage lang festgebunden war.38!

Im Jahr 356 werden die Gebeine des heiligen Andreas von Patras nach Konstantinopel zur
Apostelkirche gebracht und 1208 nach Amalfi (Neapel) libertragen. Dort werden sie nach Keller in
einem goldenen Reliquiar aus dem Domschatz Trier (10. Jhdt.) der Stiftung Egbert aufbewahrt.?
Eine andere goldene Aufbewahrungschatulle in Siegburg zeigt die Legende und Wunder des
heiligen Andreas. Sein Schédel jedoch wurde 1462 nach Rom und 1964 nach Patras gebracht.3® Es
bestehen Zweifel daran, dass es sich bei dem Schidel wirklich um den des heiligen Andreas
handelt.38

Seit dem 6. Jhdt. wird in Italien, Frankreich und England an manchen Orten am 30.
November an anderen am 9. Mai,’® das Fest des heiligen Andreas gefeiert. Er wurde zum ersten
Mal im 10. Jhdt. in Autun mit seinem X-formigen Kreuz dargestellt, welches seit dem 14. Jhdt.
hdufig verwendet wird.3%¢ Seit dem 19. Jhdt. wird die Nacht des 30. Novembers auch als die
,,Glockelnacht® bezeichnet. In dieser Nacht laufen in manchen Lindern die Kinder um die Hiuser
herum und singen lustige Verse, wihrend die heiratswilligen Méadchen zum heiligen Andreas als
Vermittler fiir die Begegnung mit dem Zukiinftigen beten.38’ Heute gilt der heilige Andreas als der

Patron von Schottland, Russland und der Krim.3%8

5.3.2 Darstellungen des heiligen Andreas bis 1650

Der heilige Andreas wird oft als ein alter Mann mit grauem oder weilem Haar, kraftiger

Nase und buschigen Augenbrauen mit Schriftrolle oder einem Buch, mit Fisch, Seil oder dem

379 Vgl. Pesthy 2000, S. 47-56.

380 Vgl. Schneemelcher 1997, S. 136-137.
381 Vel. Gorys 1998, S. 43.

382 Vgl. Keller 2001, S. 45.

383 Vgl. Gorys 1998, S. 41.

384 Vgl, Keller 2001, S. 45.

385 Vgl. Farmer 1982, S. 16.

36 Ebd.,, S. 17.

37 Vgl. Gorys 1998, S. 43.

388 Bbd., S. 43.

39



Andreaskreuz dargestellt.®®® Oft wird er mit einem Mantel, der der historischen Tracht seines
Zeitalters entspricht, und unbeschuht gezeigt’®® und manchmal wird er auch mit dunkler
Gesichtsfarbe und mit langem und dichtem Bart abgebildet.>®! Der schrige Balken oder das
Gabelkreuz ist seit dem 13. Jhdt. in der Darstellungstradition hdufig zu finden.3*> Nach de Seta hat
das X-formige Kreuz besonders ab dem 15. Jahrhundert in den Darstellungen des heiligen Andreas
breite Verwendung gefunden.?®*> Nach dem 13. Jhdt. wurden die X-formigen Andreaskreuze in
groferen und kleineren Formen dargestellt?®* und ab dem 15. Jahrhundert ist es mit dem heiligen
Andreas untrennbar assoziiert.’>> Er ist nach den heiligen Petrus und Paulus der dritte Apostel mit
individuellen Eigenschaften.3%

Die alteste erhaltene und bekannteste Darstellung von ihm befindet sich in der
erzbischoflichen Kapelle zu Ravenna (500) (Abb. 69).3°7 Dort ist er unter den anderen Aposteln an
seinem flammenformig gewellten weillen Haar und seiner expressiven Mimik zu erkennen. (Abb
69).3%% Des Weiteren ist der Apostel u. a. in San Apollinare Nuovo in einer Berufungs- und
Brotvermehrungsszene (520), in San Vitale (547), in Hosios Lukas (850), in den Apsismosaiken
von Santa Maria Antiqua in Rom (1130) und auf den Pollinger-Tafeln in Freising im
Didzesanmuseum abgebildet (Abb. 70).3%°

Eine Darstellung auf den Pollinger-Tafeln zeigt den heiligen Andreas mit seinem crux
decussata; er wird typisch mit langem weillem Bart, einem kurzen breiten Gewand (als Hinweis auf
seinen Beruf als Fischer) und unbeschuht dargestellt (Abb. 70). Diese Darstellung, die auf das Jahr
1460 datiert wird, ist insofern bedeutend, als Andreas ab dem 15. Jhdt. eher nackt und nur mit
Lendentuch bekleidet gezeigt wird.*00

Nach de Seta wurde der heilige Andreas in Italien vor Preti von einigen Kiinstlern mit crux
decussata dargestellt. Als Beispiele zéhlt der Fiorenzo di Lorenzo aus Perugia, Pinturicchio aus
Spello, Beato Angelico aus Florenz und Luca aus Robbia auf.*"! Des Weiteren zeigt ein Gemélde
von El Greco aus dem 1600 den Heiligen im Gesprich mit Franz von Assisi (Abb. 71). Die

berithmte Andreas-Statue von Francois Duquesnoy am siidostlichen Kuppelpfeiler von St. Peter

339 Ebd., S. 43.

390 Ebd., S. 43.

391 Vel. Kirschbaum 2004, S. 139.
392 Vgl. Keller 2001, S. 45.

393 Vgl. De Seta 1996, S. 7.

394 Vgl. Keller 2001, S. 45.

395 Vgl. De Seta 1996, S. 7.

3% Vgl. Kirschbaum 2004, S. 139.
397 Ebd., S. 139.

398 Ebd., S. 139.

399 Ebd., S. 139.

400 Ebd., S. 139.

401 Vel. De Seta 1996, S. 7.

40



(1627-43) hat mit ihrer Monumentalitdt eine neue Interpretationslinie in die Darstellungstradition
eingebracht. (Abb. 72). Bei Duquesnoy blickt der Heilige himmelwirts und scheint mit seiner
ausgestreckten Linken noch vom Kreuz zu predigen (Abb. 72).402

Die Darstellungen des heiligen Andreas konnen allgemein in Einzel- und
Gruppendarstellungen unterschieden werden. Die fritheste bekannte Einzeldarstellung des heiligen
Andreas befindet sich in einem 1961 entdeckten, undatierten frithchristlichen Codex aus Dvina.?
AuBer dieser gilt eine Darstellung in den Mosaiken der Kirche San Lorenzo fuori le Mura in Rom
aus dem 8. Jhdt. als eine der frithesten Einzeldarstellungen dieses Heiligen (Abb. 73).4%4 Noch
wichtiger fiir das Verstidndnis der Fresken Pretis sind die Darstellungen aus dem 16. und 17. Jhdt.

Die Predigt des Andreas vom Kreuz von Juan las Roelas (1609/12) im Museum der Schénen
Kiinste in Sevilla (Abb. 74) gilt als ein Kunstwerk von weitreichender Wirkung. Auf der oberen
Hilfte des Gemadldes ist Jesus mit musizierenden Engeln abgebildet, die vom Himmel aus den
heiligen Andreas am Kreuz mit Blumen und einem Palmzweig kronen, und das Volk von Patras und
die Soldaten. Der heilige Andreas ist in der Mitte des Geméldes an seinem X-formigen Kreuz an
Ellbogen, Knien und Fiilen festgebunden und schaut bekiimmert nach unten. Die Dynamik des
Geméldes wird durch die Treppendarstellung erhoht (Abb. 74). Diese Darstellung aus der
spanischen Barockmalerei gilt als eine Revolution in der spanischen Malerei.*0>

In den Erzéhlungszyklen fallen bestimmte Szenen aus dem Leben des heiligen Andreas auf.
Die Wesentlichen davon sind die Kreuzigung des heiligen Andreas, die zwei Tage wihrende Predigt
am Kreuz, die Anwesenheit des Statthalters Aegeas mit Volk, einbrechendes Himmelslicht beim
Todeseintritt, der Tod des Statthalters, der Disput des Heiligen mit Aegeas und die Verweigerung
des Gotzenopfers, die Inhaftierung, die Ziichtigung durch 21 Knechte, die Abnahme vom Kreuz und
die Grablegung durch Maximilla.4%

Neben diesen werden auch die Wunder des heiligen Andreas vermischt mit Ereignissen aus
dem Leben des Heiligen dargestellt. Beispiele dafiir sind im Stuttgarter Passionale, die Heilung des
blinden Matthias im Gefiangnis, die Anklage des Jinglings und der strafende Blitz, Hilfe fiir
Schwangere, Hundeddmonen von Nicda und die 40 Meeresfahrer.*’ Im italienischen Barock,
besonders im 17. und 18. Jahrhundert, fallen bestimmte Themen in den Darstellungen des heiligen

Andreas auf. Beispiele fiir diese Themen sind: Johannes der Taufer zeigt dem Heiland die heiligen
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Petrus und Andreas (Joh 1, 35—41), Christus ruft die heiligen Petrus und Andreas zum Apostelamt
(Matth 4, 18-20; Mark. 1, 16-18; Luk. 5, 1-11), der erste wunderbare Fischzug (Luk 5, 1-11) und
der heilige Andreas auf der Richtstitte.408

Im Folgenden werden die Darstellungen Pretis und ihre Bedeutung im Kontext ihrer Zeit
ausfiihrlicher untersucht. Dazu werden auch relevante Beispiele des 16. und 17. Jhdts. mit Pretis

Fresken verglichen und detailliert beschrieben.

5.4 Pretis ,,Heiliger Andreas, der ans Kreuz gebunden wird*

5.4.1 Beschreibung des Freskos

Das erste Fresko der Serie ist Der Heilige Andreas, der ans Kreuz gebunden wird (Abb. 1).
Auf dem Fresko herrscht ein kiihles Farbkolorit, wie in Die Grablegung des Heiligen Andreas
(Abb. 3) und es misst wie die beiden anderen Fresken 650 x 400 cm.*?® Auerdem existieren zu Der
Heilige Andreas, der ans Kreuz gebunden wird (Abb. 1) vier verschiedene Entwurfszeichnungen,
die sich in Florenz im Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi befinden.#!® Das Fresko enthilt die
meisten Figuren in diesem Zyklus.

Dargestellt wird die Kreuzigung des heiligen Andreas durch die Soldaten von Aegeas (Abb.
1). Der heilige Andreas, der von allen Seiten von den Soldaten ans Kreuz gebunden wird, ist im
Zentrum des Gemildes und dort — wie das crux decussata — leicht nach rechts verschoben. Alle
Figuren wirken kréftig, breit und muskul6s; unter ihnen wirkt der heilige Andreas mit seinen weit
geoffneten Armen und Hianden besonders raumgreifend. Der Eindruck der Grofe der Komposition
wird durch die korinthischen Sdulen und Skulpturen verstirkt (Abb. 1). Vor den Sdulen und links
hinter einem nach vorne auf seinem Pferd herbeieilenden Soldaten ist eine grofle Menge von
Menschen mit neugierigen Gesichter zu sehen. Aus der linken oberen Ecke des Gemaéldes ndhern
sich zwei Putten mit einer goldenen Lorbeerkrone dem Heiligen Andreas.

Das maéchtige Kreuz wird vorne mit Holzstlitzen und Felsbrocken aufrechtgehalten. Der
Soldat rechts, der den heiligen Andreas an das Kreuz festbindet, stemmt sich mit seinem
muskuldsen Ful3 beim Festziehen des Seiles gegen dieses und blickt den Betrachter nervos an (Abb.
1). Rechts auf dem Gemaélde ist genauso wie an den rechten Rdndern der anderen Fresken eine
schwarzhaarige weibliche Figur mit einem Kind an ihrer Seite zu sehen. Es konnte sich um

Maximilla handeln. Gleich unter der rechten Hand des heiligen Andreas befindet sich ein Soldat in

408 Vgl. Pigler Barock Themen.
409 Vgl. Spike 1999, S. 265.
410 Ebd., S. 265.
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Riistung, der liberrascht zum Kreuz blickt. Aufgrund der Handlung kann es sich bei dieser Figur um
Stratokles handeln. Dass es sich bei der Figur um Aegeas handelt ist wohl aufgrund der nervisen
Haltung, des holzernen Stabes in ihrer rechten Hand und ihrer Position zwischen dem Heiligen und
Maximilla auszuschlieBBen.

In Detorakis wird dieser Teil des Martyriums des heiligen Andreas wie folgt beschrieben:

,und Andreas verlie§3 alle, ging auf das Kreuz zu und sprach laut zu ihm [Stratokles]: ,Sei
mir gegriift, Kreuz, denn du kannst dich tatsdchlich freuen; ich weill genau, du wirst dich in
Zukunft ausruhen, weil du seit langem miide bist und aufgerichtet auf mich wartest. Reines und
leuchtendes und von Leben und Licht erfiilltes Kreuz, nimm nun auch mich an, der ich sehr
erschopft bin.“ Und als der Gliickseligste dies gesagt hatte, stand er, starr (vor sich) blickend, auf
der Erde, ging auf es zu und bat die Briider, die Scharfrichter kommen und ausfiihren zu lassen, was
thnen befohlen worden war; denn sie standen in der Ferne. Und jene kamen und banden ihn nur an
seinen FiiBen und um die Achselhohlen, nagelten ihn aber nicht fest und zerschnitten weder seine
Hénde noch seine Fiile noch seine Beinsehnen; diesen Befehl hatten sie vom Prokonsul. Denn er
wollte ihn entmutigen und quélen und nachts lebendig von Hunden verschlingen lassen. Und die
umstehenden Briider, deren Zahl, so viele sie (auch) waren, nicht sehr gewaltig war, sahen, wie jene
weggingen, dem Seligen aber nichts von dem angetan hatten, was Gekreuzigte (sonst) erleiden und
sie erwarteten, wieder etwas von ihm zu horen, denn der Gekreuzigte bewegte seinen Kopf und
lachelte.“4!!

Demzufolge beginnt der heilige Andreas auf die Frage von Stratokles, warum er lichele,
sich mit diesem zu unterhalten und sagt ihm, dass er sich ungeachtet der Befehle Aegeas’ seinem
Schicksal ohne Furcht stellen wird. Auch auf der Darstellung Pretis kann der Ausdruck auf dem
Gesicht des Heiligen nicht als traurig interpretiert werden. Obwohl er, anders als bei Detorakis,
nicht lichelt, lassen seine Gestik und Mimik auf seine Bereitschaft zu sterben schlief3en, was durch
seine weit gedffneten Arme unterstiitzt wird. Das iiberraschte Gesicht des Mannes in der Riistung
deutet darauf hin, dass er Stratokles ist, doch in den Darstellungen des heiligen Andreas werden
Aegeas oder seine Soldaten hédufig in Riistung dargestellt. In den Darstellungen Domenichinos
(oben) ist das Martyrium des heiligen Andreas ab der Gefangennahme in einem Zyklus kleiner

Szenen wiedergegeben.

411 Vgl. Ubersetzung des Detorakis von Gregor Ahn in: Schneemelcher 1997, S. 135.
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5.4.2 Mogliche Inspirationsquellen fiir das Fresko

Die Fresken Domenichinos sind der wichtigste Referenzpunkt fiir die Darstellungen
Pretis,*!2 aber Der Heilige Andreas, der ans Kreuz gebunden wird ist nach Bruno mit der Dynamik
ihrer Komposition ein ,,unabhingiger Ausdruck des Kiinstlers.#!*> Im Gegensatz zur These von
Bruno fallen besonders im ersten und letzten Fresko von Pretis Zyklus (Abb. 1 und Abb. 3)
manche Ahnlichkeiten mit den oben genannten Fresken Domenichinos auf.

Die Figuren Pretis, besonders der heilige Andreas, wirken wie die Figuren auf den Fresken
Domenichinos kréftig und monumental, was auf den akademischen Stil der Carracci-Schule
zurlickzufiihren ist.*'* AuBlerdem herrscht auch bei diesem und dem letzten Fresko Pretis (Abb. 1
und 3) ein kiihles Farbkolorit, welches im Oeuvre Pretis selten ist. In den Gemaélden Pretis der
1640er Jahre, besonders bei denjenigen, die unter venezianischem Einfluss stehen, sind sehr
aufgehellte Flachen auf den Gesichtern bestimmter Figuren zu sehen, beispielsweise in der Rache
Proknes. Aber diese Kiihle, die Domenichino oft in seinen eigenen Darstellungen mit der
Lebendigkeit der Gewandfarben ausgleicht (Abb. 49, 50, 51, 52 und 53), wird besonders in den
ersten und letzten Fresken Pretis im Kontext der ganzen Komposition hervorgehoben.

Auch in der Komposition erinnern Pretis Fresken an die oben genannten von Domenichino
(Abb. 49, 50, 51, 52 und 53). Es werden zahlreiche parallele Handlungen dargestellt.
Architektonische Elemente wie die dorischen Sdulen erhéhen die Dynamik und das michtige
Kreuz, das von Felsbrocken und Holzteilen festgehalten wird, verleiht dem Fresko eine deutliche
Prisenz. (Abb. 1) Die vom Zentrum etwas nach rechts versetzte Position des Kreuzes weist
Ahnlichkeiten mit dem Kreuz in Domenichinos Kreuzweg-Darstellung auf (Abb. 51).

Bruno ist zuzustimmen, wenn er in Domenichinos Fresken in Sant” Andrea della Valle das
Leben des heiligen Andreas in poetisch-klassizistischer Manier*!> interpretiert sieht. Domenichino
schafft mit seinem charakteristischem Stil durch den FEinsatz der Landschaft im gesamten
Hintergrund ein Kontinuum aus einzelnen kleinen Szenen, welche in ihrer Gesamtwirkung im
Einklang miteinander stehen,*'® wihrend Preti eine wie bei Domenichino silhouettenhafte
Landschaft als unterstiitzendes Element verwendet, das die Komposition ausgleicht. Die dahinter

stehende Idee geht wahrscheinlich auf einen Vorschlag Pierto da Cortonas zuriick.*!”

412Vgl. Sciberras 2012, S. 12.
413 Vgl. Bruno 1973, S. 161.
414 Ebd., S. 166.

415Ebd., S. 164.

416 Ebd., S. 162.

417 Ebd., S. 165.
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Nach De Dominici hat Preti beim Malen seiner ersten Fresken von Pietro da Cortona
Anregungen erhalten,*'® nachdem da Cortona besonders nach seinen Arbeiten im Palazzo Barberini
mit seinen Fresken grolen Ruhm erlangt hatte.#!® Auch das grofe Format des Freskos soll Pietro de
Cortona Preti empfohlen haben, weil er das Fresko als ,natiirlich und grof3formatig, was den
Heroismus des Heiligen in den Vordergrund riickt” verstanden hat.*?° Die Vorschlage da Cortonas,
das Preti seine Andreas-Darstellungen, besonders die erste und die letzte, durch die Wahl kiihler
Toéne unnahbar wirken lassen sollte*?!, reflektieren die typischen Eigenschaften seiner
Freskomalerei, wie sie in seinen Fresken in der Kirche Santa Maria in Vallicella aus derselben Zeit
beobachtet werden konnen (Abb. 75).

Da Cortona fertigte seine Glorie der Trinitdt (1648—1651) in der Kuppel von Santa Maria in
Valicella (Chiesa Nuova) deutlich in Anlehnung an die Kuppel Lanfrancos in Sant” Andrea della
Valle an. Da Cortona malt seine Kuppel fast gleichzeitig mit Mattia Preti, dem er Vorschlige
unterbreitete. Roettgen behauptet, dass da Cortonas Nachahmung von Lanfranco technische Griinde
hatte: Weil die Kuppel der Chiesa Nuova keinen Tambour wie die in Sant” Andrea della Valle hat,
musste da Cortona seine malerische Begabung zeigen und die Glaubhaftigkeit seiner Darstellung
ohne Unterstiitzung der Architektur erzeugen.*?> Er war einer der vielen Barockkiinstler, die diese
Losung in dhnlichen Situationen verwendet haben, was nocheinmal vor Augen fiihrt, dass die
Kuppel Lanfrancos ,,eine neue Epoche der figilirlichen Ausgestaltung von Kuppeln in italienischer
Barockmalerei einleitete® 4?3,

Der Deckenspiegel da Cortonas (1664—-1665) zeigt den Traum von Filippo Neri und die
Rettung der Kirche durch die Hinweise in diesem Traum (Abb. 75).#>4 Die Wirkung des Freskos
wird besonders im unteren Teil durch architektonische Elemente wie Treppen unterstiitzt und da
Cortona verkniipft seine dynamische Komposition mit kiihlen Blauténen. Die starke Ahnlichkeit in
Farbwahl, silhouettendhnlicher Landschaft sowie Figurentypus zwischen Pretis und Domenichinos
Fresken lassen Keith Sciberras Argumentation plausibel erscheinen.

,»The fortuna critica of these works has long been debated and perplexities which were
shown to them initially were largely because of the contrasting scale between Preti’s figures and

those of Domenichino above. Indeed, despite the differences in scale, Preti’s composition and

418 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 586.
419 Ebd,, S. 586.

420 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 618.
41 Vgl. Chimirri-Frangipane 1914, S. 11.

422 Vgl. Roettgen 2007, S. 34-38.

423 Ebd., S. 34-38.

4924 Bbd., S. 38.
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figurative gestures open up to Domenichino’s Classicism and respond very positively to it.“4?> (Die
Rezeption dieser Werke wurde aufgrund der Ahnlichkeiten zwischen den Fresken Pretis und den
Fresken Domenichinos lange diskutiert. Trotz der Unterschiede in ihren GrofBen 6ffnen sich die
Komposition und figurativen Gesten Pretis zum Klassizismus Domenichinos und greifen ihn auf.)

Nach manchen Kunsthistorikern verraten die dramatische Komposition und die Figuren
Pretis auch einen mdglichen Einfluss Guercinos, aber sie sind wohl eher, wie auch Sciberras
feststellt, im Zusammenhang mit dem Klassizismus der Carracci-Schule zu sehen.

Auch die Pferdedarstellungen Pretis dhneln denen Domenichinos. Die Pferde haben in
vielen Ausfiihrungen Pretis einen breiten Kopf, breite runde Augen, die den Betrachter direkt
anschauen und — wie seine menschlichen Figuren auch — eine muskuldse Korperform. Diese Ziige
lassen sich auch in den Pferdedarstellungen Domenichinos feststellen.

Die Vanitas-Figur Pretis (1650) (Abb. 18), die sein Bruder im Rahmens des Jaele-und-
Sisara-Themas imitiert hat, 14sst sich mit der weiblichen Figur am linken Rand des Freskos Der
Heilige Andreas, der ans Kreuz gebunden wird vergleichen. (Abb. 1).426 Wie von der Seite zu sehen
ist, haben auch die weibliche Figur und ihr Kind schwarze Haare, ovale Gesichtsausziige, wie in der
venezianischen Malerei, und geflochtene Haare (Abb. 18), und erinnern so an die Figur der
Maximilla in Pretis Andreas-Fresko (Abb. 1). Die weiblichen Figuren, die an den linken Réndern

der Gemalde stehen, haben hellere Haare als diese erste weibliche Figur im hellblauen Gewand.

5.4.3 Die Darstellung im Kontext von Pretis Gesamtoeuvre

Den grofiten Einfluss Domenichinos auf Preti ldsst sich in den Modena-Fresken bemerken.
Diese Fresken sind auBerdem diejenigen, die sich aus verschiedenen Griinden am besten mit den
Fresken in Sant’ Andrea della Valle vergleichen lassen. Der Auftrag des Kuppelfreskos der
Karmeliter-Kirche San Biagio in Modena wurde vom Herzog von Modena, Francesco I d’Este,
erteilt.*”’” Im Auftrag von Francesco I d’Este versieht Preti in San Biagio in Modena die Kuppel,
vier Pendentifs und die Apsisnischen mit Fresken.*?® Die Arbeit beginnt im Oktober 1651 und endet
nach einem Brief Pretis im November 1652 an Germiniano Poggi innerhalb des Jahres 1652,

aufgrund seiner Ubersiedelung nach Neapel im Mirz 1653 .42

425 Vgl. Sciberras 2012, S. 12.
426 Vgl. Spike 1999, S. 134.
427 Vgl. Mancini 1998, S. 144.
428 Vg, Spike 1999, S. 185.
429 Vgl. Mancini 1998, S. 139.
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In den in der Kuppel befindlichen Fresken (Abb. 76) werden die heilige Dreifaltigkeit mit
der Jungfrau und Karmeliter-Heilige, in den Pendentifs die vier Evangelisten und in den
Apsisnischen musizierende Engel dargestellt.#® 1In allen Fresken herrscht der Einfluss der
romischen Schule: Die musizierenden Engeln in den Apsisnischen gehen auf die musizierenden
Engel von Guido Reni in der Cappella di Santa Silva-Kapelle in S. Gregorio Celio in Rom
zuriick.®! Die Engel, die eine Lobhymne singen, werden von einem groen Orchester mit Geigen,
Trompeten, Orgeln und Harfen begleitet (Abb. 77), was Spike als ,,auBergewohnlich® beschreibt.
Preti konnte nach Spike bei der Anfertigung des Orchesters auch von der Verkiindigung von G. B.
Codebo (1596) beeinflusst worden sein. 433

Die Ahnlichkeit zwischen Domenichinos Evangelisten (Abb. 55, 56, 57 und 58) und den
Evangelisten Pretis in Modena (Abb. 78, 79, 80 und 81) fillt deutlich auf. Preti imitiert von der
Struktur der Figuren bis zu ihren Posen und Gesichtsausdriicken Domenichinos Arbeit. Der heilige
Lukas Pretis in Modena (Abb. 79) trigt genauso wie der heilige Lukas Domenichinos (Abb. 56)
eine Kartusche, auf der ,,Fuit Sacer Dos* steht.*** Auch Pretis heiliger Johannes in Modena (Abb.
80) ist als sehr jung dargestellt und sein Mantel wird vom Wind kréftig nach hinten geweht; darin
entspricht er dem romisch-barocken Charakter von Domenichinos heiligem Johannes (Abb. 58) und
heiligem Markus (Abb. 57 und 81).43 Spike behauptet, dass Preti bei der Darstellung des heiligen
Johannes (Abb. 80) von der allegorischen Figur des Nils in Berninis Fontana dei Quattro Fiumi auf
der Piazza Navona in Rom beeinflusst worden sein konnte.*36

Die Kuppel mit der Jungfrau Maria und Karmeliter-Heiligen erinnert an die Kuppel
Lanfrancos in Sant’ Andrea della Valle (Abb. 59).#7 In den Ecken der Kuppel-Fresken Pretis
konzentrieren sich zwanzig lebensgrofe Figuren, unter denen sich viele Karmeliter-Heilige
befinden, und steigen ins Paradies auf (Abb. 76), wobei ihr Aufstieg durch musizierende Engel in
der Mitte gefeiert wird. Auch dabei wurde Preti laut De Dominici von den Friihwerken Guercinos
beeinflusst.**® Die Figuren und die Kompositionen stehen in auffdlligem Zusammenhang mit der
romischen Schule des Barocks. Der heilige Petrus Pretis in der Kuppel (Abb. 82) hat deutlich den
heiligen Andreas Lanfrancos in Sant’ Andrea della Valle (Abb. 1, 2 und 3) zum Vorbild. Des

Weiteren herrscht besonders in der Kuppel dasselbe kiihle Farbkolorit, das Preti in Sant’ Andrea

430 Vgl. Spike 1999, S. 185.
1 Vel. Spike 2002, S. 80.
432 Vgl. Spike 1999, S. 187.
43 Ebd., S. 187.

434 Vgl. Spike 2002, S. 74.
45 Ebd., S. 74.

436 Ebd., S. 80.

$7Ebd., S. 187.

438 Vgl. Bruno 1973, S. 146.
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della Valle verwandte und welches von den meisten Kunsthistorikern in Hinblick auf sein gesamtes
Oeuvre als wenig anregend beschrieben wird.

Trotz seiner ausfiihrlichen Behandlung der Modena-Fresken datiert De Dominici diese vor
denen Pretis in Sant” Andrea della Valle, was Missverstdndnisse verursachte. Nach der Datierung
De Dominicis konnte Raffaello Causa 1952 die Modena-Fresken in eine Zeitspanne zwischen 1651
und 1656 datieren,**° was von Clifton und Spike auf 1653, von Mancini auf den Zeitraum zwischen
dem 23. Januar 1652 und 28 Mirz 1652 korrigiert wurde.*40

Der Grund fiir den Auftrag sollen die Fresken Pretis in Sant” Andrea della Valle gewesen
sein. Wahrscheinlich aufgrund der Bemerkung im Diario von Sant’ Andrea della Valle, dass die
Fresken Pretis ,,con molto applauso universale (mit groBer allgemeiner Zustimmung)
aufgenommen wurden, schreibt Francesco Gualengo an den Herzog von Modena, Francesco |
d’Este, am 4. Oktober 1651, dass der beriihmte Maler Mattia nach Modena eingeladen wurde, um
die Kuppel der Karmeliter-Kirche malerisch auszugestalten. Spike behauptet, dass die Fresken
Pretis in Sant” Andrea della Valle ,,uno straordinario effetto di irrealta“**! (einen auBergewohnlichen
Eindruck des Unrealen) erzeugen. Im Vergleich mit den Sant’ Andrea della Valle Fresken konnen
die Modena-Fresken Pretis blof3 als eine seiner letzten Fresken unter dem Einfluss der romischen
Schule beschrieben werden.

Das Martyrium jedoch bleibt fiir Preti bis zum Ende seines Lebens ein beliebtes Thema.
Preti, der als ein religioser Barockmaler bekannt war, hat sein Leben lang regelméBig verschiedene
christliche Mértyrer dargestellt. Eines der bekanntesten der Themen ist vielleicht Das Martyrium
der Heiligen Katharina (Abb. 83). Die Bedeutung seiner Katharina-Darstellungen kann mit Bezug
auf die These Brunos erklért werden.

Bruno behauptet, dass Mattia Preti in Sant’ Andrea della Valle eine figurative Bildsprache
entwickelt hat, welche sich dann besonders in seinen neapolitanischen Werken zeigte.**> Bei der
Diskussion von Pretis stilistischer Entwicklung ab dem Jahr 1656, verwendet Bruno auch Pretis
Gemilde in der Kirche San Pietro e Maiella** als Beispiel dieser figurativen Bildsprache, in der
Einzelindividuen unter Verwendung eines monochromen Malstils in der Komposition

hervorgehoben werden.*** In diesem Kontext behauptet sie, dass die Fresken in San Pietro e Maella,

439 Vgl. Causa 1952, S. 3-10.
440 Vgl. Spike 1999, S. 187.
441ygl. Spike 2002, S. 58.
442 Vgl. Bruno 1973, S. 167.
43 Ebd., S. 174.

444 Ebd., S. 167.
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unter denen sich der heilige Colestin und die heilige Katharina befinden, ,,somma vitalita, vigoria
plastica e bellezza cromata e luminosa‘“44 reflektieren.

Spike nimmt an, dass Preti flir seine Gemélde in San Pietro e Maiella venezianische
Beispiele, vor allem die Deckengemélde Paolo Veroneses in der Kirche San Sebastiano ausfiihrlich
studiert hat.*4¢ Bei dem Martyrium der heiligen Katharina zentriert Preti die Figuren in der Mitte,
rechts unterstiitzt er die Vertikalitdit der Komposition mit dorischen Sdulen und diagonal
positionierten Figuren, wie die des kriftigen Soldaten mit der Peitsche in seiner Hand und die der
heiligen Katharina, die nach oben schaut.

Dieselbe Figur wiederholt er in seinem Martyrium der Heiligen Katharina in der Kirche
Santa Caterina d’Italia in Valletta (1659) (Abb. 84).#47 Dort ist die heilige Katharina von allen
Seiten von Soldaten umgegeben. Sie steht in der Bildmitte auf einem leicht erhohten runden
Richtstétte und ist im starken chiaroscuro aufgehellt. (Abb. 84). Sie wird wie in dem Fresko in San
Pietro e Maiella oben im Zentrum von Engeln gekront und unter allen anderen Figuren
hervorgehoben. Dieses Altargemilde zeigt, dass die Mértyrerdarstellungen Pretis im Laufe der Zeit
eine ausgeglichene Komposition entwickelten und durch stirkeren Einsatz von Lichteffekten und
ein lebendigeres Farbkolorit eine groBere Dynamik erhielten. (Abb. 84). Spike stellt fest, dass Preti
das Martyrium der Heiligen Katharina mit einer auerordentlich groBBen Sorgfalt gemalt und viele
Kopien dieses Gemdldes angefertigt hat.**® Die Marytriumsdarstellungen Pretis sollen auch nach
seinem Tod auf eine hohe Resonanz gestoBen sein. Nach Spike besuchte 1904 Paul Cézanne Valetta
und driickte seine Begeisterung fiir das Martyrium der Heiligen Katharina (Abb. 84) in den
folgenden Worten aus:

,Voila comment je revais de peindre autrefois! Cette peinture vigoreuse, espagnole plutot
qu’italienne lui faisait un exzessif plaisir.*44°

Auch in den Andreas-Darstellungen Pretis lassen sich im Laufe der Zeit Unterschiede

feststellen. Diese Unterschiede werden im folgenden Kapitel ausfiihrlich erklért.

445 Ebd., S. 174.

446 Vg]. Spike 1999, S. 224.
447 Ebd., S. 308.

448 Ebd., S. 308-309.

449 Ebd., S. 309.
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5.5. Die Kreuzigung des Heiligen Andreas von Preti

5.5.1 Beschreibung des Freskos

Nach Bruno lassen Die Grablegung des Heiligen Andreas (Abb. 3) und Der Heilige
Andreas, der ans Kreuz gebunden wird (Abb. 1) wegen des spontanen und miihelosen Malstils
Pretis vermuten, dass die Fresken nach dem Geschmack der Theatiner gemalt wurden.*° So fallt
Die Kreuzigung des Heiligen Andreas (Abb. 2), die in deutlich anderen Tonen als die beiden
anderen Gemélden gehalten ist, schon am Eingang der Kirche durch ihre prichtige Komposition auf
und zieht die Besucher der Kirche in den Apsisbereich.#! Nicht nur wegen der hervorgehobenen
Frontalitét des heiligen Andreas und der ausgeprigten Monumentalitit, sondern auch aufgrund ihrer
bedeutungsvollen Ikonographie ist Die Kreuzigung des Heiligen Andreas das meistdiskutierte
Fresko in Pretis Zyklus.

Die crux decussata, die vorne durch michtige Felsbrocken und Holzblocke festgehalten
wird, gleicht die Komposition des Geméldes aus und schafft wie in der Kuppel Lanfrancos eine
barocke Hierarchie in dem Gemélde (Abb. 2). Im Hintergrund, genau in der unteren Gabelung der
X-Form des Kreuzes, ist der Sonnenuntergang abgebildet und das letzte Sonnenlicht trifft auf die
groftenteils schon von dichten grauen Wolken iiberschattete Stadt Patras, wéhrend sich
musizierende Engel dem heiligen Andreas ndhern (Abb. 2). Das Gemailde stellt zwei
unterschiedliche Ebenen dar: die Erde, auf der Andreas als Missiondr ums Leben kommt, und eine
obere Sphire, in der ein Engel eine auffallende goldene Krone iiber Andreas’ Haupt hilt und der
Heilige, von Engeln verehrt und gefeiert, ins Paradies aufgenommen wird (Abb. 2).

Im unteren Bereich des Gemaildes sind auf Hohe der Beine des aufgehellten Heiligen oder
darunter rechts Aegeas in Riistung auf einem schwarzweillen Pferd und links eine iiberrascht nach
oben schauende weibliche Figur mit helleren Haaren abgebildet, die Maximilla sein konnte (Abb.
2). Hinten sind die aufgehellten Kopfe des Volkes von Patras zu sehen, das durch einen Soldaten auf
einem weillen Pferd auseinandergetrieben wird. Links ist die Silhouette eines Baues zu sehen, der
an das schlossdhnliche Gebédude der oben genannten Darstellungen Domenichinos erinnert (Abb.
51).

Die weit gedffneten Arme und Hénde des heiligen Andreas weisen in Richtung des
Himmels. Die Gruppierung der musizierenden Engel links und rechts des Armpaares und der zum

linken Arm des Heiligen parallel positionierte Engel im blauen Gewand betonen die Bewegung

450 Vgl. Bruno 1973, S. 161.
451 Bbd., S. 162.
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nach oben. Oberhalb des Kopfes des Heiligen, der iiberrascht nach oben blickt, entsteht ein
gottliches Licht, das mit der goldenen Krone, die der Engel im blauen Gewand hilt, korrespondiert
und auf die Annahme des Heiligen ins Paradies hindeutet (Abb. 2).

Uber die Zeit, die der Heilige Andreas am Kreuz bis zu seinem Tod verbracht hat, wird in
Detorakis Folgendes berichtet:

,und die Menge, die die Worte des Andreas gehort hatte und ziemlich von ihm ergriffen
war, wich nicht von der Stelle. Und der Gliickseligste redete noch lange und viel zu ihnen. Und es
war so viel, daB3, wie die Augenzeugen berichten, er ihnen drei Tage und Néchte predigte und
niemand {iberhaupt miide wurde und von ihm wegging, weil sie auch am folgenden Tag seinen
edlen Charakter, die Unbeugsamkeit (seines) Verstandes, die Menge der Worte, den Nutzen (seiner)
Ermahnung, die Standhaftigkeit (seiner) Seele, die Klugheit (seines) Geistes, die Festigkeit (seiner)
Vernunft und die Klarheit (seiner) Uberlegungen sahen. Und sie waren auBer sich iiber Aegeates
und eilten alle wie ein Mann zum Gericht. Und als er sich niederlie, schrien sie: Was (soll) dein
Urteil Prokonsul?4>2

Daraufhin flihrte Aegeas ein Gesprach mit dem heiligen Andreas und am Ende ihres
Gespriachs ordnete er an, Andreas vom Kreuz zu nehmen. Der heilige Andreas rief mit lauter
Stimme Gott an:

,» ‘LaB nicht zu, Herr, daB der an dein Kreuz gebundene Andreas wieder losgebunden wird.
Vater, 1a3 deinen Widersacher den an deiner Gnade Hingenden nicht losbinden, sondern nimm du
selbst mich auf, Christus, nach dem ich mich sehne und den ich liebe. Nimm mich auf, damit durch
meinen Weggang der Zugang zu dir fliir meine Verwandten entsteht, damit sie ruhen in deiner
GroBe.” Und als der Selige dies gesagt und den Herrn gepriesen hatte, gab er den Geist auf.“4>3

Nach dem 35. Kapitel der Narratio spricht hier der heilige Andreas mit Christus und gibt am
Ende seines Gesprichs seinen Geist auf.43

Vor einem Gemadlde iiber dem Altar einer anderen Andreas Kirche, der Sant’ Andrea al
Quirinale ist folgender lateinischer Text wiedergegeben:

»Apud Patras Achaiae natalis sancti Andreae Apostoli, qui in Thracia et Scythia Christi
Evangelium predicavit. Is ab Aegeae Proconsule comprehensus, primo in carcere clausus est, deinde

gravissime coesus, ad ultimatum in cruce suspensus et, rogato Domino ne eum sineret de cruce

452 Vgl. Schneemelcher 1997, S. 136.
43 Ebd., S. 137.
454 Vgl. Peterson 1958, S. 57.
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deponi, circumdatus magno splendore de coelo, obscendente postmodum lumine, emisit
spiritum, 433

Der Text, der kurz das Leben des Heiligen zusammenfasst und seine Ankunft in Patras
erwéhnt, fligt dem Leben ein interessantes Detail hinzu: ,,circumdatus magno splendore de celo®,
womit der ganze Satz beinhaltet, dass im Moment, in dem der Prokonsul die Abnahme des heiligen
Andreas vom Kreuz befahl, ,ein groBartiges Licht, das den Heiligen umgab, vom Himmel
herabkam® und den Geist des Heiligen mitnahm. Dieses Licht besitzt eine bahnbrechende Stellung

in der Barockmalerei besonders des siebzehnten Jahrhunderts.

5.5.2 Mogliche Inspirationsquellen fiir das Fresko

Wie bereits in Kapitel 5.3 erwdhnt, wurden die Andreas-Akten von verschiedenen Quellen
im Laufe der Zeit anderen Kulturen zuginglich gemacht und die Details der Handlungen wurden
dabei gewissen Verdnderungen unterzogen. Den Andreas-Akten wird von Jacopo da Varezze in
seiner Legenda Aurea (Goldene Legende) folgender Absatz hinzugefiigt, der die Ikonographie der
italienischen Barockmalerei entscheidend beeinflusst hat:

»Nach diesen Worten ist im Himmel eine halbe Stunde lang so ein blendendes Licht
entstanden, dass niemand wagte, den Martyrer anzuschauen. Maximilla, die Ehefrau des Prokonsuls
nahm den Korper des Heiligen und hat ihn unter groBen Wiirden gegraben. 43¢

Nach Careri geht diese Hinzufligung zum Text noch vor da Varezze auf den heiligen
Augustin zuriick, was sich jedoch nicht nachweisen ldsst.#37 Careri unterstiitzt die Hinzufiigung von
da Varezze durch den Hinweis auf den Autor des Martyrologium romanum, Caesar Baronius, der
ebenfalls die Geschichte des heiligen Andreas erzahlt.*® Auch der franzosische Dichter Louis
Richeome (1611) bekriftigt die Glaubwiirdigkeit der Legenda Aurea von da Varezze.

Richeome schildert in seinem Buch Teile der Architektur von Sant’ Andrea al Quirinale,
wobei er auch den Altarbereich erwéhnt. Er erklért, dass er ,,die Gemélde in jenem Bau ausfiihrlich
beschreiben wollte, um jedem Anfénger zu zeigen, wie man auf dem Weg Christi ein guter Soldat
Christi sein konnte.“4® Dieser Satz von Richeome ist fiir das Verstindnis der ikonographischen

Entwicklung der Andreas-Fresken besonders wichtig. Richeome schreibt 1611, dass der ,,ideale

455 Vgl. Careri 1995, S. 91.
46 Ebd.,, S. 92.
47Ebd,, S. 91.
48 Ebd., S. 91.
459 Ebd., S. 91.
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Besuch® von Sant’ Andrea al Quirinale mit einem Gemaélde beginnt, welches in seinem Buch als
Kupferstich von Matthias Greuther wiedergegeben wird. (Abb. 85)

Der Kupferstich Greuthers (Abb. 85) ist eine Kopie des Geméldes von Durante Alberti, das
auf die Legenda Aurea hinweist.*6

Auf dem Gemailde von Durante Alberti — wie es im Kupferstich von Greuther dargestellt
wird — sieht man den heiligen Andreas ganz in die Mitte zentriert an die crux decussata gefesselt.
Der Heilige schaut himmelwérts, er hat einen langen weilen Bart, weile Haare und trigt ein
Lendentuch. Die Schatten um seinen Mund geben ihm einen traurigeren Gesichtsausdruck als dem
heiligen Andreas von Preti, aber der Trauer ist nicht der vorherrschende Ausdruck (Abb. 85).

Hinter ihm, wieder in der Mitte des Stiches, steht das Volk von Patras, das als grof3e
Menschenmenge dargestellt wird. Ganz hinten sind Silhouetten der Bauten von Patras sichtbar, vor
denen nach Detorakis 2000 Menschen beteten,*! eine Figur hinter dem Kreuz gibt ihrer Trauer
Ausdruck, indem sie ihre Hiande auf ihre Wangen legt (Abb. 85). Rechts hinter Andreas huldigt ein
nach vorne schauender Mann mit Mantelkapuzze dem Heiligen. Unterhalb des Kreuzes des
Heiligen befindet sich eine Frau, die wahrscheinlich aus Trauer ihr Kind von ihrer Hand
herunterldsst. Eine andere Frau kniet vor dem Kreuz vor dem linken Ful3 von Andreas, ihre Héinde
sind in trauriger Uberraschung weit gedffnet. Es fillt auf, dass ihre sichtbare linke Hand nur drei
Finger hat (Abb. 85). Links auf dem Gemaélde versucht ein Soldat die iiberraschten ménnlichen
Figuren mit einem Stab zu vertreiben und rechts hilt ein Soldat eine Flagge in ihrer linken Hand
hoch. Aufgrund der GroBle der Figur kann es sich bei dem rechts stehende Soldaten um Aegeas
selbst handeln. Der Himmel enthélt nichts auBler einer groBen Sonne mit gleiBenden Lichtstrahlen
direkt tiber dem Kopf des Heiligen, die das wichtigste Detail der Darstellung ist, weil sie auf die
Legenda Aurea (Goldene Legende) hinweist (Abb. 85).462

Bei ersten Blick fallen gewisse Ahnlichkeiten zwischen der Darstellung Albertis und dem
heiligen Andreas Pretis auf. Die X-Form der crux decussata (Abb. 85) gleicht wie in der
Darstellung Pretis (Abb. 2) die ganze Komposition aus und definiert den Handlungsraum, der
Heilige ist bis auf ein Lendentuch nackt, hinter ihm ist das Volk, das durch die Soldaten von Aegeas
auseinandergetrieben wird. Hinter dem Kreuz ist eine Frau zu sehen, die vor Entsetzen das Kind
von ihrer Brust herabgleiten ldsst; dies wird auch in der Folterung des Heiligen Andreas von

Domenichino dargestellt (Abb. 52). Preti wiederholt die Frau mit dem Kind in der linken unteren

460 Vgl. Gijsbers 1998, S. 31.
461 Vgl. Schneemelcher 1997, S. 136.
462 Vel. Gijsbers 1998, S. 31.

53



Ecke seines Heiligen Andreas, der ans Kreuz gebunden wird (Abb. 1). AuBlerdem ist auch bei Preti
ein alter Mann mit einem Turban und orangenem Gewand zu sehen, der gleich hinter dem Kreuz
des Heiligen zu ihm aufschaut. Der Mann mit dem Turban bei Alberti schaut nach vorne, aber steht
auch hinter dem Kreuz (Abb. 85). Auch der Soldat mit der Riistung rechts, der Aegeas selbst sein
konnte, ist &hnlich wie bei Preti (Abb. 2) positioniert. Alberti stellt den Soldaten im Augenkontakt
mit dem Betrachter dar (Abb. 85). Bei Preti schaut der geriistete Soldat zu Andreas (Abb. 2), aber
die Beine und der Blick seines Pferdes (Abb. 2) erinnern an das Pferd des Soldaten Albertis am
rechten Bildrand seines Gemaldes (Abb. 85).

Nach Richeome nimmt der heilige Andreas sein Martyrium ,,mit Leidenschaft an. Dazu
fiihrt er aus:

»Sollen wir nicht fiir die Standhaftigkeit des Heiligen bewundern? [...] Nichts ist heiliger
auf dieser Erde als das Leiden fiir den Herrn. Und Andreas zeigt es, wie wir den Weg gehen sollen:
nicht nur mit der Geduld sondern auch mit Freude [...]).<463

Nach Gijsbers weist Richeome mit seinen Sétzen auf die Methoden des ,,docere, delectare et
modere“4%* hin und beabsichtigte im folgenden Absatz besonders ,,movere*4%3:

»Andreas zeigt euch das beste Bespiel eines mutigen Kriegers, eines mutigen Kédmpfers.
Und wenn ihr diese Werte und Verhalten nachahmt, werdet ihr gutherzige Ritter werden. O meine
liebe Briider! Lernt durch ihn iiber Gott zu staunen und ihn zu lieben, ihm als Beispiel nachzufolgen
und lernt tapfer zu kimpfen und siegen!*4¢6

Gijsbers hélt es flir wahrscheinlich, dass Claudio Aquaviva, der General der Jesuiten und ein
guter Freund des franzosischen Dichters Louis Richeome, Durante Alberti veranlasst hat, seiner
Darstellung zu einem ,,movere® seiner eigenen Schiiler zu adaptieren.*¢’ Seine Meinung begriindet
er mit der Predigt von Aquaviva am 29. November 1585, also ein Tag vor dem Festtag des heiligen
Andreas, in der er die Leidenschaft des heiligen Andreas fiir sein Martyrium wie folgt betonte: ,,0
crux desiderata, o croce molto tempo fa desiderata. Dal grande amore che a Christo portava,
nasceva qual desidario®.46® Nach Gijsbers hat Aquaviva auch bei der Renovierung von Sant’ Andrea

al Quirinale eine wesentliche Rolle gespielt.4*

463 Vgl. Richeome 1611, S. 16-17.

464 Vgl. Roettgen 2007, S. 21.

465 Vgl. Biittner/Gottdang 2006, S. 40.
466 Vgl. Richeome 1611, S. 22-23.

467 Vgl. Gijsbers 1998, S. 31.

468 Ebd., S. 31.

469 Ebd., S. 31.
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Die Errichtung und Umbauten von Sant’” Andrea al Quirinale stehen in engem
Zusammenhang mit dem Jesuiten-Orden in Rom. Der Sitz des Jesuiten-Ordens wurde 1565470 an
der Via Pia (heutige Via del Quirinale*’!) von Francesca Borgia*’? gegriindet. Der Orden wollte
diesen Sitz, der eine dem heiligen Andreas gewidmete Kirche aus dem Jahr 1227 beherbergte®’3,
spater erweitern. 1658 wurde Papst Alexander VII. vom Neffen von Innozenz X, dem Prinzen
Camillo Pamphili, ein Vorschlag zur Errichtung eines neuen Gebdudes unterbreitet*’* und der neue
Bau, der wieder dem heiligen Andreas gewidmet war, wurde 1658—1670 von Gian Lorenzo Bernini
auf einem ovalen Grundriss nach seinem bel composto-Prinzip?’’ errichtet.#’¢ Das Gemélde Durante
Alberts gehort jedoch zum Vorgiangerbau vor dem Bau Berninis.4”

Im ikonographischen Programm der von Bernini neu errichteten Kirche steht das Martyrium
,fur den Glauben* im Zentrum,*’® welches dem Inhalt der Predigt von Claudio Aquaviva vom 29.
November 1585 entspricht. Uber dem Hauptaltar der Kirche befindet sich das Gemilde von
Guglielmo Cortese (Abb. 86), das durch die dariiber hingende, nach Zeichnungen von Bernini
angefertigte Skulptur mit der Himmelfahrt des Heiligen Andreas von Antonio Raggi (Abb. 87)
thematisch ergidnzt wird.#”” Rechts befinden sich die lateralen Kapellen, die dem Heiligen Franz
Xaver und der Passion Christi gewidmet sind, wéhrend links die Kapellen von Ignatius von Loyola,
Francesco Borgia, Luigi Gonzaga und Stanislaus Kostka angeordnet sind.*® Stanislaus Kostka und
Franz Xaver sind auch wie der heilige Andreas als in Ekstase gestorbene ,,Mértyrer des Glaubens
bekannt, was eine starke Parallelitit zwischen ihnen aufbaut.*¥! Die breit gedffneten Hénde des
Heiligen Andreas von Raggi (Abb. 87), die auch an die des Heiligen Andreas von Francesco
Duquesnoy in Sankt Peter erinnern (1630) (Abb. 72), fallen auf und lassen sich als Zeichen fiir die
Bereitschaft des Martyrers zum Tod interpretieren. Careri argumentiert, dass sich das neue auf
Bernini zuriickzufiihrende ikonographische Programm der Kirche auf die mystischen
Begebenheiten der Heiligenleben konzentriert und dass sich die Darstellungen des heiligen Andreas
diesem neuen Ansatz anpassen.*8? Im Altargemélde von Giuglielmo Cortese (1668) (Abb. 86) sind

die Erweiterung der ,pittura rhetorica® von Durante Alberti und der Einfluss Mattia Pretis

470 Vgl. Terhalle 2011, S. 17-19.
471 Vgl. Blunt 1982, S. 10.

472 Vgl. Terhalle 2011, S. 18.

473 Vgl. Terhalle 2011, S. 22. AuBerdem Blunt 1982, S. 10.
474 Ebd., S. 22 und S. 10.

475 Vgl. Careri 1995, S. 1.

476 Ebd., S. 88.

417 Vgl. Gijsbers 1998, S. 31.

478 Vgl. Careri 1995, S. 89.

419 Ebd., S. 89.

480 Vgl. Blunt 1982, S. 10-11.
481 Ebd., S. 89.

482 Ebd, S. 89.
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festzustellen, was im Bezug auf die Rezeption der Darstellung Pretis eine besondere Bedeutung hat.
Vor der Analyse der Wirkung des ikonographischen Konzepts von Alberti und Preti sollen auch
einige mogliche Inspirationsquellen Pretis erwdhnt werden.

Nur bei der Kreuzigung des Heiligen Andreas Pretis in Sant’ Andrea della Valle féllt das
deutlich warmere Farbkolorit auf. Das kann mit dem moglichen Einfluss Lanfrancos auf Preti
erkliart werden. Obwohl sowohl Lanfranco als auch Domenichino mit ihren Arbeiten in Rom groflen
Ruhm errangen, wird behauptet, dass die Theatiner Lanfranco aufgrund der lebendigen Erscheinung
seiner Arbeiten bevorzugten.*¥? Dass Preti fiir das zentrale, wichtigste Fresko seines Zyklus eine an
die Kuppel-Fresken erinnernde barocke Kompositionsstruktur verwendet konnte mithin damit
erklirt werden, dass er sich bemiihte, sein Werk harmonisch mit der Kuppel Lanfrancos zu
vereinbaren. Dieselbe Kompositionsstruktur erinnert auch an Guercinos Heilige Petronilla, denn
auch hier ist eine deutliche Trennung des Paradieses von der Erde zu erkennen. In den spéter
entstandenen Darstellungen von Cortese und Baldi ist dagegen keine &hnlich starke Hierarchie

zwischen dem Paradies und der Erde festzustellen.

5.5.3 Die Darstellung im Kontext anderer Darstellungen des heiligen Andreas und des

gesamten Oeuvres von Preti

Auf dem Gemailde von Cortese in Sant” Andrea al Quirinale (1668) ist der heilige Andreas
an eine diagonal positionierte crux decussata gebunden. (Abb. 86). Wie in der Darstellung Pretis
befindet sich der obere Teil des Korpers des Heiligen in der Mitte von Wolken, deren Offnung iiber
dem Haupt Andreas’ auf das Paradies und darauf hinweist, dass sein Geist seinen Korper verlésst.
Links im Gemélde beriihrt ein Soldat mit Riistung das rechte Bein des Heiligen.

Das Gemilde reflektiert deutlich Elemente aus dem Konzept Albertis, der an das Kreuz
gebundene Heilige, die Frauengruppe mit dem Kind, die man auch bei Domenichino sieht, die
durch die Wolken geschaffene Hierarchie und vor allem das blendende Licht, das auf die Legenda
Aurea hinweist, (Abb. 86), unterstiitzen diese These. Die Komposition des Gemaildes von Cortese
ist im Vergleich zu der in der Kreuzigung des Heiligen Andreas flacher und wird durch das
himmlische Licht, das von links oben herabfillt, in eine Harmonie der weltlichen und religiosen
Sphire aufgelost. Des Weiteren dominiert die Uberraschung der Figurengruppe bei Cortese (Abb.
86), wihrend der Fokus bei Preti auf der radikalen Wandlung des Heiligen im Moment der Legenda
Aurea liegt. (Abb. 2). Auch Careri findet die These plausibel, dass Cortese wihrend des Malens von

483 Vgl. Roettgen 2007, S. 126.
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den Fresken Mattia Pretis beeinflusst wurde.*®* AuBerdem setzt Careri — zu Recht — das Gemaélde
von Cortese mit den Andreas-Darstellungen von Rubens und Murillo in Zusammenhang.*8>

Besonders die Ahnlichkeit zwischen der Komposition von Cortese (Abb. 86) und der von
Rubens (Abb. 88) fillt auf. In der Zeichnung Kreuzigung des Heiligen Andreas von J. Dierckx,
einer Kopie der Andreas-Darstellung von Peter Paul Rubens, ist die Ahnlichkeit sehr deutlich. Nach
dieser Zeichnung befindet sich auch in der Darstellung von Rubens der heilige Andreas auf einer
wie bei Cortese diagonal positionierten crux decussata, ein Mann versucht den Knoten von
Andreas’ Lendentuch zu beriithren, wihrend sich Letzterem in einer blendenden himmlischen
Lichtflut wieder von links oben zwei Putten anndhern (Abb. 88). Anders als beim Gemalde
Corteses (Abb. 86) halten die Putten eine goldene Krone und einen Palmzweig in ihren Hénden,
was an die Puttengruppe links oben des ersten Freskos von Preti in Sant’ Andrea della Valle erinnert
(Abb. 86). Im Vergleich mit Cortese fallen auch bei Rubens die dunklen Wolken links hinter dem
Kreuz und die umgekehrt positionierte Gruppe von Frauen auf, die auf den Heiligen zeigen.

Careri vergleicht das Gemélde Corteses auch mit einem von Murillo (1670) (Abb. 89),
wobei er vermerkt, dass dessen Martyrium des Heiligen Andreas eine vielfiltige Komposition
aufweist.*®®  Der heilige Andreas (Abb. 89), der sich wie bei Alberti genau in der Mitte befindet
(Abb. 85), schaut mit einem &hnlichen Ausdruck wie bei Preti (Abb. 2) himmelwérts und wird vom
,Licht liber seinem Kopf, das bei Murillo iiber die ganze Szene ausgeweitet wird, aufgehellt. Wie in
der Komposition Albertis befindet sich rechts ein Soldat mit Flagge (Abb. 85). Das Kreuz und, von
hinten dargestellt, der Soldat auf einem Pferd vor demselben erinnern ebenfalls an den heiligen
Andreas auf dem Kreuzweg von Domenichino in Sant’ Andrea della Valle.

Die Kreuzigung des Heiligen Andreas von Lazaro Baldi (1674) (Abb. 90) in der Kirche
Sant’ Andrea della Fratte ist ein anderes Gemaélde, das im Kontext der Komposition von Alberti mit
denen von Preti und Cortese verglichen werden kann. Auf dem Gemalde ist der heilige Andreas wie
bei Alberti (Abb. 85), Preti (Abb. 2) und Cortese (Abb. 86) an einem in der Mitte des Gemaéldes
positionierten X-formigen Kreuz angebunden, nackt, muskulds mit Lendentuch mit grauen Haaren
und einem grauen Bart (Abb. 90). Wieder krénen ihn zwei vom Himmel herbeischwebende Putten,
und links im Gemalde sind Gebdude zu sehen, die sich zum rechten Rand des Geméldes hin
verkleinern (Abb. 90). Das Gemilde wirkt allerdings allgemein ziemlich dunkel und der heilige

Andreas lehnt sich nach hinten, was die Diagonalitit der Darstellung verstirkt (Abb. 90). In

484 Vgl. Careri 1995, S. 93.
485 Ebd., S. 93-94.
436 Ebd., S. 93.
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Hinblick auf diese Diagonalitit (Abb. 90) ist die Komposition &hnlich wie bei Cortese (Abb. 86),
aber hinsichtlich des Lichtes liber dem Kopf des Heiligen, des Lichtes des Sonnenuntergangs und
der zentralen Position des Kreuzes (Abb. 90) ist das Werk der Darstellung Pretis (Abb. 2) sehr
dhnlich; die Anordnung des Volkes von Patras erinnert an die Komposition Durante Albertis (Abb.
85).

Das Volk ist vielleicht eines der auffilligsten und spezifischsten Merkmale des Gemaéldes
von Baldi (Abb. 90). Genauso wie in der Komposition Albertis findet sich bei Baldi am rechten Fuf}
des Kreuzes ein Mann, der seine linke Hand dem Kreuz entgegenstreckt. Die Figuren hinter dem
Kreuz reagieren auf unterschiedliche Weise: Direkt hinter dem Kreuz hat eine Frau, wahrscheinlich
Maximilla, ihre Hinde weit gedffnet und vom rechten Rand schaut eine weibliche Figur, die ihr
Kind zwar an ihrer Brust hélt, es aber augenscheinlich vor Schreck fast vergisst, den Heiligen an
(Abb. 90). Diese beiden weiblichen Figuren treten hier im Vergleich mit der Komposition Albertis
umgekehrt auf. Bei Alberti ist Maximilla wahrscheinlich die Figur mit drei Fingern, die vor dem
Kreuz kniet. Die Frau, die bei Alberti links ihr Kind unbewusst aus ihrem Arm gleiten l4sst, ist noch
dramatischer dargestellt. Baldi kann neben der Ikonographie Durante Albertis die Bilder von Preti
und Cortese, aber besonders das Gemailde von Cortese gekannt haben, weil seine Frau mit dem
Kind genau an die von Cortese erinnert.

AuBler diesen Figuren fillt hinten ein weilles Pferd auf (Abb. 90), aber die Figur auf diesem
Pferd hat im Vergleich zu Pretis Soldat auf dem Pferd, der die Volksansammlung auflost, keine
besondere Funktion in der Ikonographie. Die Darstellung von Baldi wirkt schlicht, reif und wie eine
aktuelle Zusammenfassung aller anderen drei Darstellungen. Die Kronung des heiligen Andreas
erinnert in gewissem Umfang an die golden strahlende Palmenkrone im Fresko Pretis, die iiber den
Kopf des Heiligen gehalten wird. Bei Baldi wird Andreas von rechts von einem Putten mit einer
echten Krone gekront und es wird ihm ein Palmzweig iiberbracht.

Gijsbers zeigt, dass neben der Andreas-Darstellung Pretis auch die Andreas-Darstellungen
von Ciampelli in II Gesu (Abb. 91) und die Darstellung des Martyriums des heiligen Andreas in
Rom in der Kirche Santi Nereo e Achilleo (Abb. 92) unter dem Einfluss der ,,pittura rhetorica® nach
Durante Alberti standen. Er setzt diese Beispiele mit der Beliebtheit der rhetorischen Darstellungen
bei den Jesuiten im 17. Jahrhundert in Zusammenhang und stellt die These auf, dass Ciampelli
(Abb. 91) mit weniger dramatischen, aber emotionaleren Darstellungen den Vorlieben seiner Zeit

gerecht werden wollte.*®” Die Darstellung in der Kirche Santi Nereo ¢ Achilleo (Abb. 92) hat

87 Vel. Gijsbers 1998, S. 38.
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jedoch eine konkretere Ikonographie als die von Ciampelli (Abb. 91). Dort ist er Heilige zwar auch
am Kreuz festgebunden, doch sind die Gestalten auf dem Fresko nicht deutlich erkennbar.

Andere Andreas-Darstellungen Pretis zeigen eine grofle Variationsbreite. Beispielsweise
stammt seine erste bekannte Andreas-Darstellung aus dem Jahr 1643 (Abb. 22) und befindet sich in
Luzern.*®® In dem hohen Altargemélde (250x150 c¢cm) erinnert der heilige Andreas an Pretis heiligen
Nicholas aus Bari aus der Kirche San Domenico in Taverna (1639) (Abb. 9) und wirkt mit seinen
gedffneten Hénden &hnlich raumgreifend wie dieser. Er ist halbnackt und teilweise von einem
groflen Gewand bedeckt, mit einer crux decussata, das er mit seiner linken Hand festhélt und mit
einem groflen Fisch hinter seinem rechten Ful} abgebildet. Der Heilige ist hier also ganz anders
dargestellt als in Pretis Kreuzigung des Heiligen Andreas (1650) (Abb. 2).

Nach seiner Arbeit in Sant” Andrea della Valle malt Preti den Heiligen Andreas 1667 in der
Kirche der Heiligen Katharina in Zurrieq (Malta) (Abb. 93).4%° Diese Komposition erinnert an die
des heiligen Andreas in der Hofkirche in Luzern (Abb. 22), obwohl Pretis Arbeiten in Sant’ Andrea
della Valle (1650) (Abb. 1, 2 und 3) zeitlich zwischen den beiden Werken einzuordnen sind. Der
Heilige im grofBen Gewand (Abb. 93) lehnt sich an sein X-formiges Kreuz an, hat mit dem
Betrachter direkten Augenkontakt und vor seinem linken Ful3 befindet sich ein groBer Fisch. Die
Details auf der Haut des Fisches sowie die Details auf dem Gewand des Heiligen sind harmonisch
miteinander verkniipft (Abb. 93). Auffillig in diesem Heiligen Andreas von 1667 ist die
Diagonalitdt, die an die Kompositionen von Cortese und Baldi erinnert. Die letzte Andreas-
Darstellung Pretis (1687) besitzt dagegen eine ausgeglichene Komposition.

In Pretis Martyrium des Heiligen Andreas (1687) in Luqa auf Malta**® (Abb. 94) sieht man
den Heiligen frontal, wie er an die crux decussata gebunden ist. Seine Pose, das méchtig wirkende
Kreuz und sein muskuldser nackter Korper mit Lendentuch erinnern an Pretis heiligen Andreas in
den Arbeiten in Sant” Andrea della Valle (Abb. 2). Die Landschaft spielt keine besondere Rolle in
dieser Darstellung des Martyriums des Heiligen. Links des Kreuzes und hinter einem alten Mann
mit Turban, der aus dem Hintergrund in Richtung des Kreuzes und des Betrachters schaut, ist die
zum Bildrand hin groBer werdende Menge des Volkes von Patras zu sehen. Bemerkenswert ist das
isolierte Licht iiber dem Kopf des heiligen Andreas, das Pretis letzte und deutlichste Betonung der
Legende Aurea ist. Unten versuchen zwei ménnliche Figuren, den Heiligen vom Kreuz abzubinden;

oberhalb des Kreuzes kronen zwei Putten den Heiligen und betonen durch ihre Position auBBerhalb

43 Vg]. Spike 1999, S. 162.
489 Ebd, S. 359.
490 Ebd., S. 164.
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des von den Kreuzbalken gebildeten Winkels die Breite des Geméldes. Die dunklen Téne, die auch
den hellen, nackten Korper des Heiligen in den Vordergrund riicken, wurden nach Spike auch von
Cali, der das Gemailde 1899 restaurierte, als zum originalen Zustand gehorend eingestuft.!

Unter Hinzuziehung dieses letzten von Pretis Gemélden des heiligen Andreas (Abb. 3) wird
deutlich, dass ,,Die Goldene Legende* eine besondere Rolle in der Entwicklung der Andreas-
Darstellungen gespielt hat. Fiir die Verbreitung in der Barockmalerei in ganz Europa kommt dem La
peinture spirituelle ou L’art d’admirer, aimer et louer Dieu en toutes ses oeuures, et tirer de toutes
profit salutaire von Richeome (1611) eine grole Bedeutung zu. Auch der Einfluss von Claudio
Aquaviva, einem Freund Richeomes, dessen Predigt (1585) eine hohe Resonanz in der
Barockmalerei gefunden hat, ist in diesem Kontext als erwdhnenswert einzuordnen. Richeome trug
dazu bei, dass die Entwicklung der pittura rhetorica mit ihrer Ausrichtung an der Komposition
Durante Albertis an Bedeutung gewann. Damit war Mattia Preti einer der ersten Maler, die mit ihrer

Nachahmung Albertis viele nachfolgende Kiinstler préagten.

5.6. ,,Die Grablegung des Heiligen Andreas* von Preti
5.6.1 Beschreibung des Freskos

Wie in der ersten Darstellung (Der Heilige Andreas, der ans Kreuz gebunden wird) herrscht
eine ruhige Atmosphire (Abb. 3). Die Bewegung auf dem Gemélde weitet Preti von links nach
rechts aus.

Im Hintergrund erhebt sich die Silhouette der Stadt Patras in den hellen Himmel mit wei3en
Wolkenstreifen (Abb. 3). Andreas befindet sich in der Mitte des Gemildes und wird von einem
halbnackten Soldat mit dunklem Bart und Haar und von einem weiteren Soldaten ohne Bart die
Stufen zu einem Sarkophag hinaufgetragen (Abb. 3). Der Leichnam wird in kiihlen Tonen, in sich
ruhend und monumental dargestellt. Das Gewicht des Korpers zeigt sich in den Gesichtsziigen der
beiden Soldaten, die ihn langsam tragen. Andreas’ Gesicht zeigt einen milden Ausdruck der Trauer.
Sein Korper ist heller als die ihn umgebenden marmornen Sockel und Stufen, von denen er sich
deutlich abhebt. Hinter diesen Soldaten fallt eine Glaubige im blauen Gewand mit hellgelbem Schal
auf, ihr wird ein goldener Kelch von einem dunkelhaarigen, bartigen Mann auf einer Leiter am

Sarkophag herabgereicht.

491 Bbd., S. 164.
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Rechts auf dem Gemaélde steht der Sarkophag auf zwei Stiitzen, die zusammen eine Art
Sockel bilden. Auf einer Leiter beziehungsweise auf einem Holzblock stehen zwei Ménner; einer
davon tiberreicht, wie bereits erwihnt, der Frau den Kelch. Der andere streckt seine Hand in
Richtung eines der Soldaten aus, die den heiligen Andreas tragen. Der holzerne Bock, auf dem er
steht, wird von einem halbnackten jungen Mann mit kurzer goldener Hose festgehalten.

Links in dem Gemélde steht vor den marmornen Stufen, die zu dem Sarkophag hinauffiihren
und {iber die der Leichnam getragen wird, eine weibliche Figur. Die unterste Stufe bildet nahezu
eine Grenze zwischen dem Bereich des Sarkophags, in dem rege Aktivitdten herrschen, und einem
Bereich der Inaktivitit, von dem aus die Figur der Frau kontemplierend das Geschehen betrachtet.
Ihre linke Hand ist gedffnet. Die Rénder ihrer Hinde sowie ihr Gesicht strahlen in einem hellen
Licht und sie schaut mit einem undefinierbaren Gesichtsausdruck nach oben. Sie trigt wie die
halbfigurigen Gestalten an den linken Réndern der anderen beiden Gemaélde ein blaues Gewand mit
goldenem Schal. Thre Haare sind nach hinten gebunden und anders als die anderen Figuren am
linken Rand des Gemaéldes hat sie helle Haare. Diese isolierte Figur kann Maximilla sein. Hinter ihr
erhebt sich ein Postament, auf dem die marmorne Statue einer Goéttin steht, die eine Palmenkrone in
ihrer rechten Hand hélt (Abb. 3). Die marmorne Palmenkrone zwischen Maximilla und dem
heiligen Andreas kann auf das Martyrium des Heiligen hinweisen (Abb. 3). Zwei Putten mit grauen
Fliigeln erscheinen vor dunkelgrauen Wolken, die die traurige Atmosphire des Geméldes
verstdrken, und tragen von links ein Spruchband, auf dem ,MAXIMILLA CHRO AMABILITIS*
steht (Abb. 3).

Dargestellt wird die Grablegung des heiligen Andreas, die besonders in der Narratio mit
zahlreichen Details dargestellt wird. Im 36. Kapitel der Narratio heilit es: ,,Nachdem der Geist des
Heiligen entschwunden war, machte Maximilla einen Schritt nach vorne, indem sie an den vor
Andreas stehenden Menschen vorbeiging und nahm den Korper des Heiligen, des Ersten der
berufenen Aposteln. Nachdem sie ihn gereinigt hatte, begrub sie ihn an der Meereskiiste, wo das
Geféangnis liegt [...].“49?

Bei Detorakis wird der Begribnisort des heiligen Andreas nicht so detailliert erwédhnt, aber
es ist anzumerken, dass hier Maximilla und ihre Trennung von Aegeas in den Vordergrund riicken
und Maximilla als Hauptfigur der Handlung genauso wichtig wie der Heilige Andreas wird.*** In

der deutschen Ubersetzung von Detorakis von Gregor Ahn wird das Geschehen wie folgt erzihlt:

492 Vgl. Peterson 1958, S. 57.
493 Vgl. Schneemelcher 1997, S. 137.
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»Da weinten wir, und alle waren iiber sein Scheiden nach dem Weggang des seligen
Apostels traurig, und ohne sich um die Umstehenden iiberhaupt zu kiimmern, trat Maximilla heran,
band die Uberreste des Seligen los und begrub diese, nachdem sie ihm die notwendige Fiirsorge
hatte zukommen lassen. Und wegen seiner tierischen Seele und seines frevlerischen Umgangs, der
ithm fortan iiberhaupt nicht mehr zustand, nachdem diese Heuchelei an den Tag gekommen war,
lebte sie getrennt von Aegeates, wihlte ein heiliges und ruhiges Leben, das sie gestiitzt auf die
beseligende Liebe Christi zusammen mit den Briidern fiihrte.“4%

Neben der nach oben schauenden Maximilla ganz links auf dem Geméilde steht eine
Frauengruppe aus zwei Personen und ein Putte schaut nach unten (Abb. 3). Diese Gruppe, die in ein
Gesprich verwickelt ist, hebt den Ausdruck auf dem Gesicht der Maximilla hervor (Abb. 3). Durch
die Abgrenzung durch die erste Stufe von der Grablegungsszene des heiligen Andreas wird die Frau
im linken Teil des Geméldes kompositorisch besonders hervorgehoben (Abb. 3). Durch die erste
Stufe gezogene Grenze wird die Grablegungsszene dem rechten Bereich des Bildes zugeordnet und
die aufragende Silhouette der Stadt im Hintergrund verstirkt die Hierarchisierung in dem Gemailde,
da sie die implizierte vertikale Bewegung unterstreicht: Der rechte Bildbereich ist gegeniiber dem
linken etwas angehoben und der Leichnam wird {iber die Treppen weiter nach oben getragen, bis —
so ldsst sich absehen — er im oberen Bildbereich angekommen von den Méannern in den Sarkophag
gelegt wird (Abb. 3). Die ausgestreckten Hénde der Soldaten auf den Postamenten betonen diese
Hierarchisierung von Preti, wihrend der heilige Andreas in der Mitte des Gemaéldes auch durch
seine Schwere seine zentrale Bedeutung vermittelt. Mattia Preti wurde da wahrscheinlich von den

Lebensszenen von Domenichino beeinflusst.

5.6.2 Mogliche Inspirationsquellen fiir das Fresko

Die architektonischen Elemente zeigen sich besonders in diesem Fresko des Zyklus Pretis,
was mit dem Einfluss von Pietro da Cortona erkldrt werden kann. Preti entwarf seine Fresken in
Sant’ Andrea della Valle nach den Vorschligen Pietro da Cortonas, dem er haufig personlich
zugehort hatte. Der Grund dafiir kann darin gelegen haben, dass die Arbeiten in Sant’ Andrea della
Valle Pretis erste Fresken sind, was bei ihm eine gewisse Unsicherheit verursacht haben konnte.
Des Weiteren soll Pietro da Cortona Preti auch das kiihle Farbkolorit und die Grofe fiir seine
Komposition vorgeschlagen haben. Im Bezug auf Die Kreuzigung des Heiligen Andreas des Zyklus,

die Preti deutlich in das Zentrum riickte, soll da Cortona auf die Harmonie mit der Kuppel

494 Bbd., S. 137.
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Lanfrancos hingewiesen haben, weil er selbst sein Leben lang Lanfrancos Kuppelsfresken
mehrmals kopiert hat.4%

Wihrend da Cortona Preti Ratschldge fiir seine Fresken in Sant’ Andrea della Valle gibt,
arbeitet er selbst in Santa Maria della Vallicella (1647-1664) (Abb. 75). Auch in seiner eigenen
Komposition stellt er den heiligen Filippo Neri als von Engeln und Heiligen umgeben dar, wihlt ein
kiihles Farbkolorit und hat sich fiir die Verwendung architektonischer Elemente am Rand der Decke
entschieden (Abb. 75). Die Dynamik in seiner eigenen Komposition in Santa Maria in Valicella
wird wie bei Preti durch die Verwendung bekannter Details aus der romisch-bolognesischen Schule
gefordert (Abb. 75). Es fillt auf, dass Baldi (Abb. 90) und Cortese (Abb. 86), die als Schiiler da
Cortonas gelten,*¢ in ihren eigenen Andreas-Darstellungen architektonische Elemente mit weniger
Pracht darstellten als dies in den Fresken Pretis (Abb. 1, 2 und 3) geschieht.

Nach De Dominici interpretierte da Cortona die fertiggestellten Fresken Pretis als ,,natiirlich
und groBartig“*’ Es sind jedoch die am meisten kritisierten Fresken Pretis. Denn nach vielen
Kunsthistorikern verhinderten die Vorschldge da Cortonas eine unabhingige Bildsprache der
Fresken Pretis, was auch als Entfremdung des Kiinstlers interpretiert werden kann.*® Als
Hauptgrund konnen die unterschiedlichen Ansdtze da Cortonas und Pretis genannt werden. Preti
verwendete in seinen Gemélden Elemente, die bei dem Zuschauer mit Bezug auf den narrativen
Hergang Freude erwecken sollten, um so die delectatio in den Vordergrund riickte.**® Da Cortona
jedoch bevorzugte immer figurenreiche Gemélde mit vielen Nebenszenen, damit das Auge des
Betrachters nicht ermiidet wurde, weshalb er 1636 mit Andrea Sacchi in Streit geriet.>®° Nach da
Cortona sollte die Kunst auf den Betrachter an primérer Stelle durch meraviglia wirken, was der
delectatio (die Prioritdt Pretis) den Nachrang gab.’%! Figurenreiche Historienbilder konnten aus
diesem Grund bei Preti Unzufriedenheit mit der Wirkung ausgeldst haben. Nach Frangipane jedoch
folgte Preti in seinen Fresken in Sant’ Andrea della Valle einer personlichen dramatischen Vision,
die seine Werke eine Stufe hoher stellt als die seiner Vorgénger.>?

Im Hintergrund des dritten Freskos ist wieder die Silhouette des schlossdhnlichen
monumentalen Baus zu sehen, der auf das Gefdngnis in Deforakis hinweisen konnte (Abb. 3).

Wieder erinnert dieses in diesem Fresko ausfiihrlich dargestellte monumentale Bauwerks an die

495 Vgl. Roettgen 2007, S. 38.

49 Vgl. Waterhouse 1976, S. 52 und 68.

497 Vgl. De Dominici/Santoro/Zezza 2008, S. 618.
498 Vgl. Chimirri-Frangipane 1914, S. 11.

499 Vgl. Gianfreda 2005, S. 64.

300 Ebd., S. 64-65.

01 Ebd., S. 65.

302 Vgl. Frangipane 1929, S. 18.
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Darstellungen Domenichinos (Abb. 3). In diesem Fresko ist im Kontext des ersten Freskos, das mit
der Grablegung des Heiligen Andreas vervollstindigt wird, ein allgemeiner Einfluss der romischen
Schule zu verzeichnen.

Besonders in dem dritten Fresko der Andreas-Darstellungen ist der akademische
Darstellungsstil Pretis konsequent umgesetzt. Die durch Stufen geschaffene Hierarchie setzt sich im
Gemaélde kontinuerlich von links nach rechts fort (Abb. 3). Der heilige Andreas wird auf diesem
Gemalde zentriert und mit Maximilla zusammen als Hauptfigur der Handlung betont, wéahrend die
ausgestreckten muskuldsen Arme und in die Hohe strebenden Architekturelemente im rechten Teil
des Gemildes die ganze Komposition ausgleichen (Abb. 3). Auch links wird mit der griechischen
Skulptur mit der Palmkrone und den Maximilla verehrenden Putten im oberen Bildbereich
Ausgeglichenheit hergestellt. Mit dieser Ausgeglichenheit wird die Komposition vervollstindigt, da
sie ein Gleichgewicht zu der Dynamik des rechten Bildbereiches bildet.

In Hinblick auf alle Fresken &uflert Frangipane die These, dass Preti in Sant’ Andrea della
Valle einen freien Stil besitzt.’%3 Nach Frangipane haben alle seine Figuren in den dortigen Fresken
eine kraftige Korperdynamik, eine akkurate Anatomie, die durch starke chiaroscuro-Effekte betont
wird und eine ausgepragte Harmonie der Farben.’** Pelaggi unterstiitzt Frangipane, indem er die
Kompositionsstruktur der Fresken Pretis in Sant’ Andrea della Valle als prézise, die Proportionen in
der Komposition als ausgewogen und die Dramatik als harmonisch und lebendig beschreibt.>% Des
Weiteren konnen diese Fresken nach Pelaggi, zu den ausdrucksstirksten Darstellungen des Seicento
gezahlt werden.>0

Bruno erinnern die Fresken in manchen Aspekten stilistisch an die von G. Battista
Tiepolo,’®” was Bruno nicht ausfiihrlich diskutiert. Stattdessen kommt er zu dem Resultat, dass Preti
bei der Gestaltung seiner Fresken in Sant’ Andrea della Valle auf die Dreifaltigkeit anspielte.’
Somit wiirde nach Bruno der Freskenzyklus mit der ,,Grablegungsszene® in seinem Bezug auf die
Trinitdt vervollstdndigt und Preti stelle einen Bezug zur ,,passio® des heiligen Andreas her.>%

Nach de Seta weisen die Darstellungen Pretis in Sant” Andrea della Valle auch den Einfluss
von Veronese auf.’!? Des Weiteren stellt de Dominici fest, dass Preti besonders von der Darstellung

Maria Magdalenas, die sich zu den Fiilen Christi kniet, im Gastmahl im Haus von Simon von

503 Ebd., S. 18.
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Veronese (Abb. 20) beeinflusst wurde.’!! Die Eleganz der Gewénder, beispielsweise des gefalteten
orange-blauen Gewandes Maximillas und die ovalen zértlichen Gesichtsziige Maximillas erinnern
an die venezianische Malerei (Abb. 3). Nach de Dominici ahmt Preti somit in der Gestaltung des
ikonographischen Programms seiner Fresken in Sant’ Andrea della Valle Veroneses Gastmahl im
Haus von Simon (Abb. 20) nach.3!2

De Dominici gibt der Beschreibung der ganzen Komposition einen breiten Raum und lobt
Preti in Hinblick auf den ganzen Zyklus. Er beschreibt die Arbeit Pretis als akkurat,
zeichnungsorientiert und als ,,con la forza de’ colori e della sua gran maniera*>'3 (Mit ihrem
kréaftigen Farbkolorit und groBartiger Malweise). Nach de Dominici stehen ,,die Fresken Pretis
unvergleichbar beispielhaft mit den exzellent gemalten Fresken Domenichinos iiber ihnen in
Einklang und wirken durch die Kraft und Lebendigkeit ihrer noblen Farben, als ob sie miihelos
gemalt wiren. ‘14

Der zeichnungsorientierte Ansatz legt sicherlich nahe, dass die Fresken Pretis in Sant’
Andrea della Valle auer in den venezianischen Details mit der romisch-bolognesischen Schule in
Zusammenhang stehen. Daher kann behauptet werden, dass Pretis Erweiterung und
Weiterentwicklung der Inszenierung und Dramatik Guercinos, die von Kunsthistorikern festgestellt
wurde, eine Folge seines zeichnungsorientierten Ansatzes ist. Demnach reflektiert Preti in seinen
Fresken in Sant’ Andrea delle Valle viele verschiedene Stile, aber besonders den Stil Domenichinos
aus der romisch-bolognesischen Schule der italienischen Barockmalerei, aus welchem Grund seine
Fresken eine eigene Qualitit gewinnen,’’> die sie von den Werken anderer Maler auBer
Domenichinos stark abhebt, was auch als eine Folge des Einflusses von Pietro da Cortona
interpretiert werden kann.

Mosconi nennt in ihrer Beschreibung der Fresken Pretis in Sant’ Andrea delle Valle auch
Caravaggio als Einfluss. Nach Mosconi verbindet Preti den Einfluss der Carracci-Schule mit
kiihlem Farbkolorit und diese Fresken verweisen somit auf Caravaggio.’'® Dem ist jedoch nicht
zuzustimmen. Ein Einfluss Caravaggios ist in diesen Fresken kaum feststellbar. Eher verweist die
Dynamik in den Fresken, die im dritten Fresko ihren Hohepunkt findet, in Hinblick auf die

ausgestreckten Arme muskuloser Figuren auf die treibende Kraft der Figuren Guercinos.
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Nach Mosconi kombiniert Preti ,,die venezianisch-bolognesische Schule mit der
Handlungsdramatik und der Architektur zu einer imposanten kontroreformistischen
Erzahlweise.“>!” In diesem Kontext weist de Seta darauthin, dass die Andreas-Tkonographie in der
Kunstgeschichte durch jene Andreas-Darstellungen der in der vorliegenden Arbeit erwihnten
Kiinstler ihre heutige Form erreicht hat,3!'® was auch Bruno unterstiitzt.3!°

Beziiglich der Bedeutung der Fresken vermerkt de Seta, dass Preti 1640-50 eine
Ubergangsphase in der Entwicklung seines eigenen Stils durchlief,52° was plausibel erscheint. Nach
de Seta war Sofonisba bekommt das Gift von Massinissa (1646) (Abb. 95), in dem er die Einfliisse
von Veronese und die Dramatik und Inszenierung Guercinos zeigte, das erste Gemaélde, in dem er
die Merkmale seiner stilistischen Reife zu zeigen begann.’?! Spike unterstiitzt die These de Setas,
wenn der schreibt, dass Pretis Sofonisba bekommt das Gift von Massinissa von Preti (Abb. 95)
aufgrund der Ausgewogenheit der Komposition zwischen der Farbvielfalt der venezianischen
Renaissance und dem Naturalismus des Barock die Mézene Pretis liberzeugte und deutlich die Reife
zeigt, die der Kiinstlers bis 1650 erlangte.>?> Vor dem Hintergrund der Thesen beider Forscher kann
behauptet werden, dass 1650 Mattia Preti in Sant’ Andrea della Valle 1650 den Hohepunkt seiner

kiinstlerischen Reife erreichte.

5.6.3 Die Darstellung im Kontext des gesamten Oeuvres von Preti

1650 war nach Pevsner ein wichtiges Jahr fiir die italienische Barockmalerei, in dem Preti
eine besondere Rolle spielte.>?? Pevsner begriindet die Sonderstellung dieses Jahres wie folgt:

»Wer sich mit der italienischen Malerei des XVII. und XVIII. Jahrhunderts beschiftigt,
wird bald gewahr werden, dass ihre wissenschaftliche ErschlieBung bis auf geringe Ausnahmen vor
einem ganzen Abschnitt bislang Halt gemacht hat: vor der zweiten Hélfte des Seicento [...] Was
vielmehr fiir die zweite Hilfte des XVII. Jahrhunderts noch nicht als gewonnen betrachtet werden
kann, ist die Erkenntnis ihres besonderen, nur ihr eigenen Charakters, oder die Erkenntnis, dass ihre
vielféltigen Einzelerscheinungen unter dem gemeinsamen Vorzeichen einer gesonderten Stilphase

zusammengesehen werden konnen. 524
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Diese Besonderheit hat nach Pevsner im Auftreten gewisse Merkmale, beriihmter Werke der
italienischen Malerei, die geographisch der Toskana, Piemont, der Lombardei, Neapel, Venetien,
Ligurien, Rom und Bologna zugeordnet werden konnen.>>> Neapel ist nach Pevsner der Ort, wo die
im Zitat erwdhnte Wandlung zu einer neuen Stilphase deutlich bemerkt werden kann, und Mattia
Preti ist neben Luca Giordano einer der beiden Maler, in deren Werke sich diese Merkmale am
deutlichsten zeigen.>2¢

Luca Giordano (1634-1705) gilt als der Hauptopponent Mattia Pretis in Neapel, mit ihm
auch im Bezug auf den Stil oft verglichen.>?” Wie bereits gezeigt wurde, kommt Preti 1653 nach
seinem groflen Streit mit den Theatinern nach Neapel, wo er seinen Ruhm verbreitende Werke
hinterlésst,>?® die zu den hervorragendsten Beispielen der neapolitanischen Barockmalerei gehoren.
Der zwanzig Jahre jiingere Giordano wollte ihm jedoch wéhrend seines Aufenthalts in Neapel die
Fiithrerschaft der neapolitanischen Barockmalerei streitig machen.’?”® Aufgrund seiner
Konkurrenzbeziehung zu Mattia Preti beschiftigte sich Giordano mit den neo-venezianischen
Werken Pretis und lernte auch die Werke Lanfrancos néher kennen, was es ihm erméglichte, seinen
Stil mit der Trennung von Ribera weiterzuentwickeln.”3° Judith Colton weist darauf hin, dass
besonders Giordanos Gastmahl des Herodes (Abb. 96) zeigt, dass er die fritheren
Bankettdarstellungen Pretis ausfiihrlich studiert hat.>3!

Ausgehend von den Werken Pretis und Giordanos behauptet Pevsner, dass ab 1650 die
Gemalde der italienischen Barockmalerei deutlich dunkler werden, sich eine sichtbare Neigung zur
Diagonalitit in der Komposition manifestiert und Einzelindividuen deutlich mehr in den
Vordergrund geriickt werden.’3? Auf den Gemilden Pretis herrschten nach Pevsner ,,Klidnge von
Schwarz, diisterem Grau und bleichem Bliulich und Griinlich*,33? wihrend ,,bei Giordano eine von
ihm neu geschaffene, reiche und prichtige Zusammenstellung von Kastanienbraun, das sich im
Vordergrund gern zu Flecken und Purpurrot steigert und nach dem Hintergrunde zu- von viel Weil3,
kithlem Griinlich und Blaulichwei3, Hellgrau und kraftigem Hellblau dominiert wird.“>3* Nach
Pevsner entwickelt sich die Malerei iiber die von da Cortona und Poussin vertretenen Richtungen

hinaus und wies immer stirker ,,eine achsenlose Wellenbewegung als Kompositionsgesetz, eine
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ungebunden flieBende und keine festen Gruppen anerkennende Malweise und eine dekorative
Auflockerung des Bildgefiiges* auf.>3?

Bruno behauptet, dass die ,figurative Bildsprache* Pretis in Sant’ Andrea della Valle
besonders in Neapel weiterentwickelt wird und seine dortigen Werke, die in Konkurrenz zu
Giordano entstanden sind, diese Entwicklung zeigen.>3® Als Beispiele dafiir verweist Bruno auf
Pretis Heiligen-Darstellungen in San Pietro a Maiella, in der die fiir Preti typische ,,somma vitalita,
vigoria plastica e belezza cromata e luminosa“>7 (volle Lebendigkeit, rigorose Plastizitit,
Schonheit von Farbe und Licht) erkennt. Ausgehend von einer Erzihlung de Dominicis in seiner
Vita>3® behauptet Hersey, dass die Fresken Pretis in San Pietro a Maiella den Neid seiner
Zeitgenossen Francesco di Maria, Luca Giordano und Andrea Vaccaro in Neapel geweckt haben.>3°

Das Martyrium der Heiligen Katharina von Preti, dessen Komposition sich an seine
Arbeiten in San Pietro e Maiella anlehnt, stellt ein ideales Beispiel fiir den neuen Stil in der
italienischen Barockmalerei ab 1650 dar. Wie oben erwihnt, sieht Pevsner die neue stilistische
Ausrichtung schon in den Arbeiten Pretis in Sant’ Andrea della Valle und stellt in diesen und spéter
in Neapel entstandenen Fresken Pretis ,,eine gewisse Trockenheit und romisch-klassizistische
Kiihle, die sich in Neapel kontinuierlich fortbilden®, fest.>*® Der dekorative Ansatz des Malers, den
Pevsner mit diesem neuen Stil in Zusammenhang setzt, ist jedoch besonders in den Fresken Pretis
in Sant’ Andrea della Valle deutlich, was im Hinblick auf die drei in vorliegender Arbeit
behandelten Fresken als eine Art Selbstentfremdung des Kiinstlers von seinem eigenen Stil
interpretiert werden kann. Das Martyrium der Heiligen Katharina in Santa Caterina d’Italia (Abb.
84) in Malta zeigt die Eigenschaften des neuen Stils, den Pevsner erwdhnt: die diagonale
Positionierung der Figuren, die Betonung der zentrierten Heiligen Katharina durch das starke
chiaroscuro, wie es in den caravaggesken Werken Pretis auch zu sehen ist, das gro3e Format, das
durch die Architekturelemente unterstiitzt wird, und die Verdunkelung seiner Palette (Abb. 84)
verstarken die ,,unruhig-diistere*>*! Atmosphére und andere charakteristische Merkmale der Malerei
Pretis.>* Der Analyse des zweiten Freskos kann hinzugefiigt werden, dass die Figurengruppe, die in
Pretis Martyrium der Heiligen Katharina im Vordergrund steht (Abb. 84), an die auf den heiligen

Andreas schauende Figurengruppe in der Darstellung Durante Albertis erinnert.
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Pevsner ist zuzustimmen, wenn ausgewdihlte Beispiele der italienischen Malerei im Hinblick
auf die von ihm identifizierten Merkmale betrachtet werden. Auch in der Zurrieq-Version der
Andreas-Darstellungen Pretis (1667) (Abb. 93) ist der heiligen Andreas diagonaler, die Atmosphére
dunkler und die crux decussata ein Objekt, an das sich der Heilige anlehnt (Abb. 93). Wie bereits
erklart, malt er den heiligen Andreas 1687 in Luga zum letzten Mal, diesmal mit dem Fokus auf die
,Goldene Legende”, weshalb er auf die diagonalen Formen in seiner Kompositionen verzichtet
haben konnte (Abb. 93). In diesem heiligen Andreas (Abb. 93) riickt Preti die Andreasfigur wieder
mit einer auffilligen Monumentalitdt dhnlich wie in der Kreuzigung des heiligen Andreas (Abb.2)
ins Vordergrund. Die dunkle Atmosphére dieses heiligen Andreas von Preti kann jedoch mit der
Restaurierung von Cali (1899) begriindet werden. Fast alle anderen Darstellungen Pretis
demonstrieren die Richtigkeit der These von Pevsner.

Obwohl Spike aufgrund des Umzugs von Preti nach Malta (1660) behauptet, dass der
Konkurrenzkampf in Neapel seinen Ausgang zugunsten Luca Giordano gefunden hat,>* sind sich
die meisten Kunsthistoriker dariiber einig, dass sowohl Giordano als auch Mattia Preti viele
Kiinstler in Neapel stark beeinflussten. Als einer dieser Kiinstler gilt beispielsweise Francesco
Solimena, bei dem nach de Dominici ,,alle Perfektionen anderer Kiinstler der neapolitanischen
Malerei beobachtet werden konnen.“,’** was die Rollen Giordanos und Pretis als Vorbild fiir die
Weiterentwicklung neapolitanischer Barockmalerei hervorhebt.

Uber alle Fresken Pretis in Sant’ Andrea della Valle kann gesagt werden, dass sie zusammen
mit seinen Werken in der Kuppel der Kirche in San Biagio in Modena (Abb. 76) das Ende dieser
Entwicklungsphase bilden. In seinen Fresken in Sant’ Andrea della Valle fiihrt Preti von der
venezianischen Malerei bis zu den verschiedenen Interpretationen der Carracci-Schule alle Stile,
von denen er beeinflusst wurde, Domenichino nachahmend zusammen. Als Grund dieser
Nachahmung kann das Bestreben nach Harmonie, das auch das Verhiltnis zwischen Domenichino
und Lanfranco bestimmte, angenommen werden. Die Rezeption der Fresken Pretis ist, passend zu

den Spekulationen um ihren Stil, sehr vielfaltig.

6 Rezeption und Wirkung der Andreas-Fresken Pretis

Die Kommentare iiber die Fresken von Preti in Sant” Andrea della Valle unterscheiden sich
unter bestimmten Aspekten. Allgemein interpretieren besonders die modernen Forscher die

Andreas-Darstellungen Pretis in Sant” Andrea della Valle nach Maflgabe der lobenden Worte im

543 Vgl. Spike 1987, S. 12.
344 Vgl. De Dominici/Santoro/Zazza 2008, S. 579.
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diario der Kirche.’® Besonders die frithesten Reaktionen auf die Fresken Pretis weisen jedoch
daraufhin, dass sie von den meisten Betrachtern eher negativ beurteilt wurden. Der erste dieser
fritheren Kommentare geht auf den berithmten romischen Antiquar Cassiano del Pozzo (1651)

zuruck.

6.1 Notizen von de Dominici und Pascoli

Nach G. Lumbroso (1874)34¢ schrieb Cassiano del Pozzo 1651 iiber die Fresken Pretis

Folgendes:

,,Le pitture nuove d’un tal cav. Calabrese, scoperte in S. Andrea della Valle, nella Tribuna,
havendo il paragone di quelle di Domenico Zampieri alias Domenichino, che li stan sopra e quelle
della cupola del Lanfranchi, fanno contrasto tale, che i pit non le stimano a proposito.“34” (Die
neuen Malereien eines gewissen Cav. Calabrese, die in Sant’ Andrea della Valle in der Tribiine
enthiillt wurden, rufen im Vergleich zu jenen von Domenico Zampieri alias Domenichino, die sich
iiber den seinen befinden, und jenen in der Kuppel vom Lanfranchi einen derartigen Kontrast
hervor, dal die meisten sie — die Werke Pretis — in dieser Hinsicht nicht wertschétzen.)>*®

Die Anmerkungen von Lione Pascoli aus dem Jahr 1736 unterstiitzen dal Pozzo. Pascoli
verweist auch auf die Ahnlichkeiten der Fresken Pretis mit Domenichino und behauptet, dass ,, der
Ruhm der Fresken grofer als sie selbst“34? sei. Dazu erzdhlt er iiber die Fresken Pretis eine
interessante Geschichte, die nur in seinem Buch erwéihnt wird.

Danach hat der Preti wihrend der Ausmalung die Kartons fiir die Chorfresken eines Tages
zerrissen auf dem Boden gefunden und musste deswegen alles erneut malen. Weil er die dringliche
Frist fiir die Vollendung seiner Fresken nicht einhalten konnte, wurde seine Honorar vermindert,
was auch seinen plotzlichen Abschied aus Rom erklért.>>0

AulBlerdem wollten die Theatiner nach Pascoli 1680, lange nach ihrem rechtlichen Streit mit
Preti, Giovanni Battista Gaulli (1639-1709) fiir die Fertigstellung der Arbeit Pretis gewinnen, aber
weil der Maler, der gerade Il Gesu ausmalte, mit den Werken Domenichinos und Lanfrancos nicht

in Konkurrenz treten wollte, lehnte er den Auftrag der Theatiner ab.>!

345 Con molto applauso universale* (mit groBem allgemeinen Beifall).
546 T umbroso 1874, S. 194.

47 Vgl. Spike 1999, S. 261.

548 Ubersetzung von Gabrielli in: Gabrielli 1999, S. 32.
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Titi, der frither als Pascoli die Fresken einer Betrachtung unterzog, ist jedoch einer anderen
Meinung. 1674 schreibt er, dass ,,die drei groen Fresken von Cav. Calabrese in der Apsis, die die
Geschichte des heiligen Andreas thematisieren, [Pretis] Wert unterzeichnen.“>»2 Obwohl de
Dominici in den meisten Publikationen iiber Preti zitiert wird, interpretieren jiingere
wissenschaftliche Untersuchungen die Arbeiten Pretis in Sant’ Andrea della Valle eher im Einklang
mit Titi. Sie erwdhnen jedoch den Kommentar De Dominicis haufiger.

Wie bereits erwihnt, hebt De Dominici in der Beschreibung der Fresken in Sant” Andrea
della Valle Fresken ausdriicklich hervor, dass er ein ,,ein unvergleichbar schones Werk mit einem
exzellenten Gemaldezyklus unter den Fresken Domenichinos“>? erstellt hat. Demnach enthalte die
Komposition von Pretis Fresken ,forza*“ (Kraft) und ,tinte nobili" (vornehme Farben) und
,vivacita“ (Lebendigkeit) unterhalb der Fresken Domenichinos.>>* Sodann folgt er der These einer
Selbstentfremdung Pretis und bringt die auBlergewohnlich grofen Formate der Fresken mit dem
Einfluss Pietro da Cortonas in Zusammenhang, den er jedoch nur fiir Pretis Fresken in Sant’ Andrea
della Valle statuiert.”> AuBerdem vermerkt er in Hinblick auf die spateren Werke Pretis, dass der
Kiinstler aufgrund der Probleme mit den Theatinern eingeschiichtert worden sei:

,Wenn ein Meister seine Arbeit erblickt und denkt, dass es die Beste unter allen seinen
Arbeiten sei und er sich selbst zum Meister entwickelt und einen unsterblichen Namen gewonnen
habe, dann schafft er nur noch schwichere Werke: Der Grund ist, dass er sich vor der Grof3e des
Namens eines beriihmten Kunsthandwerkers [bei Preti Domenichino und Lanfranco] mit dem er

verglichen werden wiirde, flirchtet und in der Fertigung seiner Arbeiten schiichtern wie ein Kind

wird.“336

Seine These findet Unterstiitzung in einem Aufsatz von Jennifer Montagu (1991).

552 Vel. Titi 1987, S. 79.
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6.2 Kommentare der jiingeren Zeit

Montagu begriindet das Widerstreben Mattia Pretis bei der Schaffung der Fresken in Sant’
Andrea della Valle mit dem Streit mit den Theatinern. Nach ihrer These war es Pretis Prioritét in
Sant’ Andrea della Valle, seinen Ruhm in Rom zu steigern, wie es vor ihm in derselben Kirche
Domenichino und Lanfranco geschafft haben. Wahrscheinlich aus diesem Grund hat er sich mit den
Theatinern auf einen Preis von nur 700 Scudi, verstandigt.>>” Wie die Dokumente von Spike es
bestitigen wurden Preti 300 Scudi dieses Betrags von den Theatinern bezahlt. Montagu folgt der
These, dass Preti wegen der teilweisen Bezahlung dachte, er konne in Sant’ Andrea della Valle nie
das Prestige gewinnen, das er sich erhofft hatte:

,,This would have meant a very considerable financial loss, even discounting the fact that he
was no longer in the same position as in 1650, when he might have been prepared to take on the
major work as an opportunity for glory, and for bringing his name before the Roman public, rather
than for financial gain. The terms of the contract show either that the Congregation were so
displeased with Preti's failure to fulfill the original agreement to their satisfaction that they were not
prepared to increase the sum, or that they were financially unable to do so- an explanation which
appears likely, seeing that they were now to pay partly in kind, and were spreading the payment
over so long a period.“>>8

Der These Montagus ist aus verschiedenen Griinden zuzustimmen. Zunéchst zieht Preti nach
seinem Streit mit den Theatinern und der teilweise Bezahlung nach Modena, was die Motivation
Pretis fiir seine Arbeit reduziert haben konnte. Die lange Zeitspanne, die seinem Umzug folgt, ist im
Leben und Oeuvre Pretis einzigartig, weshalb er in der zweiten Phase der Fresken nach zehn Jahren
unwillkiirlich ein Stilkonglomerat verursacht haben soll.

Beziiglich der Fresken in Sant” Andrea della Valle verweist Spike deutlich auf die Konflikte
zwischen den Theatinern und Preti. Er unterstiitzt die These de Dominicis, dass die Grofle der
Fresken als ein ausnahmsweiser Einfluss da Cortonas auf Preti zu gelten habe und fiir sein Oeuvre
auergewohnlich war und dass Maximilla auf dem Gemailde fast nicht auffillt, obwohl sie in der
Darstellungstradition als Figur hervorgehoben wird.>® Er argumentiert auch, dass Preti
Domenichino mit seinen Figuren nicht nachfolgen wollte’®® — eine Annahme, die von der

vorliegenden Arbeit zuriickgewiesen wird —, aber er nimmt an, dass auch in den Vier Evangelisten

37 Vgl. Montagu 1991, S. 710.
38 Ebd., S. 710.

559 Vgl. Spike 1999, S. 264-265.
560 Ebd., S. 265.
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Pretis in Modena der Stil Domenichinos ein starkes Echo findet,>! woraus gefolgert werden kann,
dass Preti in Sant’ Andrea della Valle von Domenichino stark beeinflusst wurde. Nach Spike haben
die Vorschlidge da Cortonas Pretis kiinstlerische Karriere entgegen seiner Erwartungen gefahrdet:

,Preti’s studies of Cortona’s decorative style induced him to restrain his personal genius for
profound religious expression.3%2 (Die Studien Pretis zum dekorativen Stil da Cortonas
veranlassten ihn sein eigenes Potenzial fiir tiefgehenden religidsen Ausdruck zu ziigeln.)

Claudia Refica-Taschetta vergleicht Pretis Werk in Sant” Andrea della Valle hauptsdchlich
mit Domenichinos und beschreibt seinen Stil als ,,akademisch®, vor allem aufgrund seiner
Anstrengungen um die Nachahmung Domenichinos.’® Refice-Taschetta ist zudem der Meinung,
dass sich Preti in Sant’ Andrea della Valle nicht wirklich weiterentwickeln konnte.>%*

Marilena Utili formuliert die These, dass die Andreas-Darstellungen Pretis in Sant’ Andrea
della Valle eine Folge seiner ,,eklektischen® Entwicklung seien und dass Preti dort eine Stilvielfalt
ausprobieren wollte.’® Sie argumentiert — und dem ist zuzustimmen — dass Preti diese Stilvielfalt
mit einer stilistischen Ausrichtung an Domenichino und Lanfranco bewusst geschaffen hat.’
Dieser These ist hinzufiigen, dass Preti mit diesem stilistischen Eklektizismus einem Wunsch der
Theatiner entgegenkam.

Federica Piccirillo beschreibt den Stil Pretis als schon reif und betont wie de Seta, dass die
Andreas-Darstellungen Pretis lediglich seine Interpretation der Passion des heiligen Andreas sind,
was im ganzen Kontext eine positive Beurteilung der Fresken bedeutet. Nach Piccirillo ist ,,das
gefiihlvolle Pathos des Martyriums des heiligen Andreas das Resultat einer Assimilation des
Kanons der Ausdrucksweisen der posttridentinischen Kultur mittels eines Stiles, der in einem
homogenen und bewussten Diskurs die eigenen Ausdrucksmittel, die bereits einen hohen Reifegrad
erreicht haben, synthetisiert*>¢.

Piccirillo vergleicht aulerdem die Figuren der Fresken lobend mit denen Michelangelos,
aber kritisiert Preti mit der Beobachtung, dass er ,,in sich festgesetzte“>%® und ,,dem Menschen

fremde‘3%° architektonische Elemente verwendete.>70
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Roberto Longhi bringt die Aufhellung der Fresken Pretis mit der florentinischen Malerei in
Zusammenhang. Longhi setzt die chiaroscuro-Effekte Pretis in diesen Fresken mit der
florentinischen Malerei in Zusammenhang und weist auf die Wahrnehmung der Korper der Figuren
hin:

,»Nell’arte fiorentina fa giorno per dodici mesi nell’anno, un giorno eterno torpido e
piscioso, dove il corpo neghittosamente si trastulla con se’stesso, provando le sue pose senza dover
socchiuder gli occhi; nell’arte del seicento plastico [Caravaggio, Caracciolo, Preti] la luce son due
mondi distinti e tutt’ e due di valore interno assoluto.*37!

(,,In der florentinischen Kunst ist es fiir zwOlf Monate im Jahr Tag, fiir einen ewigen Tag
lang bedeckt und regnerisch, wo der Korper sich nachldssig mit sich selbst unterhélt, seine Posen
priifend, ohne dabei die Augen zu senken; in der plastischen Kunst des Seicento [Caravaggio,
Caracciolo, Preti] sind das Licht und der Schatten zwei verschiedene Welten und beide haben sie
einen absoluten inneren Wert*)°72

In allen hier wiedergegebenen Kommentaren liegt der Fokus der Forscher auf der
Stilvielfalt. Deutlich ist, dass dieses Freskenzyklus fiir das ganze Oeuvre von Preti sehr

auBlergewohnlich und gleichzeitig einzigartig sind.

7 Schlussbetrachtung

Nach dem sechsten Kapitel ldsst sich diese Arbeit mit dem Kommentar Sciberras, dem
aktuellsten iiber die Andreas-Darstellungen, abschlieBen. Sciberras beschreibt die Fresken Pretis als
,,Binfiihrung zu den dariiber befindlichen Fresken Domenichinos*>73 und diese Beschreibung fasst
auch die Thesen, die im Rahmen der vorliegenden Arbeit unterstiitzt werden, zusammen.

Domenichino und Lanfranco waren zweifelsohne die wichtigsten Einfliisse auf die Arbeiten
Pretis in Sant’ Andrea della Valle. Preti nahm den Auftrag der Theatiner fiir die Fresken in Sant’
Andrea della Valle auch aufgrund der Unterstiitzung durch die Prinzessin von Rossano, Donna
Olimpia Aldobrandini, an. Er wiinschte sich an erster Stelle, sein Prestige an das von Domenichino
und Lanfranco anzundhern, und die finanzielle Verbesserung seiner Lage durch den Auftrag war fiir
ihn zweitrangig,’’* aus welchem Grund er sich in seinen Fresken besonders um Harmonie mit

Domenichino und Lanfranco bemiihte. Der Tod Lanfrancos (1647) und die Erwartungen der

371 Vgl. Longhi 1980, S. 36. Verkiirzt nach Gabrielli, in: Gabrielli 1999, S. 33.
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Theatiner haben ihm wahrscheinlich Sorgen bereitet. Die offiziellen Vereinbarungen Pretis mit den
Theatinern erstrecken sich iiber ein Jahrzehnt und das Werk konnte 1661 vervollstindigt werden.

Die Bezahlung in Hohe von 300 statt der vereinbarten 700 Scudi an Preti driickt nicht nur
die Unzufriedenheit der Theatiner mit Preti aus, sondern weist auch auf einen Motivationsmangel
Pretis hin.’”>  Die unterschiedlichen Kommentare iiber die Andreas-Darstellungen Pretis
verdeutlichen, dass diese Fresken Pretis ,,aulergewohnlich® sind. Diese AuBBergewohnlichkeit kann
sicher auf Vorschldge zuriickgefiihrt werden, die Pietro da Cortona ihm unterbreitet hat.>’® Die
groflen Formate der Fresken, der auf dekorative Elemente gelegte Schwerpunkt der Komposition
und das kiihle Farbkolorit, das nicht wie bei Domenichino mit lebendigen Tonen ausgeglichen wird,
geben den Fresken Pretis in Sant’ Andrea della Valle eine besondere Eigenschaft.

Die Fresken lassen besonders den Einfluss der Carracci-Schule spiliren. Nicht nur der
dekorative Hintergrund, sondern auch die muskulésen Figuren und die Bemiihung Pretis um
Perfektion verstirken seinen ,,akademischen‘>”7 und , klassizistischen‘>’® Ansatz. Die Gesichter der
Figuren, die Details der Gewénder und die Lichtkontraste erinnern sehr an die venezianische
Malerei. Es ist kaum moglich zu sagen, ob Preti fiir seine Maximilla in Sant’ Andrea della Valle das
Maédchen in seiner Vanitas-Darstellung aus demselben Jahr verwendet hat,>”® aber es ist deutlich,
dass gewisse Elemente aus der venezianischen Malerei von den Fresken reflektiert werden. Longhi
vergleicht die Lichtkontraste in den Fresken Pretis in Sant’ Andrea della Valle mit den
Lichtkontrasten der florentinischen Schule, aber die auf den Fresken herrschenden hellen Tone
erinnern deutlich an die Carracci-Schule und der ganze Zyklus lehnt sich stilistisch an die iiber ihm
angebrachten Fresken Domenichinos an.

Besonders Die Kreuzigung des Heiligen Andreas setzt sich von den anderen beiden Fresken
schon ab, wenn die drei Arbeiten vom Eingang der Kirche her betrachtet werden. Dies ist in der
Ahnlichkeit des Kreuzigungs-Freskos mit den Kompositionen Lanfranco und Guercinos begriindet,
aber auch in den Spuren der Komposition der wegweisenden Andreas-Darstellung von Durante
Alberti,*® dessen Gemadlde in Sant” Andrea al Quirinale 1773 verloren ging.’8! Bei der Verbreitung
der Komposition Albertis im Laufe des siebzehnten Jahrhundert in ganz Europa spielte Preti eine

besondere Rolle, weil von Cortese bis Baldi und viele Kiinstler die Komposition Albertis durch
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Nachahmung der Kreuzigung des Heiligen Andreas von Preti in Sant’ Andrea della Valle rezipierten
und mit ihren eigenen Interpretationen bereicherten. Bei der Verbreitung spielt auch Das Buch der
Spirituellen Malerei von Louis Richeome und seine von der Komposition des Geméldes von Alberti
ausgehenden lobenden Dichtungen iiber das Martyrium des heiligen Andreas eine grofe Rolle. Der
Einfluss der ,,Legenda Aurea“ auf Preti zeigt sich sogar bei der Komposition des Lichtes in seiner
letzten Andreas-Darstellung aus dem Jahr 1687, die in ihrer Monumentalitit an die Kreuzigung des
Heiligen Andreas Pretis in Sant’ Andrea delle Valle erinnert.

Die Stilvielfalt der Fresken Pretis in Sant’ Andrea della Valle setzt sich in Modena fort (Abb.
76), obwohl die Rezeption der Arbeiten Pretis in Sant’ Andrea della Valle zu deutlich anderen
Auffassungen als die der spédteren Werke fiihrt. Seine Modena-Fresken eingeschlossen sind die
Werke von 1650, 1651 und 1652 deutlich diejenigen, in denen Pretis Stil nach Sofonisba bekommt
das Gift von Massinissa (Abb. 95) seinen Hohepunkt erreichte. Man kann behaupten, dass die
aussagekriftigen Andreas-Fresken die romische Periode Pretis kronten.

Wie Pevsner feststellt, beginnt nicht nur Preti, sondern die ganze italienische Barockmalerei
ab 1650 markante stilistische Entwicklungen zu zeigen. Diese Entwicklungen lassen sich besonders
in den neapolitanischen Werken Pretis beobachten, wobei er neben Giordano der bedeutendste
Maler der neapolitanischen Barockmalerei war. Pevsner nennt Preti und Giordano die zwei Maler
aus Neapel, in deren Werken die Einfliisse der neuen Stilentwicklung in der Barockmalerei am
deutlichsten zu verzeichnen sind, wobei bekannt ist, dass Preti auch den kiinstlerischen Stil des
zwanzig Jahre jlingeren Giordano beeinflufite. Preti, dessen Einfluss sich im Laufe der Zeit
steigerte, beeinflusst in Neapel nicht nur Giordano, sondern auch Francesco Solimena, der von de
Dominici als ,,Cav. Calabrese nobilito beschrieben wird.

Aufgrund der Riickkehr Pretis nach Rom vor seinem Umzug nach Malta (1661) kann davon
ausgegangen werden, dass er die Fresken in Sant” Andrea della Valle auf Wunsch der Theater erneut
iiberarbeitete. Daher kann behauptet werden, dass die Fresken Pretis in Sant’ Andrea della Valle
1651 nicht fertiggestellt waren und das erste Werk Pretis sind, in dem die Reife seines Stils in
schonster und klarster Weise hervortritt. In Malta, wo Preti am 3. Januar 1699 stirbt,582 hebt er seine
Freskomalerei auf eine noch hoéhere Stufe, wie beispielsweise im Martyrium der Heiligen
Katharina in Valetta (Abb. 84) deutlich sichtbar ist. Diese Arbeit ist ein aussagekriftiges Beispiel
fiir seine stilistische Entwicklung in der Freskomalerei und in den Martyriumsdarstellungen, weil er

dasselbe Olgemilde in San Pietro a Maiella (Abb. 83) auf ein vorher von ihm nicht erreichtes
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Niveau der Meisterschaft steigern konnte. Das erwihnte Fresko iibte seinen Einfluss noch nach
Pretis Lebzeiten aus, was sich aus den Reaktionen von Paul Cézanne in Malta am Beginn des 20.
Jahrhunderts folgern lasst.>%3

Die vorliegende Arbeit hebt die kiinstlerische Entwicklung Pretis, die Wichtigkeit von
Fresken im ganzen Oeuvre Pretis und die grofle Bedeutung der Fresken Pretis in Sant’ Andrea della
Valle unter den Andreas-Darstellungen des Barocks hervor. Preti hat es geschafft, jenseits seines
Zeitalters von Solimena bis Cézanne seinen Einfluss wirken zu lassen. Seine Fresken in Sant’
Andrea della Valle ergénzen nicht nur harmonisch die Fresken Domenichinos, sondern sind
gewissermallen das Tor, durch das Preti Zugang in die Freskomalerei erlangte, die er im Laufe
seines langen Lebens mit zahlreichen weiteren meisterhaften Arbeiten bereicherte. Die vorliegende
Arbeit hebt die Wichtigkeit dieser Fresken fiir die Andreas-Darstellungen ausdriicklich hervor und

hofft, der Preti-Forschung als niitzliche Referenz dienen zu kénnen.
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I. Quellen

Abkiirzungen

ASR  Archivio di Stato di Roma
ASV  Archivio Segreto del Vaticano
BTR Biblioteca dei Teatini, Roma

I.I. Dokument 1:584

1641 ante novembre 13, Roma

ASYV, Segretaria dei Brevi, vol. 903, f. 512.

Beatissimo Patre

Mattia del Prete della Citta di Taverna diocese di Catanzaro nato di Padre e Madre honorati, € che
mai hanno essercitato arti mechaniche, desiderando per la divotione che porta alla Religione di S.
Giovanni Gierosolomitano d’esser in quella ricevuto, e farci I’espressa professione; supplica per cio
humilmente la S.V. a fargli gratia di dar per Suo Breve facolta al Gran Maestro di detta Religione di
poterlo ricevere in grado di Cavagliere d’obedienza magistrale, con dichiarazione, che quando sara
ricevuto in virtu della presente gratia, et havera pagato il solito passaggio, e fatta la professione in
mano di chi sara ordinato dal medesimo Gran Maestro possa, e debba godere di tutte le gratie,
honori, e privilegij, che godono gli altri Cavaglieri d’obedienza magistrale Non ostante&Che tutto
&.
[f. 513v] [copertina della lettera]

Alla Santita di N.S

exped.a facultation

M. Mro
Per
Mattia del Prete della
Cittta di Taverna dioc di

Catanzaro

(j.t.s)

384 Spike 1998, S. 57 und Piccirillo 1989, S. 63.
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L.IL. Dokument 2:5%5

1642 ottobre 31, Roma
ASYV, Segreteria dei Brevi, vol. 915, ff.644-644v.

Dilecto filio Matthiae del Prete Cathacensis diocesis Urbanus Papa. viij

Dilecte filj [...] Cum sicut nobis nuper exponi fecisti dilectus filius Magnus Magr hospitalis S.
Joannis Hierosolimitani vigore facultatis sibi per nrae in simili forma Brevis die xiij Novembris
MDCXXXX]J expeditas litteras concessa commiserit [...] mandaverit dilecto etis filio Hieronymo
Alterio fratri militi linguae Italiae dictae Hospitalis ac [...] Hospitalis Aerario in Prioratu Urbis
receptori, ut sub cortis modo, et forma in litteras apostolicas magni Magistri Hierosoliminati. Pro
hac super re directis te habitu per fratres milites nuncupatos obedientiae magistralis indueret, et
insigniret, et ad emitten professionum per eosdem fratres emitti consueta Servatis Servandis
admitteret, dictus vero Hieronymus captis iuxta formam, ut tenor [lrarium?] dicti Magni Magister
nearijs ad praemissa probationibus, for matoq de super processu ex hac Alma Urbe nostra antiquae
habitu ptum tibi traderet, et exhiberet pro nostro, et apostolica sedis Servitio discesserit, nobis
propteria humiliter supplicari fecisti, ut tibi de super opportune providere, de benignitate apostolica
dignaremur. Nos igitur te amplioribus [...] volentus, et a quibusvis [...] censentes, huiusmodi
supplicationibus inclinati. Tibi ut a quocugqr alio fre milite expresse professo Prioratus praedicti, cui
ad hoc opportunam per pentes tribuimus facultatem, habituptum servata alias in omnibus, et per
litterarum dti Magni Magri ptarum forma suscipere, ac professionam ptam servatis servandis in
illius manibus expresse emittere libere, et licite possis, et valeas apostolica auctoritate tenore
praesentium concedimus, et indulgemus, decernentes pntes Iras [...] firmas, et efficaces existere, et
fore, tibiq planissime suffragari, sugper quos cuq indices ordinarius, et delegatus etiam & Auditores
iudicari & attentari. Non obstan constituoibus, et ordinaribus apostolicis ac dti Hospitali iuramento
& statutis et consuetudinibus, stabilimentis usibus et naturis ac ordinuoibus capitularibus, privilegijs
quoq & innovatis quibus oibus et singolis illo tenores & derogamus, caeterisq conrijs quibuscuijs
datae s.p. 31 octobris 1642 anno 20.

Magnus Magister Hospitalis Sancti Joannis,

Hierosolymitani, vigore facultatis sibi a S.V. concessa,

385 Spike 1998, S. 63 und Piccirillo 1989, S. 66-67.
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commisit Hieronymo Alterio fratri Militi Prioratus Urbis, ut oratori tradat habitum fratrum Militum
nuncupatos obedientiae Magistralis, et professionem per oratorem e mittendam admittat. Cum ante
dictus Hieronijmus urbe absit pro Servitio Sedis apostolicae, S.V. concedit oratori, ut habitum
hiusmodi, Servata in caeteris commissionis dicti Magni Magistri forma, Suscipiat ab alio fratre
Milite professo eiusdem Prioratus, et emittat professionem in eius manibus.

[In margine] Pro Matthia del Prete Cathacensis diocesis.

(j.t.s /s.d)

LIII. Dokument 3:586

1650 febbraio 6, Roma
BTR, Diario della Casa di S. Andrea della Valle (1586-1660), manoscritto, ms., cod. 110, f. 239

[In margine] 1650

A di 6 feb. si diede principio per dipingere e stuccare con oro li tre quadri grandi del Choro con gli
altri due da lati dell’ Altar Maggiore e fatti i palchi e gli stucchi fino a di 27. Aprile Fra Matthia Preti
di Calabria Cavaliere di Malta conforme 1 patti stabiliti col Eminentissimo Signor Cardinal
Montalto Don Francesco Peretti comincio la sua pittura, e havendo riguardo solamente ad alzar
nome del suo valore, si contentd di dipingergli solo per 700 scudi di moneta volendo che il suo

prezzo equivalente fosse il Nome suo celebrato conforme alla eccellenza dell’opera.

(p.d.s)

LIV. Dokument 4:387
1650 febbraio 22, Roma
ASR, vol. 2140, Cassettino 43, fascicolo 7:

Congregazione soppressa dei padri Teatini. S. Andrea Della Valle.

Al nome di Dio e del glorioso S. Andrea Apostolo

386 De Seta 1996, S. 11, Spike 1998, S. 73 und Boni 1907.
87 De Seta 1996, S. 11 und Spike 1998, S. 73.
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In virta della presente io infrascritto prometto, € mi obligo di dipingere tre quadri grandi nel Muro
del Coro di S. Andrea Della Valle dei Padri Teatini, rapresentanti I’historia della vita di S. Andrea
Apostolo, fra li Pilastri existenti in detto Coro. E questa opera mi obligo di dipingere per prezzo e
ricognizione di scudi trecento di moneta romana. Dichiarando che se bene ¢ tenue per le mie
fatiche, intendo pero di farli per I’infinita osservanza che devo e professo all’Eminentissimo e
Reverendissimo Signor Cardinale Montalto sotto la cui protezione si gloriara ogni opera mia:
condonando tutto quel piu che io potessi meritare per tale opera. E cosi prometto e mi obligo in
ogni miglior modo, et in forma commessa volendo che questa vaglia come fosse publico e giurato
Instromento la infede [...] Daa: in Roma, questo di 22.di febbraio 1650.

Io [Castinent...Castreani...nome] fui presente in quanto sopra mano...

Io Lionardo [?] di Lionardo Brinati fui presente a quanto sopra mano propria

[verso] Promiss.ne del Cavalier Preti per li 3 quadri grandi dipinti nel Coro.

(p.d.s)

LV. Dokument 5:3%

1661 gennaio 7, Roma

ASR, 30 Notai Capitolini, Ufficio 33 (Florellus), vol. 240, ff. 267-267v

Io infrascritto fra Mattia Preti mi obligo per la p[rese]nte con li RR. PP. di S. Andrea della Valle di
ritoccare con colori fini, raccomondare, e ridurre a miglior perfettione la Pittura da me fatta nelli tre
vani del coro della sud[ett]a Chiesa di S. Andrea; et anco di dipingere gl altri due Vani a i lati
dell’ Altar Maggiore secondo i designi, che mi saranno dati da essi Padri, con aggiongervi a mie
spese gl’ornamenti di stucchi proportionati, € convenienti a paragone degli gia fatti; et indorare
tanto questi ornamenti che s’haveranno da fare, quanto li gia fatti con indoratura similmente
proportionata e corrispondente alla conditione del Choro, e dell’altare indorature fatte in esso Coro.
Et anco mi obbliogo di principiare a richiesta di detti Padri, e compirli fra termine di sei mesi: con
che d[ett]i Padri siano obbligati & darmi Cinquecento scudi, a conto de’quali mi obbligo di pigliarmi
un Quadro del Convito del Fariseo con la Madalena a piedi del Sig[no]re fatto di mia mano,
qua[n]do a d[ett]i Padri 11 piacera darmelo per il prezzo di scudi cento dieci otto moneta, e lo
restante che sono scudi trecento ottanta due mi contento, che mi siano pagati a ragione di scudi

cinquanta moneta I’anno; cid € scudi cinquanta nel principio del primo anno, qual dovera

388 De Seta 1996, S. 11.
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principiare da hoggi avanti € lo restante del fine d’ogni anno delli seguenti fino alla soddisfatione di
d[ett]i scudi trecento ottanta due, restando a soddisfare nell’ultimo anno solamente scudi
tre[n]tadue; e con cid mi chiamo sodisfatto di tutto, cosi per le Pitture in detto coro gia fatte, per le
quali ne riceverei scudi duecento a conto di scudi settecento, che fussimo all’hora d’accordo per
tutte le cause sopra delle. (nota in margine: come per q[uell]e che s’hanno a fare - fra Mattia Preti)
Recedendo anco per il presente accordo dalla sentenza havuta a mio favore di scudi quattro cento
senza pregiuditio di rimandare il restante. E voglio che resti solo la presente obligatione et accordo.

Onde etc. In Roma li 7 gennaio 1661

lo fra Mattia Preti confirmo quanto di sopra / Mano Propria

I.VI. Dokument 6:5%°

1661 marzo 13, Roma
I1l. mo. Sign. et P.ron Col.mo

Mi sono trattenuto di rispondere alle cortessima sua credendomi di aver finiti li disegni per
mandarli, ma per che mi si fa tanta fretta per I’opera di S. Andrea della Valle che non ¢ stato
possibile finire sperando pero di mandarli quanto prima e credo che saranno di sodisfatione a tuta la
Cita e in particolare a S.S Ill.ma come intelligentissimo della mia professione in quanto poi al
desiderio che a di avere un quadro di gran mano si troverebbe ma da comprare che per cammiare
non ¢ facile trovare il partito mentre il quattro non ¢ qui che sia veduto non bastando la mia
relatione a chi compra spero pero avanti la mia partenza da Roma di trovare qualche cosa di buono
pre servirla e farlene un presente e per non havere che dire di vantaggio solo ricordarli la mia

riverente servitu e li bagio le mani di Roma li 13 Marzo 1661.
Di. S.S. Ill. ma.
vero servitore

fra Mattia Preti

>89 Spike 1998, S. 139.
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I.VII. Dokument 7:5%

»Appena finite gli fu proposta ’opera del coro di S. Andrea della Valle sotto la celebre del
Domenichino che fu la maggiore che fece in Roma. E dovendo alle richiedere qualche non breve
tempo anso a riconoscere il sito; ma non volle neppur metter mano a disegni finche spacciato min si
fu di tutte I’altre, che aveva principiate. Spacciatosene dunque principio i disegni, ma quando gli
ave a condotti a fine non gli piacquero; e gli convenne variare piu d’una volta 1 pensieri finche si
soddisfece, e si soddisfecero pure i professori suoi amici, e che gliel'aveva ordinata. Fatti
susseguentemente gli altri studi, e i cartoni vi mise mano; e mentre che vi stava lavorando, ed
alzava gli occhi sovra il cornicione, e vedeva quella di Domenichino s’impensieriva, ed or ora si
pentiva anche perché ritirar non si poteva dall’impegno cercava di farsi onore, e di non perdere il
concetto acquistato. E sanando il tempo ugualmente i mali del corpo, e dell'animo assuefece a poco
a poco l'occhio a quella vista, che di rincrescevole, e strana divenuta famigliare, e gradita nin gli
dava piu fastidio, e la tiro innanzi da maelstro, e con coraggio. Ma avendo una volta lasciato per
qualche settimana per premurosi affari il lavorava trovo quando torno per rimettervi mano i cartoni
per terra mezzo strappati, e scoloriti senza sverna potuto saper mai il come ed il perché o se stata
fosse impertinente premediatazione, o pure caso [...] Rimessevi poi le mani lo compie nel vago, e
mastrevol modo, che oggi ancora si vede avendovi rappresentati tre fatti della crocifissione del

Santo. Crebbe allora molto piu la fama del suo valore*

390 Pascoli 1736, S. 7-106.
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V. Abstract

Diese Arbeit untersucht die Bedeutung des Freskenzyklus (1650) Mattia Pretis in der Kirche Sant’
Andrea della Valle in Rom fiir die italienische Barockmalerei und die Andreas-Ikonographie. Die
drei Darstellungen in der Apsis der Kirche, die den Zyklus bilden, sind Der Heilige Andreas, der
ans Kreuz gebunden wird, Die Kreuzigung des Heiligen Andreas und Die Grablegung des Heiligen
Andreas.

Der Zyklus zeigt in Anlehnung an die Fresken Domenichinos in derselben Kirche ausgewdihlte
Szenen aus dem Leben des heiligen Andreas und ist fiir das Oeuvre Pretis von gro3er Bedeutung. Er
ist der erste Freskenzyklus Mattia Pretis (1650) und zugleich derjenige, der in seinem Oeuvre als
erster sicher datiert werden konnte. Des Weiteren ist er eines der vorbildhaftesten Beispiele fiir
pittura retorica, die auf das Martyrium des heiligen Andreas hinweist und spiegelt ein fiir das
Oeuvre Pretis auBlergewohnliches Stilkonglomerat wider, welches mit unterschiedlichen
Erklarungen begriindet werden kann.

Preti stellte in seiner kiinstlerischen Karriere das Thema ,Martyrium* und die verschiedenen
Versionen des heiligen Andreas regelmiflig dar und die interessantesten seiner Darstellungen des
heiligen Andreas sind wahrscheinlich in diesem Zyklus in Sant’ Andrea della Valle enthalten. Auch
aufgrund seines langen Konflikts mit dem Auftraggeber, dem Theatiner-Orden werden seine Motive
bei der Ausmalung viel diskutiert. In diesem Kontext bildet die vorliegende Arbeit die aktuellste
Untersuchung, die versucht, das Stilkonglomerat der Andreas-Darstellungen Pretis in Hinblick auf
unterschiedliche Einflussmoglichkeiten ausfiihrlich zu interpretieren.

Die Vielfalt der Meinungen in den bisherigen Untersuchungen fillt bei der Interpretation einzelner
Gemalde deutlich auf. Wéahrend in der Forschung auch die These vertreten wird, dass Preti von der
Inszenierung und Dramatik Guercinos und von den Kompositionen da Cortonas beeinflusst wurde,
herrscht die Auffassung vor, dass er sich Domenichino zum Vorbild genommen hatte. Oft wird die
AuBergewohnlichkeit des Zyklus, insbesondere die monumentalen Figuren auf, Vorschlige da
Cortonas zuriickgefiihrt.

Mattia Pretis Darstellungen des heiligen Andreas in Sant’ Andrea della Valle in Rom sind daher
nicht nur aussagekriftige Beispiele der pittura retorica, deren Urspriinge im 1773
verlorengegangenen Gemailde Durante Albertis liegen, sondern auch ein geeigneter Gegenstand zur
Untersuchung der stilistischen Entwicklungen in der italienischen Barockmalerei und im Oeuvre

Pretis.
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