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EINLEITUNG

»l---]0nde per le dette ragioni et perche l'arte della Pittura merita et é solita ad essere
abbracciata et favorita da Prencipi, et perché i Pittori sono tanti, che possono di vantaggio
formar Compagnia da loro, ricorrono alla somma auttorita (sic), et benignita di V.S.1ll(mo)

supplicandola, che voglia degnarsi fare la divisione di queste due Arti.[...]*"!

Dieses Anliegen der Bologneser Kiinstler wurde am 3. Oktober 1598 vor dem Senat der
Stadt verlesen und bedeutete durch die Griindung einer eigenen Zunft, der Compagnia dei
Pittori, die endgiiltige Autonomie der Kiinstler als anerkannte Institution.

Die Vorgéngervereinigung, die sich in ,,queste due Arti* aufspaltet, ist die Compagnia dei
Pittori e Bombasari, eine Gilde, die sich zuvor 1569 zusammenschloss und den ersten
Schritt der Kiinstler in Richtung einer wirtschaftlichen Emanzipation bedeutete, nachdem sie
zuvor einer GroBzunft, der Societa delle Quattro Arti angehorten.

Die sukzessive Loslosung von anderen Berufsstinden und Etablierung einer eigenen Zunft
innerhalb der Wirtschaftsmetropole Bologna bildet das Thema der vorliegenden Arbeit.
Dabei ist die Kunstgeschichte Bolognas um 1600 untrennbar mit der Griindung der
Accademia degli Incamminati durch die drei Carracci, Ludovico und dessen Cousins
Agostino und Annibale verkniipft. Die Beziechung und die Bedeutung dieser beiden
Institutionen, der Compagnia dei Pittori und der Accademia degli Incamminati, ist zentral
fiir das Verstindnis der Realitidt der Bologneser Kiinstler im spéten 16. und frithen 17.
Jahrhundert, einer Zeit, die durch die gegenreformatorischen Umwélzungen geprigt war.

Die Bologneser Schule gilt, mit ihrem Ursprung in der Accademia degli Incamminati, als
wesentlich fiir die Entwicklung des italienischen Barock und die Akademie selbst ist
entscheidend fiir einige seiner Protagonisten wie Guido Reni, Guercino, Giovanni Lanfranco
und Domenichino. Die Rolle der Kiinstlerzunft wurde dabei aber stets als Marginalie
betrachtet. Es galt die Bedeutung der Akademie iiber jene der Zunft zu stellen um einem
modernen Verstdndnis von Kiinstlerausbildung und institutioneller Organisation gerecht zu
werden, indem die Akademie als Befreiungsschlag vom ziinftischen System wahrgenommen
wurde.” Dabei ist im Falle Bolognas jedoch nie ausfiihrlich diskutiert worden, dass der

Betrieb der Accademia degli Incamminati bereits in den ersten Jahren des 17. Jahrhunderts,

1 MaLracuzzi VALERI 1897, S. 312 transkribiert ein Dokument, welches sich im ASB, Arti, Notizie attinenti all'arte
dei pittori befindet.
2 PEVSNER 1940, S, 50.



spétestens aber nach dem Tod Ludovico Carraccis 1619, eingestellt wurde, die Compagnia
dei Pittori jedoch aktiv bis 1709, formell bis 1781 bestand.’

Die konkrete Aufgabe der vorliegenden Arbeit bildet demnach die Rekonstruktion der
Compagnia dei Pittori selbst und ihrer Vorgidngerinstitution der Compagnia dei Pittori e
Bombasari, sowie ihrer Strukturen, Aufgaben aber vor allem ihrer Bedeutung. Der Zeitraum
soll sich dabei auf 1569 bis ca. 1615 beschranken, also von dem Zeitpunkt ausgehend, in der
die Kiinstlerschaft sich erstmals von der GroBzunft, der Societa delle Quattro Arti,
abspaltete und dem Schlusspunkt, der die Etablierung eines Bologneser Kiinstlers am Markt
und in der Gesellschaft markiert, ndmlich der Fertigstellung der ,,Pieta dei Mendicanti*
durch Guido Reni zu einem Rekordpreis. Reni selbst wurde 1613 erstmals zum Massaro,
also dem Vorsitzenden, der Compagnia dei Pittori ausgewéhlt.

Grundlage meiner Untersuchungen sind insbesondere die Quellen, die im Archivio di Stato
in Bologna (ASB) aufbewahrt werden. So vor allem die Zunftstatuten von 1569 und von der
endgiiltigen Abspaltung von 1602, letztere wurden bereits 1939 von Heinrich Bodmer*
publiziert. Zuvor veroffentlichte Malaguzzi Valeri 1897° erstmals unkommentiert
Dokumente der Zunft, darunter die Urkunde zur Abspaltung der Pittori von den Bombasari.
Der GroBteil der Quellen befindet sich im ASB, darunter finden sich neben den Statuten
auch einige Beschliisse sowie die Bekanntmachungen, die sogenannten Bandi und die
Matrikellisten der Bombasari, nicht aber jene der Pittori, die scheinbar verlorengegangen
sind. Dariliber hinaus existieren die Statuten der Societa delle Quattro Arti als Codex aus
dem 15. Jahrhundert mit einem Nachtrag von 1535.

Diese Quellen waren in ihrer Gesamtheit noch nicht Gegenstand einer umfassenderen
Auswertung. Die Compagnia selbst sowie Teile der Quellen war vereinzelt in Aufsédtzen
Thema der Forschung, vor allem aber im Zusammenhang mit der Geschichte der Akademie
der Carracci.

Heinrich Bodmer ergédnzte die Publikation der Statuten von 1602 um eine kurze Darstellung
der internen Organisation der Compagnia, ging aber nicht weiter auf ihre Bedeutung ein.

In seiner umfassenden Wiedergabe der Geschichte der Akademien setzte Nicolaus Pevsner®
die Kiinstlerzunft als Vorstufe der Akademie ein und etablierte die seither gingige Meinung,
dass die Akademie als ein Befreiungsschlag von der mittelalterlich gepragten Zunft und der

damit einhergehenden kreativen Eingrenzung des Kiinstlers zu verstehen sei. Die
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FEIGENBAUM 1999, S.375.
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PEVSNER 1940.



Compagnia, ihre Beziehung zur Akademie der Carracci und den Entwicklungen in Florenz
thematisierte 1980 Charles Dempsey’, indem er sich intensiver mit den parallelen
Entwicklungen der Akademien in Florenz und Bologna auseinandersetzte und erstmals die
Evolution der Wahrnehmung von Poesie in den intellektuellen und fiirstlichen Kreisen
formulierte und fiir die Kiinste eine analoge Entwicklung vorschlug. Giampiero Cammarota®
ging weiter in dieser Richtung und verwies auf die unterschiedlichen politischen Konzepte
der Stddte, vor allem im Zusammenhang mit einer intendierten Intellektualisierung des
Kiinstlerstandes. Gleichzeitig betonte er, dass eine griindliche Analyse des Prozesses von
Intellektualisierung der Kunst abseits von Florenz noch kaum stattgefunden hétte, versuchte
diese dann flir einen Aspekt in Bologna vorzunehmen, indem er in Analogie zu Florenz die
Malerei in Verbindung mit der Poesie als Nobilitierungsstrategie vermutete.

Wie in fritheren Veroffentlichungen zu dem Thema sah auch Charles Dempsey 1989° die
Zunft als ebnende Vorstufe zur Akademie, doch als einziger behauptete er, dass es
tatsdchlich zu einer Verschmelzung der beiden Institutionen kam, ohne dabei nennenswerte
Beweise darzulegen. Zugleich deutete er die Griindung der Akademie als eine Opposition zu
Vasaris Akademie in Florenz unter der instrumentalisierenden Schirmherrschaft Cosimos I.
an.

Daran ankniipfend entwickelte Roberto Zapperi'® die These, wonach die Compagnia dei
Pittori, aber auch die Accademia degli Incamminati, als Werkzeuge des Bischofs von
Bologna, Gabriele Paleotti, und seiner Vorstellung der posttridentinischen Kunst gesehen
werden konnen, dhnlich wie die Akademie in Florenz ein Instrument der Politik Cosimos 1.
war. Ein Thema welches Karen-edis Barzman in ihrer Monographie von 2000"" ausfiihrlich
erldutert hatte. Gail Feigenbaum'? widmete sich in ihrem kurzen Aufsatz den weiteren, noch
nicht publizierten Quellen und gab einige weitere Dokumente wie Mitgliederlisten und
Petitionen wieder, ohne jedoch weiter auf die Bedeutung der Compagnia einzugehen.
Zuletzt erschien 2010 ein Beitrag von Raffaella Morselli"? zum Kunstmarkt Bolognas im 17.
Jahrhundert, in dem sie die gingige Preisstruktur bespricht, allerdings nicht die Rolle der
Kiinstlerzunft auf dem Markt herausarbeitet.

Die entscheidende Frage, die von der Forschung weder explizit gestellt noch indirekt

7 DeMPSEY 1980.

8 CAMMAROTA 1988.
9 DEMPSEY 1989.

10 ZappErI 1991.

11 BArzmAN 2000.
12 FEIGENBAUM 1999.
13 MOoRSELLI 2010.



beantwortet wurde, ist, warum die Akademie der Carracci nicht in die Compagnia dei
Pittori nach Florentiner Vorbild eingegliedert wurde, und welche Rolle beziechungsweise
dartiiber hinaus welche Bedeutung die autonome Kiinstlerzunft innerhalb der bolognesischen
Gesellschaft aber auch fiir die Kiinstlerschaft selbst gespielt hat.

Hierfiir wird zunichst eine Analyse der bolognesischen Gesellschaft in der zu betrachtenden
Zeit vorgenommen, die bedingt war durch die politischen Umwilzungen und
wirtschaftlichen Verdnderungen. Das Verstdndnis der Gesellschaft in Bologna ist insofern
von immenser Bedeutung, um wiederum die Wichtigkeit einer Kiinstlerzunft in Relation
setzen zu konnen. Die Problematik dabei besteht darin, dass es in der Forschung bislang teils
widerspriichliche Aussagen iiber die Konstitution der Wirtschaft Bolognas gibt, die weder
als schwach und von Problemen gebeutelt beschrieben wird oder der langsamen aber
bestindigen Anstieg wird betont.'

Darauf folgt die Entstehungsgeschichte der Compagnia dei Pittori und die einzelnen
Schritte zur Autonomisierung werden skizziert. In einem weiteren Schritt wird dann anhand
der Statuten von 1569 und 1602 versucht, ein Bild der Zunft in beiden Stadien zu entwerfen
und deren Aufgaben und Struktur soll dabei zu einem besseren Verstidndnis dieser Institution
dienen. In diesem Zusammenhang wird erstmals eine komplette Transkription der Statuten
von 1569 erfolgen, die im Anhang zu finden sein wird.

Das zentrale Kapitel handelt dann von der Einschdtzung der Ereignisse rund um die
Compagnia dei Pittori. Der Aufstieg der Kiinstler ist allgemein mit einem erstarkenden
Kunstmarkt zu erkldren, hierfiir wird eine Reihe von Hintergriinden erldutert, bevor die
Preispolitik Bologneser Kiinstler bis einschlieSlich Guido Reni besprochen wird. Interessant
ist es dabei die Frage zu beleuchten, wie sich eine Gesellschaft gestaltete, in welcher die
Bologneser Kiinstlerschaft und der Kunstmarkt in der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts
kaum nennenswert war, wihrend in der zweiten Hailfte und spiter der Stellenwert der
Bologneser Schule sowohl innerhalb der Stadt, aber auch weit dariiber hinaus an Bedeutung
gewinnen konnte und als fithrend in der Malerei wahrgenommen wurde.

Der Umstand, dass wirtschaftliche der Aufstieg der Bologneser Kiinstler zusammenféllt mit
der sukzessiven Autonomisierung der Zunft und nicht unbedingt mit dem institutionellen
Erfolg der Akademie soll dabei eine wesentliche Beobachtung darstellen. Denn trotz
vergeblicher Versuche, wurde die Akademie der Carracci nicht in die Zunft eingegliedert
und verfiel. Die Griinde dieser Verweigerung der Implementierung wurde von der

Forschung bislang nicht weiter thematisiert.

14 Vgl. hierfiir vor allem MorseLLI 2010 und Dt BENEDICTIS 2008.



Im weiteren Verlauf der Argumentation kommt es zu einer entscheidenden Auseinander
-setzung mit den parallelen Entwicklungen fiir die Kiinstlerschaft in Florenz. Der soziale
Aufstieg der Kiinstler in Bologna wurde, wie bereits erwdhnt schon von Giampiero
Cammarota und Charles Dempsey ausfiihrlicher im Vergleich mit Florenz eruiert. Diese
Tradition begriindet sich nicht allein in der Tatsache, dass Florenz 1563 die wohl erste
institutionalisierte Akademie vorweisen konnte und demzufolge neben Bologna als
Begriinderin der akademischen Tradition betrachtet wird, sondern die Gegeniiberstellung
erfolgte bereits 1678 auf theoretischer Ebene bei dem wichtigsten bolognesischen
Vitenschreiber Carlo Cesare Malvasia. Wéhrend dem Griinder der florentinischen
Akademie, Giorgio Vasari, im weitesten Sinne eine dezidierte Intellektualisungsstrategie zur
Aufwertung der sozialen Stellung des Kiinstlers zugestanden werden kann, fehlt eine
derartige Untersuchung noch fiir Bologna. So werden hier die Hintergriinde der Accademia
degli Incamminati beleuchtet sowie das Verhiltnis zu Florenz eingehend untersucht.

Zuletzt werden weitere Maflnahmen aufgezeigt, die unter Umstinden einer dhnlichen
Intellektualisierungkampagne der Bologneser Kiinstler zugeordnet werden konnten und in
threr Unterschiedlichkeit, auch vor dem Hintergrund der Gegenreformation, besprochen.
Wichtig insgesamt ist hervorzuheben, dass es bislang keine Untersuchung gibt, die die
Gleichzeitigkeit der gesamten Ansédtze thematisiert. Dabei liegt es natiirlich fern zu
behaupten, dass es etwas wie ein iibergreifendes Programm, eine Intellektualisierungs-
propaganda gab. Aber dennoch gilt es die parallel existierenden Mittel und Wege von
Intellektualisierung des Kiinstlerstandes in Bologna als Ausdruck einer heterogenen Tendenz
zu lesen, die in ihrer Bedeutung hinterfragt wird.

In einem letzten Schritt wird der Bogen gespannt zur Einbettung der Compagnia dei Pittori
als handelndem Wirtschaftsakteur im Bologneser Machtgefiige.

Im Conclusio schlieBlich beschiftige ich mich mit der Nachweisbarkeit meiner wichtigsten
These, die demnach lautet, dass die wirtschaftlichen Beweggriinde und die politische
Ausgangslage ausschlaggebend waren fiir die sukzessive Autonomie der Compagnia dei
Pittori und zur Nobilitierung in der 6konomisch gepréigten Stadt Bologna ausreichten. Dies
fiihrt zu der zweiten These, wonach die Beibehaltung, bzw. Implementierung der Accademia
degli Incamminati angesichts der erreichten Ziele im Standort Bologna iiberfliissig war. So
gilt es, die gingige Forschungsmeinung zu revidieren, dass es allein die Akademie war, die
den Kiinstlerstand befreite und als Abgrenzung die Zunft als restriktives, riickwarts-
gewandtes System markierte. Es geht also auch um die Neueinschitzung der Bedeutung der

Carracci-Akademie fiir die Stadt und die Kiinstlerschaft Bolognas und um die Revision des



Verhiltnisses von Akademie und Zuntft.
Dabei soll der Versuch einen Beitrag zur Kiinstlersozialgeschichte in Italien zu bringen

geleistet werden. Abseits der Kunstsoziologie, soll die Kiinstlersozialgeschichte

»l--- Jim Mittelpunkt nicht primdr das Kunstwerk und dessen Rollenzuweisung innerhalb der
Gesellschaft [stehen], sondern das Kiinstlerindividuum in seinen vielschichtigen

Handlungsspielriumen.«"

Demnach wird die ,,Lebenswirklichkeit* des Kiinstlers, in unserem Beispiel jenen Bolognas,

nach wie vor vom ,,Geniediskurs des 19. Jahrhunderts*'®

ebenso iiberschattet, wie in vielen
anderen Bereichen. Davon gilt es sich zu 16sen und auf Grundlage von Archiv- und
Quellenarbeit ein neues Bild der Kiinstlerschaft zu zeichnen.

Dariiber hinaus erfordert die Auseinandersetzung mit dem Thema unterschiedliches
methodisches Werkzeug. Die Analyse der vorliegenden Quellen, also insbesondere der
Protokolle und Statuten, dienen dem Verstindnis der Institution Zunft, welche wiederum
spater Riickschliisse auf die Realitit des Kiinstlers innerhalb einer solchen Institution
erlaubt. AuBlerdem sind es die schriftlichen Nachldsse von Zeitzeugen, die die Rolle und
allgemeine soziale Bedeutung einer derartigen Institution vervollstindigen konnen. Es wird
also eine selbststindige Auswertung bekannter und unbekannter Archivmaterialien erfolgen.
Dabei werden neben historischen Ansédtzen auch jene der Sozial- und Wirtschafts-
Wissenschaften angewandt. Des Weiteren wird eine umfassende und kritische Auseinander-
setzung mit der bisherigen Literatur erfolgen.

Die Compagnia dei Pittori, die autonome Bologneser Kiinstlerzunft, wurde bislang von der
Forschung nicht als eigenstdndiges Konstrukt wahrgenommen, sondern stand stets im
Zusammenhang mit der Akademiegeschichte. Um dem Desiderat nachzukommen, die
Compagnia in den Mittelpunkt der Untersuchung zu setzen, soll die vorliegende Arbeit ein
vollstdndigeres Portrait der Zunft zeichnen und vor allem ihre Bedeutung neu eruieren.
Dabei soll es um ein Bild der Bologneser Kiinstlerschaft, ihrer Einfliisse, ihrer historischen
Einbettung, ihrer eigenen Ziele und Wiinsche gehen, aber auch ihr handfestes Vorgehen
thematisieren und dabei einen Riickschluss auf universale Entwicklungen ermoglichen.
Dieser soll gegebenenfalls die bestehende Sichtweise auf Kiinstlerziinfte und die Anfinge

der Akademien in Teilen revidieren.

15 http://www.arthistoricum.net/themen/portale/kuenstlersozialgeschichte/, abgerufen am 16.08.2015.
16 Ebd.
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I. COMPAGNIA DEI PITTORI

1. 1. ZUNFTWESEN UND DAS POLITISCHE SYSTEM BOLOGNAS

Nach Rom war Bologna um 1600 zur wichtigsten Stadt des Papststaates avanciert und
bildete mit seinen rund 70.000 Einwohnern ein wichtiges, urbanes Zentrum mit eigenen
Traditionen und eigenem Selbstverstdndnis. '’

Nachdem die Stadt bereits zu Beginn des 16. Jahrhunderts an den Papst fiel, folgte eine fast
dreihundertjdhrige politisch unaufgeregte Phase, in der die Geschicke Bolognas in die
Verantwortung Roms fielen. Bis zum Ende des 16. Jahrhunderts florierte die Wirtschaft,
trotz der teilweise recht hohen Abgaben, die an den Heiligen Stuhl zu leisten waren. Grund
dafiir waren fortschrittliche Organisation, Produktion und Vertrieb von Bolognas stirkstem
Segment, dem Textilgewerbe. Diese Art der Spezialisierung fithrte auch zu weitreichenden
Neuerungen im Bereich der Herstellung, indem ein modernes und fortschrittliches
hydraulisches System eingesetzt wurde, welches mit den damals noch zahlreicher
vorhandenen Kanilen und Wasserwegen verbunden war.'® Bis zu den 1580er Jahren war so
ein unabldssiges wirtschaftliches Wachstum garantiert und ein grundsitzlicher Wohlstand
setzte ein."

Allerdings kam es aufgrund drastischer Erh6hungen von Abgaben, die durch Sixtus V. 1590
erwirkt wurden, und durch eine zunehmende Konkurrenz und einen damit einhergehenden
Preiskampf zu einer Hungernot fiihrten, die die Bevolkerung auf 59.000 (1595) absinken
lieB. Eine weitere Hungersnot folgte 1619, die durch eine allgemeine Finanzkrise zu
erkldren war. Ebenfalls fatal stand es um die Stadt, als 1630 die Pest die Einwohner auf nur
mehr 46.000 dezimierte.*

Dennoch schaffte es Bologna aufgrund ihrer soliden wirtschaftlichen Ausgangslage stets
wieder an Bedeutung zuriickzugewinnen. Charakteristisch fiir Bologna war aber nicht nur
die Ausrichtung auf den Handel, sondern auch und vor allem ein mehrteiliges Regierungs-
system, das governo misto*'.

Nach Jahren der Kédmpfe und Kriege um die Vorherrschaft iiber die Stadt, zog Julius II. 1506

triumphierend in Bologna ein und entmachtete die zuvor aktiven stddtischen Regierungs-

17 MorseLLI 2010, S. 145.

18 Ebd.

19 GHEzA FaBBRI 2008, S. 649.
20 Ebd.

21 Dt BEenNEbicTIs 2008, S. 201ff.



ebenen. Bei seiner Abreise im Herbst 1507 jedoch, reinstallierte er mit einigen
Abinderungen das zuvor bestehende Regierungskonstrukt. Bologna sollte von da an durch
einen Senat regiert werden, der aus 40 Ménnern bestand, die adeliger oder groBbiirgerlicher
Herkunft waren, auf Lebenszeit gewihlt und gemeinhin Quaranta® genannt wurden und
denen der Gonfaloniere di Giustizia vorsall. Die Regierung blieb aber nicht nur auf den
Senat beschrinkt, sondern wurde um eine pépstliche Instanz erweitert, den pépstlichen
Legaten.

Alle Beschliisse, die sogenannten Bandi, sollten von Senat und Legat zusammen
unterzeichnet werden um die bendtigte Giiltigkeit zu erlangen. Dem aristokratischen Organ
der Quaranta wurde zudem ein volkisches entgegengesetzt, welches bereits ebenfalls seit
vielen Jahren Tradition in der Stadt hatte. Der Magistrato dei Collegi, der sich aus vier
ausgelosten Tribuni della Plebe (oder auch Gonfalonieri del Popolo)* und den ca. 25-30
Massari delle Arti, also den Vorstdnden der Ziinfte zusammensetzte. Daneben gab es noch
den Bischof bzw. Erzbischof, da 1582 Bologna zum Erzbistum erhoben wurde. Die Collegi
beaufsichtigten unter anderem die Preisentwicklungen in der Stadt, insbesondere jene der
Lebensmittel, aullerdem iibten sie im wirtschaftlichen Bereich die Rechtsprechung aus. Der
Erzbischof wiederum war fiir die Rechtsprechung im klerikalen Rahmen verantwortlich und
fiir die religiose ,,Versorgung® der Stadt und des Erzbistums. Der Senat und der Legat waren
zugleich Legislative, Exekutive und Jurisdiktion im zivilen Bereich.*

Es gab also nicht nur mehrere Parteien, die verschiedene Interessen vertraten, sondern
zugleich auch dadurch Reibungspunkte darstellten. So waren die sich gegeniiberliegenden
Parteien Senat und Collegi aber auch pépstlicher Legat und Erzbischof oft in Streitigkeiten

verwickelt.”

Dennoch kann man jedes Organ innerhalb dieser pluralistischen Obrigkeit auch
als Korrektiv ansehen, da keinem die uneingeschriankte Machtausiibung gestattet wurde.
Gleichwohl muss die vielschichtig regierte Stadt Bologna auch im Rahmen einer papstlichen
Monarchie verstanden werden,” die jedem neuen Papst die Treue und den Gehorsam
schworen musste und iiberdies um die eigene Unabhéngigkeit flirchtete.?’

Bei der Einsetzung des Senates und des papstliche Legaten durch Julius II. sowie Jahre

22 1590 jedoch wurden diese um 10 weitere Senatoren erweitert behielten diesen Namen jedoch bei, DE BENEDICTIS
2008, S. 249.

23 Diese wurden durch die Assunterie bestimmt, eine Art Organ, welches in verschiedenen Bereichen fiir die
Administration ab den 1540er Jahren eingesetzt wurde, DE BENEDICTIS 2008, S.230.

24 Dk BENEDICTIS 2008, S. 217f. Kriminalfille unterlagen wiederum dem Legaten, der einen Richter dem
sogenannten Tribunale del Torrone vorsal.

25 Dk BENEDICTIS 2008, S. 208, 212, 215 und 235.

26 DE BENEDICTIS 2008, S. 203.

27 DE BENEDICTIS 2008, S. 214.



spater war die Intention dieser Zusammenarbeit klar, das Regierungsbiindnis agierte zumeist
im Sinne der Pipste, wahrend die volksnahen Collegi teils als unangenehme Opposition
auftraten. Und so entstand ein Antagonismus von Collegi einerseits und Senat und den durch
den Legaten reprisentierten Papst andererseits.”® Aber aufgrund ihrer langen Tradition und
die unbedingte Unterstiitzung der Bevolkerung und der Gewerbe waren die Collegi nicht
auszuschlieBen. Dass die Wirtschaft, sei es Handel oder Produktion an der Gestaltung der
Entschliisse beteiligt sein wollte in der Stadt, die ihnen ithren Wohlstand schuldete, ist
ebenso nachzuvollziehen, wie der Unwille von oben herab regiert zu werden. Die Collegi
zeigten sich im Hinblick auf ihren Einfluss sehr aktiv und erwirkten bereits unter Julius II.
ihr weiteres Recht auf Fortbestand.” Ein Zeichen ihrer Unabhiangigkeit war das Aussenden
eines eigenen Botschafters an Hadrian VI. 1523, da sich die Collegi von den Botschaftern
des Bologneser Senats nur ungeniigend vertreten sahen.*® Zweifellos ein Affront, dennoch ist
dieses Vorgehen in unserem Zusammenhang als ein besonderes Merkmal von selbst-
bewusster Behauptung und Selbstwahrnehmung zu bewerten. Dieser Botschafter wurde
dann spiter weiterhin in Rom auf Kosten aller Compagnie Bolognas unterhalten®' und
manifestierte den politischen Anspruch des Volkes und der Bologneser Ziinfte auf
Mitspracherecht direkt beim Papst.

Trotz aller Rivalitédten, versuchte der Senat, den immer deutlich werdenden Niedergang der
Zinfte durch das sich verdndernde Wirtschaftsgefiige ab der Mitte des 18. Jahrhunderts
abzuwenden, lockerte bestimmte Abgaben und richtete eine neue Verwaltungsebene, die
Assunteria per il sollievo delle Arti ein, um den zunehmenden Auflésungstendenzen
entgegenzuwirken.”? Die Ziinfte und das dahinterstehende System von Handwerk,
Verwaltung und Zugehorigkeit waren essentiell fiir das Selbstverstdndnis der Stadt, und
wéhrend in anderen Zentren Italiens, wie in Florenz die merkantile Befreiung von diesem
jahrhundertealten Konstrukt rasch und entschieden fortschritt, blieben die anti-ziinftischen
Tendenzen in Bologna vergleichsmiBig zuriickhaltend® und das Auflésen der Ziinfte in
Bologna wurde erst von externen Maéchten, ndmlich mit der Besatzung Napoleons 1796
vorgenommen™*,

Doch vor dem allmidhlichen Niedergang im 18. Jahrhundert, waren es die Ziinfte, die die

28 DE BENEDICTIS 2008, S. 228.
29 DE BEeNEDICTIS 2008, S.205ff.
30 DE BENEDICTIS 2008, S. 215.
31 Dt BenEebicTis 2008, S. 221.
32 GHEzA FaBBRI 2008, S. 703.
33 GHeza FaBBRri1 2008, S. 706.
34 GHEeza FaBBri 2008, S.7071f.



Bologneser Gesellschaft im Wesentlichen ausmachten und ihr einen grundlegenden
Wohlstand bescherten. Den wichtigsten Sektor machten dabei jene Ziinfte aus, die in
verschiedenster Form in die Textilverarbeitung involviert waren (Seide, Brokat, Wolle,
Baumwolle). Diese Textil-Ziinfte gehorten auch zu den angesehensten innerhalb der
Bologneser Gesellschaft und hatten ein entsprechend hohes Machtpotenzial, denn ungefdhr
ein Drittel der dortigen Arbeitskraft war in diesem Bereich titig.>

Die Zunfte hatten auch, wenn auch eher informell, interne Hierarchien, die sich
beispielsweise bei oOffentlichen Festen und Auftritten ausdriickten, wenn sich die Ziinfte
entsprechend ihrer Bedeutung aufreihten und die der Zunft zugehorigen Gewénder trugen.*

Ein entscheidendes Organ im Zunftwesen war die Mercanzia oder auch Foro dei Mercanti,
eine Art Magistrat, welches vornehmlich Regeln fiir den Finanzverkehr vorlegte, Statuten
der Ziinfte priifte und ein eigenes Handelsgericht unterhielt.”’

Neben den Ziinften gab es noch anders organisierte Berufsgruppen, die unabhingig waren
und teilweise bestimmten Organen direkt unterstellt waren, wie die Béicker, die zusammen
mit anderen Berufen, die flir die Versorgung der Stadt zustdndig, direkt der Regierung
zugeteilt waren.*®

In den meisten Ziinften Bolognas waren die Abldufe und die Gliederung sehr &hnlich
strukturiert und die Zunft wurde von einem Consiglio, zuvor einem breiter angelegten
Corporale”, geleitet, einem Rat, der zusammengesetzt war aus einer bestimmten Anzahl
von Minnern, die den Beruf der entsprechenden Zunft bereits seit einigen Jahren ausgeiibt
hatten, einer legitimen Abstammung entsprangen und die seit mindestens zwei Generationen

die bolognesische Biirgerschaft innehatte.*

Dem Consiglio war immer ein Massaro
vorstehend, der begleitet von zwei Consoli, Sitzungen abhielt, Kontrollen von Produktionen
und Werkstatt durchfiihrte, interne Streitfille klarte und die Zunft nach aullen hin

représentierte.*!

Der Consiglio selbst war damit betraut, iiber neue Mitglieder zu
entscheiden, ebenso finanzielle Beschliisse zu treffen und die Aufgaben der Zunft zu

iiberwachen und interne sowie externe Streitfille zu diskutieren.*” Dieser Vorstand fillte also

35 MorseLLI 2010, S. 145.

36 GHEzA FaBBRI 2008, S. 649f.

37 GHEeza FABBRI 2008, S. 653.

38 Gueza FABBRI 2008, S. 657, auch andere Gruppen wie Arzte waren der Regierung direkt unterstellt und waren
nicht wie in den meisten anderen italienischen Stidten in eigenen Ziinften organisiert. Gleiches gilt fiir alle
Formen der Personen die mit jeglicher Art von Beforderung beschéftigt waren., GHEzA FABBRI 2008, S. 660ff.

39 Spiter ibernahm der Corporale in den Ziinften immer noch unregelméfig Aufgaben innerhalb der Compagnia,
meist im beratenden und begrenzten Rahmen, GHEzA FABBRI 2008, S. 675f.

40 GHeza FaBBrI 2008, S. 677.

41 Gueza FaBpri 2008, S.679.

42 Ebd.
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die Entscheidungen iiber die Geschicke und Regeln der Zunft. Diese waren wiederum von
den einfachen Mitgliedern, den sogenannten Obbedienti nicht in Frage zu stellen.

Die Obbedienti waren all jene, die den bestimmten, der Zunft zugeordneten Beruf ausiibten
und damit verpflichtet waren in diese einzutreten und damit ihren Vorlagen zu folgen und
entsprechende Beitrdge zu zahlen. Dazu gehorte die einmalig zu leistende Immatrikulations-
gebiihr, die Intratura und die regelméBige Beitragsgebiihr, die Obbedienza.”

Die Zunft und die Organisation von Arbeit war wahrscheinlich der grundlegendste Aspekt
der Bologneser Gesellschaft. Arbeit ist als wesentlicher Teil des Bologneser Selbst-
verstidndnisses zu sehen. Dies zeigt sich auch darin, dass Biirgern, die ohne Arbeit waren,
teils ein scharfes Unverstdndnis begegnete, und sie zur Zwangsarbeit in der Opera dei
Mendicanti verurteilt wurden.*

Die Aufgaben des Zunftsystems dienten nicht nur ausschlieBlich der Regulierung von
Produktion und Vertrieb, sowie der Wahrung eines gewissen Qualititsstandards, sondern
auch der Kontrolle von Konkurrenz- und Preisentwicklungen. Dariiber hinaus boten die
Zinfte ihren Mitgliedern eine soziale Absicherung im Krankheitsfall und iibernahmen in
bestimmten Fillen die Begribniskosten sowie Mitgiften fiir die hinterbliebenen Tochter.*
Das System von Sicherheit und Verpflichtung ist auch im Zusammenhang mit der zu

betrachtenden Kiinstlerzunft der Compagnia dei Pittori entscheidend.

I. 2. GESCHICHTE DER COMPAGNIA

Die Kiinstler waren iiber Jahrzehnte einer groBeren Zunft einverleibt, der Societa delle
Quattro Arti*®, die im Einzelnen aus den Kiinstlern, den Waffenmachern oder auch Schwert-
fegern, den Sattlern und den Futteralmachern bestand.*’

Am 10 November 1569 wurde ein Dekret erlassen, welches mit dem 1. Jdnner 1570
Giiltigkeit erlangte und wonach sich die Kiinstler von der Grofzunft abspalteten und

zusammen mit den Tuchhéndlern/-machern (Baumwolle und Wildseide) die Compagnia dei

43 Gueza FaABBRrI 2008, S. 678.

44 GHeza FaBBri 2008, S. 668.

45 GHeza FaBBRI 2008, S. 680f.

46 In den Quellen wird zu der Zeit der GroBzunft von der Compagnia oder Societa gesprochen, bei der spéteren

Abspaltung von der Compagnia oder Arte dei Pittori e Bombasari, um eine Einheitlichkeit beizubehalten, wird

im vorliegenden Text nur von der Societa delle Quattro Arti bzw. der Compagnia dei Pittori bzw. Pittori e
Bombasari gesprochen.

47 Im 14. Jahrhundert gehorten die Pittori der Arte dei Calzolari an und wurden im darauffolgenden Jahrhundert an

die Tre Arti angegliedert, also an Spadari, Guainari und Sellari, vgl. FEIGENBAUM 1999, S. 368.
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Pittori e Bombasari, also eine neue Zunftgemeinschaft bildeten.”® In den darauffolgenden
Jahren tat sich diese Zunft allerdings kaum auBerhalb géngiger Abldufe hervor und taucht
durch kurze Erwdhnungen in den Quellen auf, ndmlich durch Mietvertrage und innerhalb
von Eckdaten zu einzelnen Mitgliedern.

1572 verkaufte die Compagnia dei Pittori e Bombasari mit einem Erlés von 9.000 Lire ein
Haus, welches in einer nahegelegenen Gemeinde lag und kaufte im Zuge dessen die Stanza
dei Drappieri in der Via Cimarie um dort in Zukunft die Treffen des Consiglio abzuhalten,
1576 erstand die Compagnia eine weitere Immobilie, ndmlich eine Apotheker-Werkstatt, die
Pignia Vecchia in der Nihe von San Giovanni de'Carbonesi.*

Entscheidend in der Geschichte der Bologneser Kiinstlerzunft wird dann aber wieder der
18. Dezember 1599. Per Dekret kam es, ab dem ersten Trimester 1600, zu einer weiteren
Abspaltung. Die Kiinstler griindeten eine eigene Gemeinschaft und sagten sich von den
Bombasari 1os.”® Diese Kiinstlerzunft wurde von einem Rat, dem Consiglio, bestehend aus
30 Personen, den sogenannten Assunti geleitet und gleich zu Beginn wurde ein Regelwerk
aufgestellt, welches durch den Bologneser Senat 1602°' fiir diese neue Compagnia dei
Pittori bestitigt wurde, die Unabhédngigkeit der Bologneser Kiinstlerzunft war somit
rechtskriftig™.

Dieses Vorgehen ist sehr aussagekriftig angesichts der sonstigen Lage in Bologna. Denn,
wie bereits erwdhnt, war Bologna in den 1590er Jahren nach einem Bevdlkerungsriickgang
durch eine Hungersnot mit demographischen Problemen geplagt und sah sich 6konomischen
Unsicherheiten entgegengestellt. Diese Situation reichte sogar soweit, dass einige Ziinfte
sich gezwungen sahen zusammengelegt zu werden, um die notwendige Mindestanzahl an
Meistern und Mitgliedern weiterhin zu gewéhrleisten.”® In diesem Moment entschieden sich
die Kiinstler zur Unabhingigkeit, ein Schritt, der nicht nur beweist, dass der Kunstmarkt in
der Lage war genug Meister beschdftigen konnte, sondern auch, dass die Zukunft fiir diesen
Bereich bereits um 1600 vielversprechend aussah.

Zugleich gewann die Accademia degli Incamminati, die private Akademie der Carracci,
nach ihrer Griindung Anfang der 1580er Jahre an Bekanntheit und Ansehen. Charles

Dempsey stellt die Theorie auf, wonach die Compagnia gemeinsam mit der Accademia

48 FEIGENBAUM 1999.S. 368., nach der Abspaltung wurde aus der Societa delle Quattro Arti, wieder jene Delle Tre

Arti, mit den verbliebenen Berufsstinden, GHEzA FABBRI 2008, S. 697
49 GUALANDI, 1840-45, 111, S.154ff. sowie MoRSELLI 2010, S. 157.
50 FEIGENBAUM 1999, S. 369.
51 Dempsey 1980, S.557.
52 DempSEY 1980, S. 557.
53 GHEezA FaBgri 2008, S. 652.
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bereits Anfang des 17. Jahrhunderts erlischt, und zwar nachdem die Accademia ndmlich in
die Compagnia eingegliedert wurde. Dabei fiihrt er zwei Anmerkungen an, die in dem
Briefkontakt von Galeazzo Paleotti, dem Neffen des Erzbischof Gabriele Paleotti, mit
Federico Borromeo beziiglich dessen Anliegen zur Griindung der Accademia Ambrosiana in
Mailand zu finden sind.** Borromeo erfragte ca. 1613 durch Paleotti auch Rat bei Ludovico
Carracci nach Moglichkeiten der Gestaltung und der Konzeption der Statuten der
Accademia degli Incamminati. In ihren Anleitungen bleiben sowohl Paleotti als auch
Ludovico recht uneindeutig hinsichtlich der Unterscheidung von Compagnia und
Accademia. Allerdings halte ich dies fiir sehr vage Hinweise, existieren ndmlich sonst keine
weiteren Dokumente oder Erwdhnungen. Ein derartiges, biirokratisches Unterfangen hétte
mit Sicherheit eine Beglaubigung durch die Regierung gebraucht, insbesondere wenn in dem
letzten Kapitel der Statuten von 1602 betont wird, dass jedwede Anderung durch den
Gonfaloniere beglaubigt werden miisse.” Auch - und das mag umso gewichtiger sein -
spricht Malvasia eine derartige Zusammenlegung ausserhalb einer Episode um Ludovico
Carraccis Reise nach Rom und den damit verbundenen Ambitionen eine solche
Zusammenlegung zu erwirken in keiner Weise weiter an.>®

Dempsey ldsst sich aber auch von einer anderen Behauptung Ludovicos in die Irre leiten.
Laut Malvasia schreibt Ludovico in einem Brief an Alessandro Tiarini, welchen Malvasia
zugibt nur kurz gesehen zu haben, dass sich Ludovico um den finanziellen Fortbestand der
arte sorge, insbesondere da viele junge Kiinstler in Rom seien und die einst so blithende
Akademie verlassen hitten.”” Allerdings ist, wie bereits erwéhnt wurde, die Terminologie oft
nicht eindeutig von einander abgegrenzt und es kommt oft zu Uberschneidungen, dariiber
hinaus mochte ich darauf verweisen, dass es moglich ist, dass Ludovico wohl ausschlieBlich
seine Accademia meinte, lag ihm diese als personliches Projekt doch besonders am Herzen
und gerade fiir eine private Akademie bedeutete natiirlich der Fortgang fahiger Schiiler einen
immensen Nachteil.

Des Weiteren behauptet Dempsey, dass die Compagnia in den 10er Jahren des 17.
Jahrhunderts durch Bankrott aufgegeben wurde, ohne jedoch ndhere Quellen fiir diese

Behauptung zu geben. Allein eine Episode zeigt Probleme auf, welche durch Malvasia

54 DeEMPSEY 1989, S. 34.
55 Kap. 18, in: BoDMER 1939, S. 166 und siche Anhang 2., S. 105f.
56 Vgl. S. 30f.

57 Dempsey 1989, S. 35, genauer besagt Malvasia, dass Ludovico sich freue wieder nach Bologna zuriickzukehren
und wieder in die Compagnia einzutreten, um dieser wieder Glanz zu verleihen, dabei scheint jedoch der Bericht

iber seine Ambitionen innerhalb der Compagnia mit den Zukunftsaussichten der Accademia zu mischen, vgl.
MaLvasia 1841, 11, S.123
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dokumentiert wird, es handelt sich um die Veruntreuung von Geldern, die dem sindaco bzw.
depositorio, also eine Art Buchhalter und Verwalter der Compagnia, Giovanni Battista
Cremonini zur wertschopfenden Anlage anvertraut wurden. Bei dessen Tod 1610 wurde
allerdings festgestellt, dass das ihm anvertraute Geld verschwunden und mit keiner Spur
nachzuverfolgen war. Zwar wandte man sich danach an dessen Witwe Lucrezia, die war aber
nur zundchst bereit einen Teil zu erstatten, fiir den Rest wurde ein ldngerer Rechtsstreit
inititert, bei dem laut Malvasia mehrere Mitglieder des Consiglio um einzusparen auf ihre
Lohne verzichteten und trotz des positiven Urteils am 18. Oktober 1613 keine finanzielle
Besserung der Compagnia eintrat. Malvasia schreibt sogar weiter, dass seither die
Compagnia dem totalen Ruin und der Ausloschung entgegenstand, ohne Rdumlichkeiten in
welchen sie sich versammeln konnte, es sei denn ein der Verbindung gewogener Freund
stellte etwas zur Verfiigung und ohne Einkiinfte oder jemanden, der die Beitrdge einsammeln
konnte.*®

Malvasias Bericht und Dempseys daraus resultierende Schlussfolgerung sind allerdings
angesichts des Quellenmaterials in Frage zu stellen. Die zahlreichen, von Gail Feigenbaum
publizierten Akten und Dokumente der Compagnia zeigen namlich die Beibehaltung der
Praxis und die Ausiibung der meisten Amter bis ca. 1722. Zwar sind scheinbar nicht alle
Quellen erhalten, dennoch reichen die Auslosungslisten der Teilnehmer fiir viele Posten in
unregelmifBigen Abstdnden bis 1647,%° die hingegen vollstindigen Listen der Massari, also
der Vorsitzenden sogar bis genau 1722. Insbesondere zwischen 1600 und 1722 sind die

t.® Das ist insofern interessant, da ein

Vorsitzenden ganz klar nach Trimester benann
Dokument existiert, welches ganz offiziell das Ende der Compagnia dei Pittori und ihr
Aufgehen in die Accademia Clementina verkiindet, auch wenn weiterhin, ndmlich bis in das
zweite Trimester, die Massari gewiahlt wurden.®' Diese Informationen entstammen den
Griindungsstatuten der Accademia Clementina, laut Feigenbaum erfolgte die offizielle
Angliederung der Kiinstler an die Accademia am 17. Dezember 1709 per Erlass. Obwohl die
Zunft damit aufgelost war, blieb sie bis 1781 im Zunftregister und somit in den

Senatsregistern vermerkt.®

58 ,,[...] che fu la totale ruina ed esterminio della Compagnia, del quale sino ad d'oggi si sente, senza oiu stanza,

luogo ove si raduni, se non la presta qualche amorevole, senza entrata veruna, senza chi se ne prenda cura,
faccia esigere le ubbidienze, con poco decoro e non minor scandalo.” MALvASIA 1841, 1, S. 226.

59 FEIGENBAUM 1999, S. 358.

60 FEIGENBAUM 1999, S. 366ff.

61 FEIGENBAUM 1999, S. 373f.

62 Hierfiir werden allerdings keine Quellenstandorte genannt, FEIGENBAUM 1999, S. 375.

o
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I. 3. STRUKTUR UND AUFGABEN DER COMPAGNIA

Mit keinem Wort werden die Materialien erwéhnt, nicht iiber Techniken oder Regeln
gesprochen, wie das Werk eines Meisters oder das seiner Schiiler auszusehen hat, ebenso
wird Stillschweigen dariiber bewahrt, wie ein Meister seine Lehrlinge auszubilden hitte und
welche Anforderungen diese zu erfiillen haben. Anders als bei vielen anderen Ziinften, wird
auch eine Meisterpriifung mit keinem Wort angesprochen. Die Zunftordnung der
Compagnia dei Pittori e Bombasari und spéter jene der Compagnia dei Pittori bleibt was
die Ausiibung des Berufes des Kiinstlers anbelangt nicht nur erstaunlich offen, sondern
befasst sich erst gar nicht mit diesem Inhalt.

Eine Gegeniiberstellung der Statuten von 1569, nach der Zusammenlegung mit den
Bombasari und 1602 nach der endgiiltigen Autonomie zeigt keine allzu groen Unterschiede
was die Struktur und die Aufgaben betrifft.”* Wihrend die ersten Statuten noch 19 Kapitel
beinhalten, sowie zusitzliche neun von 1599, die ausschlieBlich die Bombasari betreffen,®
haben jene von 1602 18 Kapitel und einen ldngeren Proemio, welcher die Bedeutung der
Zunft hervorhebt und die Notwendigkeit ihrer Autonomie betont, wihrend der sehr kurze
Einleitungstext von 1569 nichts weiter thematisiert, als den Akt der Abspaltung von der
Societa delle Quattro Arti und die Zusammenlegung mit den Bombasari.

Wie jede andere Zunft unterlag der religiose Schutz der Vereinigung einem bestimmten
Patron, im Falle der Kiinstler war es, wie in so vielen anderen Stddten auch, der Heilige
Lukas. Jedoch ist zu betonen, dass es bei den Bologneser Ziinften allgemein eine im
weitesten Sinne sikularisierte Form von Ziinften handelte.

In den Statuten der Mercanzia wird hierzu ausdriicklich vermerkt, dass zundchst dem zivilen
Recht und erst im zweiten Schritt den kanonischen Regeln zu folgen sei.® Auch sprechen
die Statuten von keinen religiosen Verpflichtungen wie dem Beiwohnen von bestimmten
Messen oder Prozessionen an Feiertagen, sodass davon ausgegangen werden kann, dass
solche Dinge weniger den Pflichten der Mitglieder unterlagen, als es beispielsweise in
Florenz der Fall war.®

Im Wesentlichen folgen die Statuten der Kiinstlerziinfte den Vorgaben seitens der

63 Vgl S. 108.

64 Anders als bei den Kiinstlern, werden bei den Bombasari hingegen Vorgaben hinsichtlich der Ausiibung ihres
Berufes gemacht, so wie auf die Qualitit der Baumwolle verwiesen.

65 GHEzA FaBBRI 2008, S. 653.

66 Durch die institutionelle Anbindung an eine Bruderschaft waren die Mitglieder der Florentiner Zunft bzw.
Akademie ab 1571 verpflichtet den religiosen Pflichten nachzukommen, BARzMAN 2000, S. 181.
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Mercanzia,” die Obbedienti wurden von einem Consiglio bestehend aus zunichst 30
Mitgliedern (welche zwischenzeitlich auf 15 reduziert wurden und 1602 auf 20 wiederum
erhoht), zehn Bombasari und 20 Pittori. Der Consiglio sollte Beschliisse, die die
Compagnia betrdafen mit einer Zweidrittelmehrheit treffen, diese umfassten meist Ausgaben
grofBeren Umfangs, Zulassung neuer Obbedienti und interne Belange sowie die Ausrichtung
von Festivititen. Entscheidend sind die Zugangsbeschrinkungen zum Consiglio, das
Mindestalter von 20 Jahren war, im Gegensatz zu anderen Ziinften mit einem Alter von 14
bis 18 Jahren, recht hoch angesetzt.®® Wichtig fir die Mitglieder des Consiglio war
aullerdem, dass sie seit mindestens einer Generation Biirger der Stadt waren und einer
legitimen Ehe entsprangen und nicht Mitglieder eines anderen Consiglio waren. Dariiber
hinaus betonen die Statuten von 1602, dass kein anderes ndheres Familienmitglied im
Consiglio vertreten sein durfte. Im Falle einer Vakanz sollte das nadchststehende ménnliche
Familienmitglied folgen, welches die notwendigen Anforderungen erfiille oder der
Consiglio hitte dem Bologneser Senat zwei bzw. drei Kandidaten zur Auswahl priasentieren
sollen. Als scheinbar wichtig wird auch der Umgang untereinander betrachtet, nicht nur
wurde ein infrage stellen von Entscheidungen und Rechtsspriichen von Consiglio oder
Massaro mit einem BufBigeld geahndet, sondern auch der respektvolle Umgang miteinander
nahm einen wichtigen Platz in den Statuten ein. Die Strafen waren vergleichsweise hoch,
sollte ein Mitglied in Worten oder Handlungen ein anderes beleidigen (1569 25 Lire beim
ersten Vergehen und sogar 100 Lire beim zweiten, 1602 50 Lire pro Vergehen)®.

Dem Consiglio wurde ein Massaro vorgesetzt, der wie sonst auch iiblich alle drei Monate
gewidhlt wurde und dem zwei Consoli bei seinen Amtshandlungen zur Seite standen, alle
drei wurden aus den Reihen des Consiglio gewihlt. Das Losverfahren, die /mborsatione,
welches fiir die Auswahl Anwendung fand, garantierte somit eine Ausbalancierung von
Macht, da es weniger eindeutig zu hintergehen war. Zugleich sicherte eine Klausel, dass nur
im Falle von Krankheit oder Gebrechen die Absage der Teilnahme am Losverfahren
gestattet war.”

Weitere Amter wie jener des Notaro/Notajo, des Sindaco und des Messo sind in beiden

Zunftordnungen vertreten. Wéhrend der Notar vermutlich von der Notarzunft ausgebildet

67 GHEzA FABBRI 2008, S. 653ff.

68 GHEzA FaABBRI 2008, S. 677.

69 Als Vergleich: Um 1600 kostete ein Kilo Brot ca. 0.1 Lire, ein Kilo Fleisch ca. 0.33 Lire, ein gut gearbeiteter
Stuhl kam auf 12 Lire und eine kleine Familie konnte sehr bescheiden mit ca. 90 Lire im Jahr leben, vgl
Morselli 2010, S.150.

70 Jedoch zeigt beispielsweise die Liste von 1609, dass die Namen von Mitgliedern aufgefiihrt wurden die trotz
Gebrechen oder auch Abwesenheit bei der Imborsatione einbezogen waren, vgl. FEIGENBAUM 1999, S.358.
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der Compagnia zur Seite stand,”" war der Sindaco, also der Verwalter aus den eigenen
Reihen zu wihlen. Zu diesen Amtern traten 1602 jene der Periti hinzu, diese waren als eine
Art Instanz gedacht, in Streitfallen zwischen Auftraggebern und ausfithrenden Kiinstlern zu
vermitteln und in Wert- und Vergiitungsfragen Einschédtzungen zu geben.

Auch gab es bestimmte Anforderungen an die einfachen Mitglieder, die Obbedienti, neben
den formalen Bittgesuchen, die an den Massaro zu stellen waren, wurde die schon erwéhnte
Intratura eingezahlt, die sich jedoch danach richtete, ob die neuen Mitglieder aus Bologna
stammten, der Landbevolkerung entstammten’ oder Forestieri waren. Daneben wurde die
Intratura um ein Wesentliches gesenkt, sofern andere nahestehende Familienangehorige in
der Zunft vertreten waren. Das Betreiben einer Werkstatt ohne dabei Mitglied der Zunft zu
sein war unter Androhung einer Strafe nicht gestattet. Hinzu kam, dass die Obbedienti, pro
Semester 20 Bolognini Obbedienza zu zahlen hatten, ein Betrag, der in beiden
Zunftordnungen gleich blieb.”

Die bisherige Forschung zur Kiinstlerzunft in Bologna hat meiner Einschétzung nach eine
teils fehlerhafte Definition der Obbedienti vorgenommen.” Demnach werden nur die der
Kiinstlerzunft zugeteilten Berufsgruppen wie die Sticker oder die Vergolder als Obbedienti
bezeichnet, wihrend die Maler, Bildhauer, Architekten und Schnitzer einer scheinbar héher
gestellten Gruppierung zugehdrig waren. Diese Missinterpretation liegt vermutlich an der
Darstellung der Berufsgruppen im originalen Schriftstiick, welches entsprechend von
Heinrich Bodmer transkribiert wurde. Dieses Schriftstiick zeigt die Gruppe um die Maler in
seiner Spalte links auf dem Blatt, wihrend daneben mittig und rechts zwei weitere Spalten
mit den iibrigen Berufen (Sticker, Krdmer, Parfiimist, Vergolder, Lederarbeiter, Weisser,
Topfer, Trinkkrugverkdufer, Spielkartenmacher, Kunsthindler von Zeichnungen, Drucke,
Majoliken, Gemilde, Masken, u.a.), dariiber steht die Uberschrift Obbedienti.

Dies ist konnte also so verstanden werden, dass als Obbedienti lediglich jene der mittleren
und rechten Spalte gemeint sind. Allerdings besagt weder der Inhalt der restlichen Statuten
etwas dariiber, dass eine derartige Trennung vorzunehmen sei, noch beschreiben die Kapitel

eine Art der Unterscheidung innerhalb der Zunft. Dariiber hinaus zeigt ein Dokument aus

71 GHEzA FABBRI 2008, S. 684.
72 Die sogenannten Fumanti, ein Wort bolognesischen bzw. modenesischen Ursprungs, welches fiir die

Landbevoélkerung angewandt wurde und in der Regel besondere Abgaben zu leisten hatten (gabella dei fumanti),
vgl in Salvatore Battaglia und Giorgio Barberi Squarotti, Grande dizionario della lingua italiana, Band 6, Fio —

Grau, Turin 1970.
73 Das einfache Arbeiter, die keine Meister waren, entnimmt man den Statuten nur indirekt, denn in beiden

Zunftordnungen heif3t es, dass ein Meister, der einen neuen Arbeiter aufnehmen soll zunéchst zu priifen habe, ob

dieser bei der Compagnia verschuldet sei, vgl. Anhang 2, S. 105.
74 CAMMAROTA 1988, S. 64, ZApPERI 1991, S. 388f. und MoRrseLLI 2010, S.152.
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der Biblioteca Comunale dell'Archiginnasio (BCB), dass sidmtliche Berufsgruppen als
,.ubbidienti* bezeichnet werden.”

Auch ldsst der Vergleich mit dem generellen Zunftwesen Bolognas vermuten, dass
Obbedienti nichts weiter als die Bezeichnung fiir die Mitglieder der einzelnen Ziinfte ist und
keine Klassifizierung bedeutet. Sie dient im AuBersten als Differenzierung im Hinblick zu
den Mitgliedern des Consiglio, die jedoch zuvor auch reguldre Obbedienti waren.’

Auch ist, anders als in der Forschung bislang dargestellt, anzunehmen, dass die iibrigen
Berufsgruppen zumindest bis 1602 durchaus in die Reihen des Consiglio gewdhlt wurden
und damit auch die Mdglichkeit erhielten das Amt des Massaro auszuiiben. Die von Gail
Feigenbaum publizierten Liste der Massari der Societa delle Quattro Arti (1399 — 1548)
fiihrt die Erklarung

LI pittori nel Secolo XIV erano uniti alle Quattro Arti. Frau li Massari della Societa delle

quattro Arti si trovano nominati li seguenti Pittori. "’

sowie den Titel fiir die Liste der Compagnia dei Pittori e Bombasari (1572 — 1597).

Massari dell'Arte dei Bombasari di proffessione Pittori*™

Daraus schlie3t sich, dass in den den fehlenden Trimestern, die nicht in dieser Liste
aufgefiihrt sind, die Massari einem anderen Berufsfeld entstammten als jenem der Kiinstler.

Was fiir die Societa delle Quattro Arti selbstverstindlich erscheint. Ist bei der Compagnia

dei Pittori e Bombasari ein Beweis gegen die Abwertung der Rolle der Bombasari und

womoglich der anderen Obbedienti auch.

Was die Massari-Listen nach 1602 anbelangt so steht noch eine Auswertung der darin
vertretenen Namen aus, die unbekannten Individuen sind demnach eventuell keine blof
unbedeutenden Kiinstler, deren Namen in Vergessenheit geraten sind, sondern entstammten
moglicherweise einfach anderen Berufszweigen, wie den Vergoldern oder den Kunst-
héndlern. Was jedoch dagegenspricht ist, dass ab 1602 ganz deutlich eine Einschrankung fiir
die Nicht-Kiinstler eingefiihrt wird. Zugelassen zum Consiglio werden nur mehr Maler, die
im Falle einer Vakanz auch ein oder zwei Bildhauer bzw. Architekten nominieren diirften.
Die Obbedienti der anderen Berufsgruppen schienen demnach aus dem Consiglio aus-

geschlossen zu sein.

75 FEIGENBAUM 1999, S. 369, Feigenbaum gibt das Dokument mit dem Standort in der BCB, ms B 2444 c.9r an.
76 GHEzA FaBBRI 2008, S. 677.

77 FEIGENBAUM 1999, S. 366, Standort der Quelle BCB, ms B 2444, Carta 8.

78 FEIGENBAUM 1999, S. 368, Standort der Quelle BCB, ms B 2444, c. 8v.
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Wichtig ist weiterhin festzuhalten, dass die Auftragsiibernahme klar geregelt war. Genauer
bedeutet dies, dass die Statuten eindeutig darauf verweisen, dass eine Arbeit, die von einem
Kiinstler angefangen wurde, von einem anderen lediglich dann weitergefiihrt werden darf,
sollte die ausdriickliche Genehmigung des Vorgingers oder des Massaro vorliegen. Eine
Angelegenheit, die also nicht ohne weiteres von Auftraggeber reguliert wurde, sondern in
den Aufgabenbereich der Compagnia und die Autoritdt des Massaro fiel.

Was die Rolle der Frauen innerhalb der Compagnia betrifft, 1asst sich diese nur schwerlich
rekonstruieren. Zwar hatte Bologna verhiltnismiflig viele Malerinnen,” allerdings finden
sich thre Namen beispielsweise nie in den Consiglio-Listen oder gar unter den Massari.
Auch zeigen die Kapitel iiber die Nachwahl im Falle von vakant gewordenen Posten, dass
nur mannliche Verwandte den Platz des Ausgeschiedenen annehmen konnten.

Da die Matrikellisten verloren sind, ist es schwierig zu rekonstruieren, ob Kiinstlerinnen
einem Immatrikulationszwang unterlagen. Allerdings lassen Daten aus den Ziinften der
Textilverarbeitung Riickschliisse {iber die Rolle von Frauen im Wirtschaftssystem Bolognas
um 1600 zu. Frauen waren ein durchaus wichtiger 6konomischer Faktor und in
verschiedenen Bereichen als Obbedienti eingeschrieben. Es gab auch rein weibliche Berufe
wie jene der Spinnerinnen und Weberinnen, aber auch Verkduferinnen mit teils eigenen
Stinden waren stark in der Bologneser Wirtschaft vertreten und wussten sich in vielen
Fillen auch fiir ihre Rechte einzusetzen.® Es ist aber trotzdem davon auszugehen, dass
Frauen nur stark eingeschrinkte Moglichkeiten innerhalb der Ziinfte hatten, und auch nicht
als vollwertige Rechtssubjekte galten, war ihnen doch zum einen untersagt alleine Vertrige
abzuschlieBen.®' Gleichzeitig waren Frauen aber auch von der Einkerkerung aufgrund von
Sdumnissen finanzieller Art verschont, was ein weiterer Ausdruck dessen war, dass sie nicht
als gleichwertige Akteure im 0konomischen Handeln wahrgenommen wurden.®* Thre Rolle
innerhalb Zunftordnungen der Kiinstler bleibt allerdings unerwéhnt.

Ein letzter Punkt, der einen wesentlichen Unterschied in den beiden Zunftordnungen von
1569 und 1602 markiert und eine etwas andere Selbstwahrnehmung der Compagnia
wiedergibt, ist ein neues Kapitel der Zunftordnung von 1602. Es geht um die
Sonderregelung zugunsten der Privilegiati, der Ehrenmitglieder der Zunft, die ihrerseits

keine Abgaben zu leisten hatten und sich durch besondere Tugendhaftigkeit oder Ehre

79 MoORSELLI 2010, S.159.

80 Gheza Fabbri berichtet von dem Fall der Maddalena Francesca, die, unterstiitzt von anderen Frauen, ihr Recht
vor der Compagnia dei Drappieri e Strazzaroli beanspruchte, den Verkaufsstand des verstorbenen Mannes
alleine weiter zu betreiben, vgl. GHEZA FABBRI 2008, S. 682.

81 MorseLLI 2010, S. 159.

82 Ebenso wie Jugendliche und jene dlter als 60 Jahre, GHEZA FABBRI 2008, S. 656.
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auszeichneten und so durch bestimmte, nicht néher bezeichnete Gefilligkeiten, zum Ruhm
der Compagnia beizutragen hatten sowie ihr auf anderen Wegen Vorteile verschaffen sollten.
Diese Einrichtung des Postens der Privilegiati wird in den Quellen nicht ausfiihrlicher
thematisiert, allerdings sind derartige Ehrenmitgliedschaften bzw. die Aufnahme
berufsfremder Einzelperson insbesondere in den Bruderschaften nicht uniiblich, wie es das

Beispiel Florenz zeigt.®

83 KUBERSKY-PIREDDA 2005, S. 50f..
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I1. REALWIRTSCHAFT STATT AKADEMIE

I1. 1. AUFSCHWUNG IM KUNSTMARKT

II. 1.1. Griinde

Im Jahr 1616 vollendete und iibergab Guido Reni sein Gemélde, ,,Pieta dei Mendicanti‘
(Abb. 1) an den Bologneser Senat. Dieses monumentale Werk erreichte einen Rekordpreis
von umgerechnet ungefihr 3.600 Lire.* Eine phidnomenale Steigerung im Wertbereich im
Gegensatz zu dem Preis von etwa 240 Lire, den der ebenfalls etablierte Bartolomeo
Passarotti nur ca. 30 Jahre zuvor erzielte.*

Was war in der Zwischenzeit passiert, um eine derartige Preissteigerung innerhalb der
Bologneser Malerelite zu erkldren.

Im Laufe des 16. Jahrhunderts verdnderten sich die sozialen und hierarchischen Strukturen
Bolognas sehr stark.*® 1506 zog Papst Julius II. nach einer langen Belagerung in die Stadt
ein und reformierte das Machtkonstrukt Bolognas. Um die Machtverhéltnisse aufzuteilen
wurde die bereits oben erwédhnte Quaranta gebildet, ein Senat, der aus 40 Vertretern
wichtiger Familien bestand, eine deutliche Erh6hung zu zuvor, als nur 16 Oberhédupter sich
diese Aufgabe teilten.®” Die neuen Mitglieder der Quaranta erhielten also nicht nur den
politischen Einfluss, und den damit einhergehenden sozialen Aufstieg, sondern verfiigten
durch die Saldre auch iiber erweiterte finanzielle Mittel. Diesem Umstand folgte ein
verstdrkter Reprdsentationsdrang. Die aufgestiegenen Familien lieBen vermehrt ihrer neuen
Stellung entsprechend angemessene Palazzi errichten, wenn auch deren dekorative
Ausstattung wesentlich spéter erfolgte und den Kunstmarkt nachweislich in den letzten 30
Jahren des 16. Jahrhunderts enorm anschwellen lieB.* Uberhaupt scheint der Kunstkonsum
eine Generationsfrage zu sein, wonach jene vor den ca. 1540/50er Geborenen selten und nur
in kleinerem Rahmen Kunst kauften, in den Inventaren dieser Zeit erscheinen selten mehr
als ein oder zwei Bilder und diese zeigen vor allem religiose Themen.*

Auch wenn die Stadt massive wirtschaftliche Riickschlige in dieser Zeit, wie die

Hungersnote von 1590/91 und 1619-24 zu verkraften hatte, blieb der eingesetzte

84 Vgl. Anm. 69.

85 MoORSELLI 2010, S. 149f. u. Tab. 10.

86 MurpHYy 2003, S. 42.

87 MurpHY 2003, S. 42 und DE BENEDICTIS 2008, S.214.
88 CAMMAROTA 1988, S. 53 u. MurpHY 2003, S. 42.

89 MurpHy 2003, S. 42.



Repréisentationsdrang und der Wunsch sich eine nach auBlen hin sichtbare Identitit zu
schaffen, ungebrochen.” Die Inventurlisten der Bologneser zeigen, dass die Generation der
nach 1540/50 Geborenen anfing, die erbauten Palazzi nicht nur dekorativ auszustatten,
sondern auch, abseits der religiosen Themen, auch breiter gefichert nach anderen
Kunstwerken zu suchen, welche in manchen Fillen die Grundlage zu echten Sammlungen
wurde. Die Familien der neuen Mitgliedern der Quaranta brachten damit auch eine
Initialziindung im Ausstattungseifer. Bald ging dies auch auf den Mittelstand Bolognas tiber,
der seit jeher eine entscheidende Rolle in der Handelsstadt gespielt hatte’. Die bereits
thematisierte Dezentralisierung von Macht auf mehrere Akteure bot vielen ein Stiick davon
und somit den Wunsch dieses entsprechend auch nach aussen zu kommunizieren. Der
Schneeballeftekt was den Kunstkonsum anbelangte erreichte dann auch die untere
Mittelschicht.’

Wirtschaftlicher Aufschwung, aufwendige und gut vergiitete Ausstattungsprogramme im
Hinblick auf Représentation, aber vor allem auch der Einfluss religioser Reformen und
Neuerungen sind wesentliche Stimuli fiir eine erhohte Nachfrage nach Kunst.”

Dass das verstiarkte Repriasentationsbediirfnis eben nicht nur in der Bautdtigkeit Ausdruck
fand, sondern auch in der vermehrten Nachfrage nach kleineren Kunstwerken aller Art, hatte
im weiteren Sinn auch mit den Folgen des Tridentinischen Konzils zu tun.

Unter den zahlreichen Entscheidungen, die wihrend des Konzils getroffen wurden, hatten
viele direkte aber auch indirekte Auswirkungen auf den Kunstbetrieb.

Luise Leinweber beschreibt die besonders auffillige Hiufung von Kapellen-Ausstattungen
zwischen 1564 und 1580, vor allem da es einen klaren Kontrast zu der Zuriickhaltung in
Ausstattungsfragen aus der Zeit zuvor darstellt.”* Als moglichen Grund nennt sie die durch
das Tridentinische Konzil erneut betonte und hervorgehobene Realitdt des Fegefeuers. Die
Strafen des Fegefeuers erlangten durch Trient eine neu erstarkte Omnipriasenz. Zugleich
sollte es, laut weiterer Beschliisse, zu einer Reduzierung der Privatmessen kommen.
Leinweber zufolge, war es also die Verknappung der Privatmessen - also Mittel zur
Reduzierung der eigenen Lauterungszeit, sowie jener der Familienangehorigen - in einer

wirklicher und eindringlicher erscheinenden Bestrafung durch das Fegefeuer.”

90 MoORSELLI 2010, S. 145f.

91 MoRSELLI 2010, S. 148.

92 MOoRSELLI 2010, S. 148.

93 Sara Matthews-Grieco nennt als weiteren wesentlichen Faktor Modebewegungen fiir die Marktbewegungen im
Kunstbereich, MATTHWES-GRIECO 2003, S. 17.

94 LEINWEBER 2000, S. 24.

95 LEINWEBER 2000, S. 29f..
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Dass diese Beschliisse sich vor allem als so fruchtbar in Bologna erwiesen, ist vornehmlich
in Verbindung mit einem Namen zu sehen, dem Bologneser Bischof und ab 1582 Erzbischof
Gabriele Paleotti. Seit 1562 war Paleotti in Trient als Konsultor téitig, bis er 1566 zum
Bischof seiner Heimatstadt Bologna ernannt wurde.”® In der papstlichen Stadt war es nicht
Paleottis Ziel die sogenannte Gegenreformation voranzutreiben, sondern zunéchst eine
institutionelle Neuorganisation und Verbesserung des pastoralen Wirkens in den
Vordergrund zu stellen.”” Kernbotschaft sollte dabei die ,,Gewinnung und Festigung der

katholischen Konfessionsidentitit**®

sein. Die Betonung bestimmter katholischer Realitéten,
wie des Fegefeuers, dienten somit der Vergewisserung des katholischen Glaubens selbst.
Durch die Abgrenzung zu den protestantische Lehren und der gleichzeitigen Hervorhebung
der eigenen Lehren sollte die eigene Religion erstarken.

Paleotti hatte zu diesem Ziel etliche Ansitze zur seiner Umsetzung. So war einer von
Paleottis Wegen, den neuen Glaubenseifer vor allem visuell zu verdeutlichen. In seiner
kunsttheoretischen Abhandlung ,,Discorso intorno alle immagine sacre e profane* von 1582
befasst er sich u.a. mit Angaben zu den Inhalten von Bildern und ihrer Gestaltung. Wichtig
dabei ist anzumerken, an wen er sich mit seinem Werk richtete. Der Vorbemerkung ,,4/cuni
avvertimenti a chi legera il presete Discorso* ist zu entnehmen, dass sich das Traktat an das

t.” Also nicht nur die

Volk der Stadt Bologna und seiner gesamten Didzese wende
Malerschaft oder ihre Auftraggeber, sondern alle Gldubigen, die sich in Paleottis
Einflussgebiet befanden, sollten mit der Intention von Bildwerken im Dienste einer
(religiosen) Wahrheit konfrontiert werden. Kunst hatte in Paleottis Augen iiber die stiftende
Wirkung hinaus eine weitere edukative Aufgabe fiir die breite Bevolkerung. Der devotionale
Charakter beispielsweise sollte 6ffentlich gemacht werden, reiche Mézene sollten durch ihre
Auftrige Arme daran teilhaben lassen. Dieses instrumentalisierende Verstdndnis von Kunst
wandte Paleotti des Weiteren auch bei Kindern an. Mit der Griindung der ,,Scuole per gli
putti della dottrina christiana®, einer wochentlichen Einrichtung zu der Lehre und Studie
des Katechismus, etablierte Paleotti auch eine visuelle Indoktrinierung, indem er die

Schulen anwies jedem Kind einmal die Woche das Bild eines Heiligen als Belohnung fiir das

Aufsagen der Lehren des Katechismus zu iiberreichen.'® Dies hatte nicht nur erhebliche

96 STEINEMANN 2006, S.27f.

97 LEINWEBER 2000, S. 22.

98 Ebd.

99 Anzumerken dabei ist allerdings, dass die Avvertimenti von Paleotti in der dritten Person sprechen, ,,per ordine
di monsignore illustrissimo nostro Vescovo®, dennoch ist davon auszugehen, dass der Text auch von Paleotti als
allgemeine Ansprache intendiert war, wiirde sich dieser Ansatz in die iibrige Vorgehensweise des Bischofs
einfligen, der eine Art religiose Erziehung der breiten Masse beabsichtigte.

100 MurpHy 2003, S. 43.
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Auswirkungen fiir die Umsatzzahlen von Stichen und Drucken aller Art'™ zur Folge,
sondern veranschaulicht auch sehr deutlich, welche Bedeutung der Erzbischof den Bildern
und threr Wirkung zusprach.

Aus Paleottis Discorso, der spiter noch ausfiihrlicher diskutiert wird,'” geht auch sein
Kunstverstindnis hervor, wonach vor allem Malerei eine Ubersetzung der beiden Biicher
Gottes, ndmlich der Natur und der Heiligen Schrift sein soll und als universelle Sprache im
Dienste der katholischen Lehre und Religion stehe.'” Im Hinblick auf die belehrende
Intention ist dieser Ansatz durchaus auch mit dem des persuasio-Prinzip gleichzusetzen.
Wonach Kunst drei Zwecke zu erfiillen hat, ndmlich delectare, movere, und docere, die alle
drei letztendlich an den Rezipienten gerichtet waren und der (religiosen) Uberredung
dienten.'*

Allerdings blieben Paleottis Ansédtze zur Neuausrichtung in seiner Didzese nicht im rein
theoretischen Bereich, im Gegensatz zu seinen Vorgédngern erschien der neue Bischof als
omniprisente Instanz auch im lédndlichen Bereich und propagierte seine Thesen personlich
bei zahlreichen Besuchen in den Pfarrbezirken und verstdrkte so den direkten Kontakt zum
lokalen Klerus und den Laien durch Predigten.'®

Wie also gezeigt wurde, war es Paleottis Ziel den Glaubenseifer zu stirken und zugleich
bildlich sichtbar zu machen. Dafiir betonte er die Wichtigkeit von Kunst, die {iber den
eigenen Konsum, sei es zur privaten Andacht oder als Stiftung, hinausging und die
Partizipation auf breiterer Ebene ermoglichte. Paleotti hob also, mit dem Hintergrund der
Beschliisse des Tridentinischen Konzils, eine Notwendigkeit des Kunstkonsums hervor,
auch wenn, wie noch zu zeigen sein wird, Paleottis Bemiithungen insbesondere auf die
religise Kunst zielten.

Der Erzbischof war allerdings nicht der einzige, der die Nachfrage nach Kunstwerken in
Bologna forderte. Papst Gregor XIII., aus der Bologneser Familie Boncompagni,

verdffentlichte im Heiligen Jahr 1575 Modelle, nach welchen das Mizenatentum geregelt

101 Bei der Annahme, dass um das Jahr 1581, als die Einwohnerzahl der Stadt ca. 72 000 erreicht hatte, vermutlich
14 000 Kinder vertreten waren, selbst wenn bei weitem nicht alle am Unterricht teilgenommen hétten, wére die

Bildproduktion um ein deutliches angestiegen, vgl. MurpHY 2003, S. 43.
102 Vgl. S. 35f. und 59ff.
103 Prop1 2012, S. 19.

104 Dieses dreiteilige Prinzip selbst hat seinen Ursprung in der aristotelischen Dichtungstheorie und erlebte unter

den italienischen Humanisten eine Wiederbelebung, woran sich insbesondere die Jesuiten in der
Gegenreformation bedienten, ausfiihrlicher dazu: Markus Hundemer, Rhetorische Kunsttheorie und barocke
Deckenmalerei. Zur Theorie des sinnlichen Erkenntnis im Barock, Regensburg 1997. Dagegen STEINEMANN

2006, der lediglich Anleihen der Rhetorik in der bildenden Kunst sieht und keinen vollstdndigen Systemtransfer,

da das Bild im rhetorischen Sinne nie die Wirkungsmacht des Textes erreichen kdnne mit seinen

Spezifizierungen und Prémissen, das Bild bleibt hingegen stets auf mehreren Ebenen lesbar. Dennoch sah auch

Paleotti das Bild als ergdnzendes rhetorisches Mittel mit dem Ziel des persuasio, vgl. S. 310ff.
105 OLm1/ Propr 1986, S. 214.
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werden sollte und die Form der Kirchenausstattungen thematisierte.'® Als Antwort auf die
reformatorische Kritik, sollte kirchlicher Schmuck betont religios und vor allem auch
moralisch legitimiert werden. Gemil} einer insbesondere jesuitischen Auslegung sollte die
Kirchenausstattung die Ethik der Gabe widerspiegeln und als ein an Gott {ibergebenes
Geschenk zu verstehen sein, welches sowohl die misericordia als auch die caritas
bediene.'”” Ein Ansatz also, wonach der Mizen oder Stifter, mit seinen Ausstattungen,
Schenkungen und Stiftungen auch im Dienste des Gemeinwohls stehe. Diese
Herangehensweise stellte zwar Paleottis vorrangig edukative Absichten etwas zuriick, war
aber dennoch mit dem Erzbischof in Einklang zu bringen ist. Das Gotteshaus zu schmiicken
wurde von Gregor demnach als ein gutes Werk betrachtet, welches die Wohlhabenden
einsetzen konnten, um einer katholischen Heilsokonomie zu folgen. Nicht mehr nur die
gestifteten Messen, die ohnehin verknappt werden sollten, sondern auch das Ausstatten und
Verschonern der Kirche, sollten dem (reichen) Gldubigen die Léiuterungszeit verkiirzen.
Durch das Spenden von visuellen Almosen im Kirchenraum wurde eine weitere Moglichkeit
zum sacrum commercium ermdglicht, auch wenn zu betonen ist, dass Uneinigkeit unter den
Theologen bestand, ob dies der richtige Weg fiir Reiche sei ihr Vermogen Gott als Gabe
darzubringen.'®

All dies kann man als verschiedene Griinde betrachten, die sich auf den Kunstkonsum einer
gesellschaftlichen Elite mit den entsprechenden finanziellen Mitteln auswirkten.

In der weiteren Entwicklung des Marktes fiir Kunst in Bologna ist dabei zu betonen, dass
durch die anziehende Nachfrage und verstirkte Auftragslage die gesamte Sparte wuchs.
Immer mehr Biirger auch der Mittelschicht entschieden sich fiir den Malerberuf und der
Markt selbst erfuhr eine Ausdehnung auch in andere Preiskategorien, sodass andere
Kéuferschichten in der Lage waren, sich Kunst zu leisten und so dem allgemeinen

Bologneser ,,Trend* zu folgen.

II. 1.2. Preisentwicklung und Marktpositionierung

Cesare Malvasias Vitensammlung von 1678 bietet einen interessanten Beitrag zur

Preisgestaltung der Bologneser Kiinstler. Seiner Meinung nach diirften die Kiinstler ihre

106 GOTTLER 1996, S. 25.
107 GOTTLER 1996, S. 17.
108 GOTTLER 1996, S. 35f.
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Preise per riputazione gestalten.'” Er spricht umfassend von den prezzi bassi ed amorevoli
fiir eine Kéuferschaft, die nach einer mdglichen Investition sucht, aber weist eben auch
nochmals dezidiert auf die hohen Preise, den prezzi grandi bzw. die prezzi de' pittori o alle
loro pitture, hin, fast scheint es, um ihnen eine Legitimation zu geben.!'® Ahnlich sieht es
Guido Reni, der in einem Brief drei Kiinstler-Kategorien entwirft, die ihre Preise an die
Anzahl der im Bild dargestellten Personen koppeln sollten. So diirften die pittori piv bassi 2-
3 scudi pro lebensgroBer Person verlangen, ein pittore ordinario maximal 15 scudi pro
Figur, ein pittore poco straordinario, zu denen sich Reni natiirlich selbst zdhlte, diirfte den
Preis nach eigenem Ermessen bestimmen, unabhingig von GroBe und Figurenzahl.'!

Um die wachsende Nachfrage weitflichig zu bedienen und die verschiedenen Preis-
kategorien abzudecken, erkannten bereits Reni und Malvasia also die Notwendigkeit einer
Heterogenitit der Preisstrukturen. Im Groben ldsst sich der Markt allerdings in zwei
Bereiche aufteilen, Arbeiten, die einfach und giinstig produziert wurden um eine schnelle
Nachfrage zu bedienen und den exklusiven Bereich, wonach fiir aufwendige
Auftragsarbeiten exzeptionelle Preise gefordert und bezahlt wurden.''

Insgesamt ist es recht schwierig konkrete Aussagen iliber die Entwicklungen in der
Preisstruktur zu treffen, da der Kunstmarkt mit seinen unterschiedlichen Bildern, den vielen
Kiinstlern und den teils komplexen Vereinbarungen, sowie den oft unterschiedlich
zusammenwirkenden Variablen sehr umfangreich und uniibersichtlich ist.

Noch bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts waren die Verdienstmoglichkeiten fiir Kiinstler in
ganz Italien und vor allem in Bologna sehr eingeschrinkt, zum groften Teil nahmen Maler
nicht mehr ein, als ein geschulter Handwerker.'"

Die Auftragslage fiir Kiinstler aus den Jahren zuvor zeigt, wie schwer sich der Kunstmarkt
zunéchst tat. Diesen Riickschluss ldsst vor allem eine grundlegende Konkurrenzsituation zu,
die sich hdufig recht rigoros ausdriickte.

Giorgio Vasari beispielsweise beschreibt die Bologneser Kiinstler als misstrauisch, habgierig
und neidisch, eine Einschitzung die der Maler nicht ohne Grund machte, hatte ihm doch die
lokale Kiinstlerschaft grole Hindernisse bei der Ausfiihrung seiner Arbeit in Bologna
bescherte."'* Nach Vasaris Darstellung, die sich auf seine Erlebnisse aus dem Jahr 1539

beziehen, verhielten sich die Bologneser Kiinstler Girolamo da Treviso und Biagio Pupini

109 MaLvasia 1841, 1, S. 174f. zitiert in MorseLLI 2010, S. 151.

110 MALvasia 1841, 1, S. 34 und II, S.42 u. 271 zitiert in MoORSELLI 2010, S. 151.
111 MorseLLI 2010, S. 151.

112 MorseLLI 2010, S. 151.

113 GoLpTHWAITE 2010, S. 275.

114 MurpHY 2003, S. 41.
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ithm gegeniiber unfreundlich als er im Refektorium von San Michele in Bosco arbeiten
sollte. Nachdem er seine Arbeit nach acht Monaten beendet hatte, dridngten sie ihn zum
Aufbruch, da sie fiirchteten, er wolle sich in Bologna niederlassen und ihnen die Auftrage
streitig machen.'”

Auch Ercole de Roberti aus Ferrara sollen die Arbeitsbedingungen durch die ansissigen
Maler massiv erschwert worden sein, laut Vasari stahlen neidvolle Konkurrenten alle
vorbereitenden Kartons aus einer Kapelle in San Petronio, fiir dessen Ausstattung der
Kiinstler verpflichtet wurde.'"® So sehr Vasaris Beschreibungen zu Ubertreibungen neigen,
so sprechen seine Schilderungen eine Wahrheit zwischen den Zeilen aus. Die Auftragslage,
besonders in der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts schien mehr als diirftig gewesen zu sein,
dies ging scheinbar soweit, dass Vasari von Prospero Fontana, einem der seinerzeit
renommiertesten Vertreter seines Fachs in Bologna finanzielle Schwierigkeiten nachsagte,
welche jedoch allein der diirftigen Auftragslage zuzuschreiben waren."” Caroline Murphy
vermutet hinter all diesen Aspekten nicht nur Vasaris toskanischen Chauvinismus gegeniiber
einer provinziell anmutenden Schule, sondern eine wahrlich ernste Lage.''®

Fiir diese exemplarisch prekére Situation Fontanas ist sicher nicht nur die noch nicht ganz
konsolidierte finanzielle und politische Lage jener Zeit in Bologna verantwortlich zu
machen, sondern auch die Qualitdt der Kiinstler. Die Bologneser Maler bezogen sich in
grof3en Teilen auf das, was aus Florenz und zunehmend auch Rom an Impulsen in die Stadt
gelangte. Es fillt schwer herausstechende Meister zu benennen und jene, die den groBten
Erfolg verzeichnen konnten, zeichnen sich nicht gerade durch Innovation aus, sondern
passten sich, wie beispielsweise eben Fontana, den romisch-toskanischen Manieristen an. Im
italienischen Kunstmarkt allgemein waren die Bologneser eher unauffillig positioniert.

Dies édnderte sich zusehends, als die im Kapitel zuvor genannten Griinde den Kunstmarkt
und die Kunstproduktion befliigelten. Das Preisniveau stieg ab Mitte des 16. Jahrhunderts,
was symptomatisch an den Hochstpreisen zu beobachten ist, einige Beispiele sollen hierfiir
zur Veranschaulichung dienen.'"’

1583 erhielt Bartolomeo Passarotti 240 Lire fiir ein Altarbild fiir den Pallazzo della

Gabella,'* vier Jahre spiter erhielt der zwar schon bekannte, aber noch nicht ganz beriihmte

115 VASARI-BAROCCHI/BETTARINI, VI, S.378f.
116 VasARI-BAROCCHI/BETTARINI, 111, S. 422f.
117 VASARI-BAROCCHI/BETTARINI, VI, S.147.
118 MurPHY 2003, S. 41.

119 Die folgenden Beispiele sind dem Beitrag Raffaella Morsellis zum Bologneser Kunstmarkt im 17. Jahrhundert
entnommen, insbesondere der Tabelle 10 mit Angaben zu Grdf8e, Preis und Datum bestimmter Werke: MORSELLI

2010.
120 Bartolomeo Passarotti, Presentazione della Vergine al Tempio, 1583, Ol auf Leinwand, 390 cm x 198 cm,

27



Ludovico Carracci 200 Lire fiir seine ,,Conversione di Saulo®,'?! ein Preis den der Kiinstler
b

auf der Hohe seines Schaffens 1595/6 mit der grof3en ,,Trasfigurazione® iiberbot, indem er
600 Lire fiir die Fertigstellung erhielt'*.

Natiirlich sind dies die exzeptionellen Preise der etablierten Malerelite fiir ihre teils
monumentalen Werke, sehr informativ in diesem Zusammenhang sind daher die Preise, die
der noch junge und unerfahrene Guido Reni zur gleichen Zeit erzielte. 1595 erhielt der 20-
Jihrige Reni 16 Lire fiir ein kleines Gemilde, Gottvater darstellend'?>. Ahnlich preisgiinstig
konnte Francesco Albani sein, dessen Preisstruktur in seinem gesamten Schaffen sehr
divergierte. Zeitlebens sehr produktiv, fertigte er etliche Kopien seiner Werke teils selbst,
teils lieB er sie von Schiilern und Werkstattmitarbeitern fertigstellen. Ein Motiv seiner
,Massenproduktion* war die ,,Madonna della Ghiara®, von der er nachweislich zwei Stiick
pro Nacht fertigte und fiir 12 Lire das Stiick verkaufte'*. Zugleich konnte er zwischen 1634
und 1635 1.600 Lire fiir ein Altarbild fiir die Kirche S. Giovanni in Persiceto verlangen,
welches nur wenige ganzfigurige Darstellungen, ndmlich nur fiinf, zeigte.'” Wie stark die
Preise auseinandergehen konnten, zeigt aber vor allem, die Beobachtung, dass Kiinstler, die
bekannt genug waren, um auswérts zu arbeiten insgesamt hoher entlohnt wurden und
dariiber hinaus ausserhalb der Heimatstadt exorbitante Preise fordern konnten.'?® Reni bleibt
hier nach wie vor ein absoluter Vorreiter, dem es 1640 gelang 15.000 Lire fiir eine
Adorazione dei Pastori in Neapel zu erzielen.'”’

Es gilt zu betonen, dass Preise fiir dhnliche Altarstiicke aus derselben Zeit, vergleichbar in
GroBe und Figurenzahl, stark divergieren konnten. Wie versucht wurde zu zeigen, konnten
auch Arbeiten vom selben Maler innerhalb weniger Jahre sehr unterschiedliche Preise
erzielen.'*®

Wichtig fiir den Preis war ndmlich auch der Ausstellungszusammenhang, seine Nutzung
oder Intention. So driickte sich beispielsweise die Angemessenheit eines Altarbildes durch

einen hohen Preis aus, je nach Bedeutung des Altares konnte der Preis sogar von den

Pinacoteca Nazionale di Bologna, MORSELLI 2010, S. 149.

121 Ludovico Carracci, Conversione di Saulo, 1583, Ol auf Leinwand, 279 cm x 171 cm, Pinacoteca Nazionale di
Bologna, MoRrSeLLI 2010, S. 149f.

122 Ludovico Carracci, Trasfigurazione, 1595/6, Ol auf Leinwand, 438 cm x 268 cm, Pinacoteca Nazionale di
Bologna, MoRseLLI 2010, S. 149 u. 165.

123 Guido Reni, Dio Padre, 1595, 49,5 cm x 53 cm, Privatbesitz, MORSELLI 2010, S. 165.
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125 Francesco Albani, Madonna con Bambino, angeli, San Sebastiano e San Rocco, 1634/35, Ol auf Leinwand, 314
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127 Guido Reni, Adorazione die Pastori, 1640-42, Ol auf Leinwand, 485 cm x 330 cm, Certosa di San Martino,
Neapel, MorseLLI 2010, S. 150.
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Auftraggebern besonders hoch angesetzt werden, um die Reprisentationstauglichkeit des
Bildes noch zu erhéhen und ihr durch einen niedrig angesetzten Preis indirekt zu
widersprechen.'?

Ein weiterer Beleg flir einen insgesamt stirkeren Kunstmarkt mit einer gehobenen
Preisstruktur, ist auch die ansteigende Anzahl der aktiven Kiinstler in der Stadt. Waren es um
1550 noch 17 namentlich bekannte Kiinstler, die in Bologna aktiv waren, so waren es in den
letzten 30 Jahren des 16. Jahrhunderts bereits 28."*° Zwischen 1600 und 1700 sind sogar 300
aktive Maler durch die Quellen zu zdhlen."! Ein deutliches Zeichen, dass der Kiinstlerberuf
als Einkommensquelle immer mehr Sicherheit bedeutete als noch zuvor.

Ein anderes Symptom eines erstarkenden Kunstmarktes ist der Handel mit Repliken und
Kopien. Bemerkenswerterweise sind es nicht die innovativen Kompositionen, die delikate
Malweise oder die Art von Neuinterpretationen bekannter Motive, vielmehr sind ihre
Repliken wirklich aussagekriftig, wenn es um die Produktivitit und einen starken
Absatzmarkt geht. Denn sie sind vor allem sensibel, wenn es um die Bewegungen am Markt
geht und reagieren schneller auf Moden und ,,Trends®, also auf den Geschmack der Zeit,
welcher die Nachfrage befliigelt'** und deren Konsum die Bereitschaft ausdriickt, es sich
leisten zu konnen undkonomisch zu agieren. Denn, gemifl einer grundlegenden
Okonomischen Annahme, ist der Kauf von Kunstwerken, unabhingig vom Preis, ein
verschwenderischer Umgang mit Ressourcen, da kiinstlerische Produktion keine weitere
wirtschaftliche Produktion/Aktion fordert und erméglicht.'*

In Bologna kursierten viele Kopien, was bereits bei der ,,Massenproduktion® Francesco
Albanis angesprochen wurde. Auch zeigt der Einsatz der imitazione, wie er spéter bei den
Carracci und ihren Schiilern praktiziert wurde,"* eine generelle Offenheit hinsichtlich der
Wiederverwendung der bildnerischen Motive und Kompositionen anderer.

Diese erhohte Produktion ermdglichte den Markt auch auf ausserhalb Bolognas zu 6ffnen.
Der Umstand, dass es sich um eine Handelsmetropole handelte, gewihrte den stetigen
Austausch von Waren und machte es den Kiinstlern moglich ihre Bilder auch an Auswiértige

zu verkaufen. Folglich erreichte die Bologneser Kunst immer groere Bekanntheit in Italien.

129 O'MALLEY 2003, S. 164.

130 MurpHY 2003, S. 42.

131 Nach Malvasia und Antonio Masini, zusitzlich kdimen noch jene die von diesen Quellen nicht genannt wurden,
vgl. MoRrseLLI 2010, S. 146.

132 MATTHWES-GRIECO 2003, S. 23.

133 GoLDTHWAITE 2010, S. 277.

134 Der Eklektizismus der Carracci blieb nicht nur auf die Malweise beschriankt, sondern ist auch in der
Wiederverwendung andere Kiinstler Motive hiufig zu beobachten. Eine Praxis derer sich dann spéter vor allem
Domenichino bediente und einen der ersten Plagiats-Debatten ausloste, vgl. Elizabeth Cropper, The
Domenichino Affair. Novelty, Imitation and Theft in Seventeenth-Century Rome, Newhaven 2005.
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Dazu trug aber auch eine Riege von jungen Kiinstlern bei, die dem Carracci-Umfeld
entsprang und ihre Reputation ausserhalb Bolognas noch weiter festigten. Die groflen
Namen Renis, Domenichinos, Lanfrancos und Albanis férderten die Anerkennung und Mode
der Bologneser Schule und kurbelten so die Gesamtnachfrage auch von anderen Kiinstlern
der Stadt am lokalen und ,ausldndischen* Markt an. Der Ursprung des ,, Trends* der
Bologneser Malerei kann in der Freskierung des Palazzo Farnese in Rom gesehen werden.
Mit der Beauftragung der Ausmalung groB3er Teile des Palazzo durch den Kardinal Odoardo
Farnese wurde Annibale Carracci 1597 beauftragt und verlieB hierfiir seine Heimatstadt.
Mithilfe seines Bruders Agostino und einiger Schiiler aus seiner Akademie wurde so eine
Bandbreite aller Fahigkeiten in den Innenrdumen dargestellt. Annibale schuf somit eine Art
Werbeplattform der Bologneser Schule innerhalb Roms. Die Fresken erlangten schnell an
Bekanntheit und fiihrten zur sukzessiven Etablierung der Mitarbeiter und Schiiler Annibales.
Und obwohl die oberen Preise nach den 1630er Jahren fiir die etablierten Kiinstler innerhalb
Bolognas weitestgehend stabil blieben, ' erreichte diese Gruppe aus dem Carracci-Umkreis
nach und nach an breiter Anerkennung und formierte allméhlich den 6konomischen

Siegeszug iiber die romisch-florentinische Tradition.

II. 2. PARTNERSTADT FLORENZ? - ZWISCHEN EIGENSTANDIGKEIT UND ANLEHNUNG

II. 2.1. Die Accademia degli Incamminati

1602 reiste Ludovico Carracci fiir einige Wochen nach Rom, der Tod seines Vetters
Agostino lag da nur kurze Zeit zuriick. Wihrend seines Aufenthaltes in der Papststadt
bemiihte er sich um den langfristigen Erhalt der, aus der 1582 mit seinen Vettern
gegriindeten Werkstatt hervorgegangenen, Accademia degli Incamminati.*® Laut dem
wichtigsten Biographen der Carracci, Carlo Cesare Malvasia, strebte Ludovico eine
Eingliederung der privaten Akademie in die beglaubigte Institution der Compagnia an,
jedoch erfolglos. Malvasia spricht gar von dem Wunsch Ludovicos die Compagnia in

Accademia umzubenennen und -gestalten.

»di levargli il nome di Compagnia, di cambiarglielo in quello di Accademia, e farla

135 MorseLLI 2010, S. 167.
136 DEMPSEY 1980, S.558 u. GOLDSTEIN 1988, S. 49.
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aggregare a quella cola di San Luca“"’

Dieser letzte Abschnitt verrdt noch eine weitere Intention Ludovicos, ndmlich die lber-
regionale Verkniipfung zweier Akademien/Compagnien, jener in Bologna mit der 1577
gegriindeten aber erst seit 1593 unter der Fiihrung Federico Zuccaris aktiven Accademia di
San Luca in Rom'*,

Nach Annibales Fortgang 1595 nach Rom und Agostinos 1597 war Ludovico allein
zuriickgeblieben, um die Leitung der Akademie zu libernehmen. Eine private Einrichtung,
die scheinbar groBes Ansehen und einen starken Zufluss an Interessenten genoss'”,
erforderte eine immer anspruchsvollere Organisation, die Ludovico alleinverantwortlich
nicht stemmen konnte und wollte. Zwar fungierte die Akademie zum Teil auch nach wie vor
als eine Art Caracci-Werkstatt, die fiir Ludovico und sein Arbeitspensum eine ungemeine
Bedeutung hatte, dennoch zeigt Ludovicos Rombesuch, die Absicht, sich der Last zum Teil
zu entledigen.

Mitte der 1580er Jahre etwa hatten sich die drei Carracci nach Jahren auf Reisen in
Ludovicos Haus etwas abseits des Zentrums in Bologna niedergelassen und fiihrten dort eine
Werkstatt, in welcher sie auch Schiiler und Interessierte aufnahmen. Eine konkrete
Vorstellung, dessen wie das ,,Programm® dieser Treffen aussah gibt es nicht, keine Art
schriftlicher Regelungen ist bekannt und eine Form von Organisation oder Struktur ist
ebenfalls nicht iberliefert. Die Forschung hat demnach seither vieles an mdoglichen
Programmen vorgeschlagen, die diesen Treffen zugrunde liegen konnten, von den Malstilen
der Carracci, sowie deren Schiilern und der davon ausgehenden malerischen Revolution
deduzierend.

Beruft man sich allerdings nur auf die bekannten Quellen, ist es nicht eindeutig zu
bestimmen, was genau die Accademia degli Incamminati war und wie sich ihre Organisation
gestaltete.

Ludovico Carracci selbst trat zundchst eine Lehre bei Bolognas bekanntestem Maler,
Prospero Fontana, an und verlie8 dessen Werkstatt nach einigen Unstimmigkeiten mit dem
Meister. Er bereiste darauthin einige Stddte und lie sich vermutlich auch einige Zeit in
Florenz, in der Werkstatt Domenico Passignanos, nieder. Erst 1578 war er wieder

nachweislich in Bologna titig,"" da sein Name in den Matrikellisten der Compagnia zu

137 MALvASIA 1841, 1, S. 384, zitiert in DEMPSEY 1980, S. 558.
138 DeEmpsEY 1980, S. 558f. u. GOLDSTEIN 1996, S. 30.

139 DEmpSEY 1989, S. 33.

140 BobMmER 1939, S. 8.
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finden ist."" Auch Agostino begann seinen Werdegang bei Fontana und fiihrte die
Ausbildung bei Domenico Tibaldi als Stecher fort. Bald darauf reiste er nach Venedig, um
dann auch mit Annibales Hilfe, etliche Stiche von Veronese-Werken anzufertigen, was zur
Folge hatte, dass er sich bei seiner Riickkehr 1582 nach Bologna bereits eine gewisse
Reputation erarbeitet hatte. Annibale selbst lernte von Ludovico und seinem Bruder und war

142
t.

an der Eroffnung der Werkstatt beteiligt.'** Zundchst wurden die dortigenZusammenkiinfte
unter dem Namen Accademia delli Desiderosi, zugleich aber auch degli Incamminati
genannt, es taucht aber auch durchaus schon der Zusammenhang mit den Initiatoren als
de'Carracci auf.'"?

Laut Charles Dempsey entwickelten vor allem Annibale und Agostino bei ihrer
Auseinandersetzung mit den venezianischen Meistern den Gedanken an eine Lehr-
einrichtung fiir angehende Kiinstler,."** Thr malerischer Anspruch von der Natur ausgehend
zu malen als auch die hidufige Verwendung von echten Modellen traf dabei den Zeitnerv und
diente wohl sehr gut als Grundlage bei der Vermittlung an ihre Schiiler. Doch obwohl
Dempsey betont, dass, im Gegensatz zu den anderen Akademien in Florenz, Perugia und
Rom, jene der Carracci wirklich die erste war, die als solche bezeichnet werden kann und ihr
Dasein sich der Vermittlung und der kritischen Auseinandersetzung mit der Theorie von
Kunst widmete, so liegen Dempsey keine fundierten Beweise vor, sondern er beruft sich
hauptséchlich auf Biographen.'®

Laut Bellori und Malvasia zdhlten der Akt, Studien bekleideter Modelle, das Zeichnen von
Gegenstidnden und Tieren aller Art aber auch die Auseinandersetzung mit antiken Abgiissen
und Zeichnungen anderer Meister, sowie das Studium der Theorie und Anatomie zu den
Inhalten der Carracci-Akademie.'*® Als treibende Kraft in der Umsetzung des malerischen
Konzeptes galt Agostino, der von Malvasia als ein pittore erudito glorifiziert und als
universell gebildet beschrieben wird.'*” Er setzte sich intensiv mit den lettere, aber auch mit
den Naturwissenschaften auseinander, sodass die lebensnahen Wiedergaben in seinen
Gemailden womoglich aus diesen Einfliissen herriihren. Carl Goldstein zeigt, dass es aber

vor allem das Studieren des lebenden Modells war, was die Vorgehensweise der Carracci

141 DeEmpsEY 1989, S. 238ff., wie bei allen Carracci, sind auch die Daten aus dem frithen Leben Ludovicos nicht
gesichert und sollten ebenso wie die Datierungen von Frilhwerken und Aufenthaltsorten mit Fragezeichen
versehen werden, denn sie entstammen oftmals der Vitenschreibung Malvasias.
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von ihren Zeitgenossen abhob. Zwar thematisieren sowohl Alberti als auch Leonardo da
Vinci in ihren theoretischen Abhandlungen das Zeichnen von echten Modellen, doch
handelte es sich dabei keinesfalls um die gidngige Praxis.'*® Viel {iblicher war es hingegen
sich von anderer Meister Zeichnungen, Skulpturen oder speziellen, kleinen Mannequins zu
bedienen.'” Auch eine genaue Anatomie oder gar die Auseinandersetzung mit Leichnamen
war sehr uniiblich, da es seitens der Kirche unter einem rigorosem Verbot stand.
Anatomische Studien und Zeichnungen entstanden hiufig auf Grundlage von medizinischen
Traktaten."® Es ist demnach also auch unwahrscheinlich, dass die Vermutungen
dahingehend stimmen konnten, dass die Carracci zu Ausbildungszwecken Leichname zur
Verfiigung gestellt bekamen. Und anders als von lebenden Modellen, gibt es hierfiir keine
Studienblétter, die erhalten sind und die Aussage der Biographen bestéitigen wiirden. Die
Carracci markierten mit ihrem intensiven Studium der Natur durchaus einen Bruch. Sie
arbeiten, im Vergleich zu ihren Bologneser Vorgédngern, viel stirker visuell. Das lebende
Modell dient ihnen nicht mehr als Kontrolle fiir die Umsetzung einer Idee, sondern riickt als
Ausgangspunkt ins Zentrum, wird unabdinglich.'*!

Das dies allerdings als grundlegendes Verstindnis von Malerei und zu den gebrauchlichen
Arbeitsweisen der Carracci selbst gehdrte wird nicht als ausreichend angesehen, sondern in
einen akademischen Zusammenhang gebracht, zu einer Theorie verkldrt. Dass dieses
Vorgehen, welches kennzeichnend fiir die spédteren Akademien war, wird als deutlicher
Hinweis dafiir angesehen, dass es sich um einen dezidierten Lehrbetrieb gehandelt haben
muss. Es ist eher zu vermuten, dass die erweiterte Ausbildung den hoheren Anspriichen der
Kundschaft geschuldet war. Die Carracci und ihre Schiiler besetzten eine exklusive Nische
am Kunstmarkt Bolognas (und spiter Italiens) und um die Qualitdt zu gewéhrleisten musste
eine entsprechende Lehre vorangehen.

Entscheidend fiir das Verstindnis der Carracci-Akademie ist demnach, dass sie zwar
existierte, ihre Praxis aber durchaus an die gdngigen Vorgehensweisen, auch hinsichtlich der
Ausbildung, an jene der iiblichen Werkstétten angelehnt war und lediglich die Verwendung
der Bezeichnung Accademia als bemerkenswert auffillt. Jedoch ist dieser Umstand wohl
eher den gesellschaftlichen Entwicklungen geschuldet, als dass es sich um eine tatséchliche
Akademie hat handeln konnen.

So neu der Ansatz in der Gegeniiberstellung mit den zuvor angewandten Methoden

148 GOLDSTEIN 1988, S. 66f.
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erscheint, so scheint er zugleich eine fast logische Schlussfolgerung des Umfeldes, in
welchem sich die Carracci in den 80er Jahren des 16. Jahrhunderts in Bologna befanden.
Bologna hatte mit seiner Universitét bereits viele wichtige Gelehrte angezogen. Zu einer die
Gelehrtenkultur priagenden Person wurde Jacopo Berengario da Carpi, ein Mediziner und
Anatom, der Anfang des 16. Jahrhunderts in Bologna lehrte. Seine intensive
Auseinandersetzung mit der Anatomie, welche sich auf Studien am Korper berief und das
Sezieren als essentiell zum Verstdndnis des menschlichen Organismus ansah, wurde seither
in medizinischen Kreisen Bolognas verstirkt praktiziert.'”* Die genaue Untersuchung von
Natur, den Tieren, aber auch den Menschen, war also die Grundlage seines Arbeitens. In
Berengario da Carpis gedanklicher Tradition stand auch der Gelehrte und Mediziner Ulisse
Aldrovandi (1522 - 1605). Als Lektor an der Bologneser Universitit befasste sich
Aldrovandi mit unterschiedlichen Themenbereichen, fokussierte sich aber vor allem auf die
Botanik und Zoologie. Als einer der ersten der Stadt legte er, nach eigenen Exkursionen,
aber auch durch Auftrige, ein umfangreiches Herbarium an und verfiigte {iber zahlreiche
Tierpréparate. Diese naturhistorische Wunderkammer beherbergte ca. 18 000 Exponate und
bot Interessierten einen uneingeschrinkten Zugang.'*> Ahnlich wie Berengario da Carpi war
Aldrovandi an einem intensiven Studium des Objektes interessiert, er untersuchte die
Pflanzen und Tiere, die er sammelte genau und versuchte eine Ordnung, eine Systematik in
thr Erscheinen zu bringen. Dies bedeutete nicht nur die daraus entstandene Tradition der
Systematik in der Biologie, sondern bot auch die Mdoglichkeit seine Erkenntnisse durch
einen dffentlichen Diskurs zu erweitern. Aldovrandi bevorzugte es durch die Offnung seiner
eigenen Sammlung andere zu ermutigen, sowohl daran teilzuhaben, als auch seine eigenen
Erkenntnisse zu vervollstindigen, indem er sich mit Besuchern und Interessierten
austauschte. Eine Herangehensweise, die nicht unbedingt verbreitet war, forschten doch die
Gelehrten des Cinquecento noch vorrangig im Geheimen und hielten ihre Ergebnisse vor
den Augen der Konkurrenten unter Verschluss.'*

Um seine Sammlung und sein Forschungsgebiet zu vervollkommnen, beschiftigte
Aldrovandi viele Kiinstler, die Teile seiner Exponate oder Leihgaben anderer Sammler
illustrierten, vereinzelt gelang es Aldrovandi sogar in anderen Standorten Kiinstler fiir seine
Arbeit zu gewinnen."” Dariiber hinaus beschiftigte sich Aldrovandi selbst mit der Malerei,

einige Bénde zur Theorie finden sich in den Inventarlisten seiner Bibliothek. Jedoch ist sein

152 OLm1/Probi 1986, S. 218.
153 OLmi/Propr 1986, S. 221.
154 Ebd.

155 OLmi/Propr 1986, S. 222.
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Interesse an der Malerei durch seine Forschung zu erklédren, Kiinstler waren in der Lage die
Natur dal vivo zu reproduzieren.'* Eine interessante Verkniipfung bietet sich des Weiteren,
wenn man die Beziehung von Ulisse Aldrovandi mit Gabriele Paleotti betrachtet. Als
gebiirtiger Bologneser absolvierte Paleotti seine Lehre in Bologna an der Universitit,
insbesondere bei seinen Lehrern Carlo Sigonio, einem Humanisten und vor allem Historiker
und eben bei Ulisse Aldrovandi. Zeit seines Lebens unterhielt der spitere Erzbischof gute
Beziehungen zu den beiden Lehrern, aber auch zu dem gesamten Gelehrtenkreis
Bolognas."”” Aldrovandi suchte wiederum aktiv im politischen Rahmen Einfluss zu iiben,
auch um im gesamtgesellschaftlichen Kontext Verbesserungen einzuleiten.'”® Aldrovandis
reges Interesse und umfangreiches Wissen machte sich Paleotti bei der Fertigstellung seines
,,Discorso alle immagini sacre e profane‘ zu Nutzen.'”

Im Discorso wird vor allem betont, wie auch noch genauer zu zeigen sein wird, dass eine
Naturndhe und historische Korrektheit absolut wesentlich fiir die bildliche Darstellung ist,
denn nur dann folgt das Bild der gottgeschaffenen Wahrheit. In diesem Sinne widmet
Paleotti den Grotesken sogar ein ganzes Kapitel und diffamiert diese Art der Malerei.
Hinsichtlich des Naturbezuges in malerischen Darstellungen treffen sich Paleotti und
Aldrovandi also ganz eindeutig in ihrer Auffassung.'® GemiB diesen Beobachtungen, waren
es demnach vor allem die Carracci und ihre Schiiler, also das was man gemeinhin als die
Methoden der Carracci-Akademie bezeichnet, die diesen Grundsitzen folgten und naturnah
bzw. dal vivo zeichneten und malten. So entsprachen sie in weiten Teilen nicht nur Paleottis
Anspruch an die Kunst, sondern trafen vor allem eine Bologneser Tradition, die durch ihre
Wissenschaftsgeschichte in einer Art Kollektivwissen verankert war. Natur als Dogma der
Bologneser Gesellschaft'®' greift von den Naturwissenschaften in die Kunst und wird zum
indirekten Leitsatz der Carracci und ihrer Schiiler.'*

Was jedoch von einem GroBteil der Forschung ausgeblendet wird, um die Carracci in ihrer
Singularitit zu unterstreichen, ist die Tatsache, dass sie nicht die einzigen waren, denen
diese Naturndhe von Bedeutung war. Olmi/Prodi verweisen dezidiert auf den Begriff der

scientifiche pitture, den Malvasia beispielsweise bei den Beschreibungen von Prospero

156 OLM1/PRrODI 1986, S. 223.
157 OLm1/Propr 1986, S. 215.
158 Ulisse Aldrovandi engagierte sich sehr aktiv und nachweislich fiir die Verbesserung der medizinischen

Versorgung der Stadt und fiir die Vereinheitlichung in der Arzneimittelherstellung, vgl. OLmI/PrODI 1986, S.221.

159 OLm1/ProbpI 1986, S. 225.

160 OLM1/PRODI 1986, S. 226.

161 OLmI/Propr 1986, S. 228.

162 Wie noch zu zeigen sein wird, geschah dies jedoch nicht durch die direkte Beeinflussung der Carracci durch
Paleotti, da letzterer ein distanziertes Verhiltnis zu den Vettern hatte.
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Fontanas Werken anwendet.'”® Wenn auch seine generelle Malweise von dem florentinisch
gepriagten Disegno abzuleiten ist, zeigen viele seiner Darstellungen eine minutidse
Detailtreue, wenn es um die Darstellung von Tieren und Pflanzen geht. An dieser Stelle ist
wiederum nicht verwunderlich, dass Ulisse Aldrovandi ein hdufiger Gast im Haus Fontanas
war, den Meister selbst beauftragte und dessen Tochter Lavinia ebenfalls gut kannte. Ebenso
verhielt es sich mit Bartolomeo Passarotti, Aldrovandi war auch mit ithm bekannt und
Passarotti selbst zeigte durch zahlreiche Portraits, wie gern er mit den Gelehrten in Bologna
verkehrte.'® Weiterhin finden sich unter seinen Zeichnungen viele Studien, die ein
anatomisches Interesse nahelegen. Nicht zuletzt sind seine Portraits mit Hunden, eine Art
der naturnahen Darstellung. Die Tiere werden in diesen Bildern nicht zu einem Attribut
stilisiert, sondern weisen, wie ihre menschlichen Kompagnons individuelle Ziige auf, die
wiederum eine Beziehung zum Menschen im Bild spiirbar machen (Abb. 2).

Aldrovandi selbst betonte jedoch keinen Umgang mit den Carracci zu haben und auch sie
suchten scheinbar nicht aktiv seine Ndhe, zumindest ist von einer direkten Verbindung nichts

bekannt.'®

Auch ist nicht davon auszugehen, dass sie Naturnihe in Aldrovandis oder
Fontanas Sinne umsetzten, dennoch wurde der Bologneser Zeitgeist von dieser Stimmung
geprdgt und mit ihm die Akademie der Carracci. Zugespitzt konnte man sagen, dass die
Carracci abseits der Forscherhochburg Bologna nicht zu ihrem lebensnahen Stil gefunden
hétten. Berengario da Carpi, Ulisse Aldrovandi aber auch Gabriele Paleotti schufen die
rechten Impulse fiir die Kunst der drei Cousins, ohne dass diese jemals scientifiche pitture
schufen.

Kehren wir noch einmal zum Uberthema der Akademie zuriick, Anfang der 1580er Jahre, als
die Carracci sich zu ihrer Accademia degli Incamminati znusammenfanden, war der Terminus
der Akademie bereits in der Bologneser Gesellschaft etabliert. Joannis Jarki zdhlt in seiner
Abhandlung ,,Specimen Historiae Academiarum Eruditarum Italiae* von 1729 in Bologna
etwa 70 Akademien, die bis zum Erscheinungsjahr der Publikation existierten.'® Sie nahmen
unterschiedliche Formen an und sind im weitesten Sinne Zusammenkiinfte mehrerer
Teilnehmer, die zu bestimmten Themen debattierten und sich austauschten. Die Idee der
Akademie, nach platonischem Vorbild kam Mitte des 15. Jahrhunderts durch griechische

Gelehrte nach Italien.'”” Wichtig dabei ist zu betonen, dass der Terminus sowohl vermutlich

163 OLMmI/ProDI 1986, S. 232.

164 OLm1/ProbpI 1986, S. 232.

165 OLm1/PrODI 1986, S. 234.

166 PEVSNER 1940, S. 7f., Michele Maylender kommt auf insgesamt 108 Akademien, jedoch iiber einen etwas
langeren Zeitraum, vgl. MAYLENDER 1926-30.

167 PEVSNER 1940, S. 1f.
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in der Antike, mit Sicherheit aber im Italien des 15. und 16. Jahrhundert in einem sehr losen
Zusammenhang verwendet wurde und dem ganzen kein konkretes Konzept oder eine
konkrete Vorstellung zugrunde lag. Vielmehr wurde es als modisches Synonym, dhnlich wie
gymnasium fiir das studium verwendet wurde. Akademie konnte also einen Ort,'® wie die
Universitét, oder eine lose, private Zusammenkunft, die sich geistigen Fragen widmete,
bedeuten.'® In ganz Italien entstanden erste Vorldufer der Akademien. Die erste, als solche
betitelte und zugleich im modernen Sinne gestaltete, gilt aber die Florentiner Accademia
Plantonica unter dem informellen Vorsitz Marsilio Ficino.'”

Es entstanden immer wieder Gelehrten-Akademien, deren Inhalte zunichst die Auseinander-
setzung mit der Antike, ihrer Sprache und ihrer Schrift waren. Erst allmdhlich verbreiteten
sich friihe Uberlegungen zur der Form und einer Festlegung des Terminus academia, jedoch
ohne nachhaltig Einfluss zu nehmen.'”" Von Ciceros Beschreibung der academia als einem
Ort, liber den Begriff als Bezeichnung einer Zusammenkunft, hin zu einer Organisation, war
es ein weiter Weg, wenn auch einzelne Gruppierungen der Gesamtentwicklung vorweg
griffen.'”

Das Wesen dieser Akademien dnderte sich im 16. Jahrhundert, es waren nicht mehr nur
humanistische Zirkel, die sich so bezeichneten, sondern auch Vereinigungen mit anderen
Interessen.'” So gab es zu Beginn des 16. Jahrhunderts in Venedig eine Proto-Akademie, die
sich die Compagnia della calza oder Accademia degli Accesi nannte und keinerlei
Bildungszwecken folgte, hingegen eher als Netzwerk fungierte. Zwar widmeten sich die
Mitglieder spéter vor allem der Organisation von Festen und Theaterauffithrungen wéhrend
der Karnevalssaison, doch ist hervorzuheben, dass die Accademia degli Accesi zu den ersten
gehorten, die ein Statutenwerk mit Titeln und Aufgaben erstellten. '

Diese Art von Regeln und Statuten sind ein zweites Merkmal der Akademien des 16.
Jahrhunderts, waren doch ihre Vorgédnger doch noch iiberwiegend lose formiert.'”

Nach den ersten Anfangen der Accademia Platonica, war es die Accademia degli Umidi, die

um 1540 mit der Unterstiitzung Cosimos I. in Florenz eingerichtet wurde und die als

168 Cicero hatte die academia als Gebdude beschrieben, weniger als Vereinigung, so waren auch die ersten

Akademien der Frithen Neuzeit eher als Ortlichkeit zu verstehen, PEVSNER 1940, S. 2f. u. CHAMBERS 1995, S. 3.

169 CHAMBERS 1995, S. 2

170 PEVSNER 1940, S. 2f. u. CHAMBERS 1995, S. 3.

171 CHAMBERS 1995, S. 7f.

172 PEVSNER 1940, S. 3, in Marsilio Ficinos Fall wurden seine Freunde bald als academici und er selbst als
Academiae Princeps bezeichnet.

173 PEVSNER 1940, S. 8f.

174 MAYLENDER 1926-1930, I, S. 45 und CHAMBERS 1995, S. 13.

175 PEVSNER 1940, S. 12., allerdings kniipft Pevsner diese Regelwerke an die generelle Regulierungssucht in der
Zeit des Schismas, in welcher fiir viele Lebensbereiche Statuten und Anordnungen entstanden.
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wegbereitend galt. [hre Umbenennung in Accademia Fiorentina bezeichnete dann auch ihre
Absichten. Cosimo beabsichtigte die Stirkung der italienischen (toskanischen) Sprache und
liel Vorlesungen iiber Dante und Petrarca halten, des Weiteren sollte Bénde zur volgare
erscheinen.'’® Die Fiorentina wurde zum wichtigen Werkzeug Cosimos und gewann {iber
Florenz' Grenzen hinweg an Bedeutung. Dieser beispielhafte Erfolg der Accademia
Fiorentina trat eine Welle der Akademiegriindungen verschiedener Art los.

Auch den Bereich der Bildenden Kiinste erreichte bald der populdre Gedanke der Akademie.
Die erste Nennung erfolgt in Verbindung mit Leonardo da Vinci, es kursierte eine
kunstvoller Stich eines rund angeordneten Musters mit aufwendig, verwobenen Linien in
dessen Mitte Academia Leonardi Vinci steht (Abb. 3). Urheberschaft und Bedeutung sind
unklar, dennoch riickt somit der Kiinstlerstand in die Ndhe der Akademienbewegung.
Leonardo, der, auch in seinem Traktat, von der Aufnahme der Kiinste in die artes liberales
sprach, sah womoglich die Akademie als Moglichkeit den Kiinsten eine neue Wertigkeit zu
geben und sich aus dem Bereich der arte meccanicissime zu entfernen.'”” Dennoch ist davon
auszugehen, dass auch Leonardo, sollte es so etwas wie eine Akademie gegeben haben,
keine eigentliche Institution ersann, sondern diese ,,Akademie” nicht mehr als eine
Diskussionsrunde zum Thema der Kunst, aber auch zu anderen Sachgebieten war.'”
Entscheidend in unserem Zusammenhang wird dann erst die Accademia del Disegno in
Florenz. Um dem nachfolgenden Kapitel vorzugreifen, ist in diesem Falle von einer
konkreten Akademie zu sprechen, die nach dem Vorbild der Accademia Fiorentina das fiir
die Kunst zu leisten hatte, was jene fiir die Sprache und die Poesie anstreben sollte. Dennoch
ist auch im Florentiner Zusammenhang in erster Linie die Akademie nicht als
Ausbildungsstitte zu sehen, insbesondere nicht in der Anfangszeit, sondern dient einzelnen
Politiken, sei es jener Cosimo I., Vasaris oder der Kiinstlerschaft der Stadt Florenz. Sicher
aber ist, dass die Ereignisse in Florenz ein starker Impuls auch fiir andere
Kiinstlergemeinden waren und vielfach rezipiert wurden.

Malvasia selbst erzdhlt von einer Accademia degli Indifferenti, einer nicht weiter
bezeichneten oder bekannten Organisation, welche die Carracci in ihrer Anfangszeit auch
frequentierten und die von dem Maler Bernardo Baldi gefiihrt wurde. Laut Malvasia wurde
auch dort das Arbeiten vor dem lebenden Modell praktiziert.'” Als dann die Carracci ihre

Einrichtung er6ffneten, waren sie durchaus innerhalb Bolognas nicht die einzigen, angeblich

176 PEVSNER 1940, S. 14.
177 PEVSNER 1940, S. 31.
178 PEVSNER 1940, S. 39.
179 PEVSNER 1940, S. 81.
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machte Pietro Faccini sich kurz darauf auf, eine eigene Zeichenakademie zu griinden.
Wiederum gibt es auch hier keine weiteren Hinweise, als dass Faccini wohl direkt gegeniiber
der Carracci an der Via de' Falegnami ansissig war.'® Interessant ist zudem, dass, wenn
auch einige Jahre nach den Carracci, ca. in den 1660er/70er Jahren es eine durch Elisabetta
Sirani begriindete Akademie fiir Kiinstlerinnen gab.'®' Als erfolgreiche Malerin, fiihrte die
unverheiratete Sirani ein sehr zuriickgezogenes Leben im Kreise ihrer Familie und der
kleine akademische Kreis, den sie in Bologna griindete, war zugleich Spiegel einer
Gesellschaft, in welcher auch Frauen als Kiinstlerinnen geschitzt wurden und geniigend
Arbeit fanden.'® Anders als irgendwo sonst in Italien, gab es in Bologna vor allem seit Mitte
des 16. Jahrhunderts viel mehr Malerinnen. Ihr hdufiges Auftkommen ist allerdings eher mit
einer sehr guten Nachfrage und damit einem festen Markt verbunden, als mit der
anndhernden Idee von Gleichstellung. Nach wie vor war es Frauen untersagt, eigenhandig
offizielle Dokumente zu unterzeichnen, sodass viele Auftrige und Kéufe durch miindliche
Abmachungen geschlossen wurden oder innerhalb privater Korrespondenzen geregelt
wurden.'®

Doch kaum eine Akademie im Bologneser Raum hatte gro3eren Einfluss als die Accademia
dei Gelati. Um 1588 durch Melchiorre Zoppio gegriindet, bestand diese Vereinigung noch

184 Thre Inhalte drehten sich vornehmlich um literarische Themen,

zwei Jahrhunderte weiter.
die Dichtung, spiter auch um philosophische Fragen und jene der Didaktik.'® Agostino
Carracci gehorte selbst zu den Mitgliedern, wenn auch jenen der secondo ordine, diese
waren jedoch rar, zwischen 1588 und 1671 waren nur drei offizielle accademici diesen
Grades registriert, allesamt waren Maler.'"®® Auch wenn Agostino selbst dichterisch tétig
war,'®” so schien es dennoch nicht ausreichend fiir den illustren Kreis der Literaten zu sein.
Trotz guter, und teils enger, Beziechungen zu dem Literatenkreis, trotz eigener literarischer
Kenntnisse oder eigener Belesenheit drang kein Kiinstler in die engere Auswahl der
Accademici dei Gelati ein, es blieb bei einer klaren Trennung der lettere und der arti.

Interessanterweise gibt es gleichfalls Hinweise darauf, dass der Griinder der Gelati,

Melchiorre Zoppio, die Kunst nicht auf der gleichen Bedeutungsebene wihnte wie die

180 PrisTERER 2007, S. 3.

181 MaLvasia 1841, 11, S.295, 400f., zit. in: MoRsSELLI 2010, S. 160f.

182 Sirani wurde aufgrund ihres immensen Erfolgs und allgemeinen Wertschitzung in der Stadt als ,,// secondo
Guido* bezeichnet, MopEsTI 2003, S. 371.

183 MorseLLI 2010, S. 159.

184 MAYLENDER 1926-1930, III, S. 81.

185 MAYLENDER 1926-1930, III, S. 83.

186 PrISTERER 2007, S. 114f.

187 PEriNI 1990, S. 171-75.
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Poesie. Nach Agostinos Tod entstand die Idee, eine Sammlung von Lobschriften auf den
Kiinstler durch die Accademia dei Gelati publizieren zu lassen, Zoppio als Verantwortlicher
entschied sich dagegen. Dabei lagen aber scheinbar keine personlichen Griinde vor, hatte der
Dichter doch zuvor ein Portrait seiner verstorbenen Frau bei Agostino bestellt. '™

Seit Mitte des 16. Jahrhunderts stieg die Zahl der gegriindeten Akademien mit den
unterschiedlichsten Themenbereichen stark an, insbesondere in Bologna.'® Ein Umstand,
der auch mit der Tradition Bolognas als Universitétsstadt zu verbinden ist. Die freie Art der
Zusammenkunft mit ihren Moglichkeiten der Debatte und gemeinsamen Erarbeitung von
verschiedenen Themen machten die Akademien zu einer willkommenen Abwechslung vom
rigiden scholastischen System der Universititen, wurden eben als Alternative zum bereits
Bekannten populidr.'”® Dennoch bin ich der Meinung, dass es eben nicht mehr als einer von
vielen Faktoren war, der die Akademien beliebt machte und mit Sicherheit nicht
entscheidend war. So darf man nicht vergessen, dass viele Begriinder und Teilnehmer von
akademischen Zirkeln zugleich ebenso Lektoren und Professoren an den Universititen
waren.””! Die Akademien waren eben vor allem durch das intellektuelle Klima der Stadt
moglich, die durch die Universitit bedingt war und vielen Gelehrten Anstellungen
ermoglichte.'”

Dass sich aber trotz allem, die Akademien und Universititen spéter in vielen Punkten, was
Ausbildung und Organisation anbelangt {iberschnitten, zeigt, dass Akademien nach und nach
zu einem festen Bestandteil des géngigen Aus- und Weiterbildungssystems gehorten, wobei
sich die Ausbildungsmethoden stark unterschieden.

Charles Dempsey stellt die Theorie auf, dass die Akademie der Carracci in ihrer Anfangszeit
bereits, einen starken didaktischen Auftrag beinhaltete.

Neben den Universitdten, gab es auch andere Wege der Weiterbildung im 16. Jahrhundert.
Nach dem Besuch der Grammatica, einer ersten Stufe der Ausbildung fiir Kinder, in welcher
Texte gelesen wurden, das Sprachverhalten trainiert und basismathematische Erziehung

vorgenommen wurde, konnten die Jungen eine fortfithrende, hohere Ausbildung in den

188 Dabei handelte es sich um die Darstellung des Ehepaares in den Rollen der Judith, die den abgeschlagenen
Kopf des Holofernes présentiert, das Bild wurde zuletzt im Januar 2014 bei Christies in New York
verauktioniert, Giovanna Perini zweifelt jedoch an der Korrektheit der Zuschreibung der Dargestellten und
merkt an, dass beispielsweise in dem Band, welches Zoppio zum Tod seiner Frau herausgab, keine Notiz vom
Bild zu finden ist. Vgl PErRINT 1995, S. 116f.

189 Bei Michele Maylender finden sich zahlreiche, aufgelistete Akademien in Bologna, meist mit einem
philosophischen oder poetischen Hintergrund, vgl. MAYLENDER 1926-30 sowie BarTisTiNI 2008, S.180.

190 PEVSNER 1940, S. 3.

191 BarTisTing 2008, S. 200.

192 BarTIsTINI 2008, S. 180.
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lettere oder der Arithmetik machen.'”® Laut Dempsey stand es im Sinne der Carracci, dass
die Malerei in den Stand der Freien Kiinste erhoben werden und die gleiche Wertschitzung
erfahren sollte, wie es beispielsweise bei den lettere der Fall war."* Um also dieses Ziel zu
erreichen, sollte die Ausbildung auf eine hohere, stirker professionalisierte Ebene gehoben

195 Dass die ersten

werden, und nicht mehr nur als reine bottega wahrgenommen werden.
Schiiler der Carracci auch zuvor, wie Malvasia betont, die Scuola di Grammatica besuchten,
sieht Dempsey als klares Signal fiir das Umdenken im Hinblick auf die Ausbildung der
Kiinstler. Was er aber dezidiert ausser Acht ldsst ist, dass es keinerlei schriftliche Beweise
fiir ein solches erzieherisches Programm gab. Als bottega war es selbstverstindlich, dass die
Schiiler und Mitarbeiter von den Carracci als Meistern lernten und an ihren theoretischen
Entwicklungen teilhaben konnten. Thre Einrichtung als Accademia zu bezeichnen, galt, und
das ist ein Punkt den Dempsey weitestgehend unreflektiert ldsst, als Ausdruck eines sehr
gingigen gesellschaftlichen Vorgehens. Die vielen Gruppierungen, die sich zuvor und
danach als Accademia beschrieben, waren in ihrer Art und ihren, sich selbst gesetzten
Aufgaben sehr unterschiedlich. Sicher ist es zu bemerken, dass es sich bei den Carracci nicht
um eine rein intellektuelle oder caritative ZusammenschlieBung handelte, sondern um eine
bottega, dennoch ist ihre Bezeichnung als solche in erster Linie mit der flichendeckenden
Akademisierung Bolognas zu verstehen.

Als Agostino und Annibale ca. 1582 nach ihren Reisen nach Bologna und zu Ludovico
zuriickkehrten, gelangten sie in eine Stadt, in der die Allgegenwértigkeit der zahlreichen
Akademien unausweichlich war. Die frithen Akademien sind unter anderem als
intellektuelle, freie Zirkel zu verstehen, die sich mehr oder minder verbindlichen Zielen
verschreiben. Aus heutiger Sicht konnte man sie sogar als Salons verstehen. Thre Popularitét
schlug sich selbstverstindlich bei den Kiinstlern nieder, die sich dieses inflationir
verwendeten Begriffs ebenso bedienten wie viele andere Bereiche auch.

Einen weiteren Faktor, den die Forschung bislang tibersehen hat, mochte ich noch nennen.
Die Carracci lieBen durch ihre Schiiler viele Arbeiten ausfiihren oder sich dabei helfen. Wie
es eben jede andere bottega auch machte, jedoch war es seitens der Compagnia Pflicht, fiir
jeden Schiiler und Mitarbeiter entsprechende Anmeldegebiihren zu entrichten, da diese
ebenfalls Obbedienti waren. Es ist anzunehmen, dass die Carracci eine Rechtsliicke nutzten
um nicht all ihre Schiiler anmelden zu miissen, sondern als Mitglieder ihrer Accademia fiir

sich arbeiten zu lassen. Die Schiiler und Mitarbeiter selbst, mussten ihrerseits keine

193 DeEmpsey 1980, S. 560f.
194 DEmPSEY 1980, S. 563.
195 Ebd.
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Ausbildungsgebiihren zahlen, erhielten aber auch keinen Lohn. Sie konnten, und hier greift
wieder eine Art akademische Vorgehensweise, Preise erzielen fiir gute Arbeit, die sie
leisteten.'”® Wiederum ein wirtschaftlicher Vorteil fiir die Vettern, so mussten sie nicht alle
Beteiligten fiir ihre Arbeit vergiliten und konnten immer auf das beste Ergebnis ihrer
Mitarbeiter zéhlen.

Zuletzt steht die Frage aus, in welchem Verhiltnis wohl die Accademia degli Incamminati
mit der Compagnia dei Pittori e Bombasari und spéter der Compagnia dei Pittori stand.

In den Quellen wird nichts von einer Rivalitdt, aber auch nichts von einer engeren
Kooperation berichtet. In Verbindung treten die beiden Einrichtungen erst mit dem eingangs
beschriebenen Besuch Ludovicos in Rom und seinen damit einhergehenden Bestrebungen
die Accademia in die Compagnia einzugliedern. Wohl hilt er dies fiir moglich, war er doch
zuvor noch maligeblich daran beteiligt gewesen, die Abspaltung von den Bombasari zu
unterstiitzen und dariiber hinaus noch die neuen Statuten zusammen mit anderen neu zu
formulieren. Es gibt keinerlei verldssliche Hinweise darauf, dass eine derartige
Einverleibung je erfolgt ist. Denn einige Jahre darauf wird sie kaum noch erwéhnt,
vermutlich wurde sie nach dem Tod aller Carracci nicht mehr weitergefiihrt, im Gegensatz
dazu existierte die Compagnia als staatlich legitimierte Institution noch bis in das 18.
Jahrhundert hinein (s.o.).

Wiederum formuliert Charles Dempsey die Behauptung, dass es so scheint, dass die
Akademie doch in die Zunft aufgenommen wurde, obwohl es weder, wie in Florenz, zu
einer Umbenennung kam noch eine Anderung in den Statuten vorgenommen wurde,'”” auch
nicht in den Ergénzungen, die ein Jahr spéter erfolgten. Dempsey speist seine Vermutung
aus wenigen beildufigen Hinweisen."” Ein entscheidender Punkt jedoch, der dagegen
spricht, ist, dass nach 1603, vermutlich nach der pompdsen Beerdigung Agostinos, der
Leiter der Akademie als Principe bezeichnet wird.'”” Es ist aber hervorzuheben, dass
derartige Neubezeichnungen nicht in der Compagnia selbst erfolgt sind. Die spiteren
Matrikellisten und Wahlgénge behalten stets den Massaro als den Vorsitzenden bei. Die
Compagnia bleibt eine ausgewiesen ziinftische Organisation. Die Accademia hingegen

verschwindet aus den Dokumenten. Die Vermutung bleibt, ob Ludovico, der um diese Zeit,

196 MorseLLI 2010, S. 158.

197 DEMPSEY 1989, S. 34.

198 So aus einem Brief Galeazzo Paleottis an Federico Borromeo beziiglich der Griindung der Accademia
Ambrosiana in Mailand, wonach Paleotti keinen Unterschied zwischen Compagnia und Accademia zu machen
scheint, und auch Ludovico selbst bezieht sich wohl auf die Compagnia als Accademia, vgl. DEMPSEY 1989, S.
34f.

199 Es existiert eine Einladung fiir ein Treffen der Compagnia, welches durch den Segretario im Auftrag des
Principe gezeichnet ist, vgl. DEMPSEY 1989, S. 36.
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also um 1600, wiederholt zum Massaro gewdhlt wurde und ein breites Ansehen genoss, sich
nicht lieber den zunftpolitischen Aufgaben und seinen eigenen Auftrigen als Maler folgte,
als den organisatorischen Aufwand der Institutionalisierung seiner Akademie zu
iibernehmen, die sich in staatspolitischen Sphiren keine Unterstiitzer und Forderer gesichert
hatte. Die Accademia degli Incamminati wurde als Privatangelegenheit gegriindet und

verlief sich in gleichem Zustand, so wie es der Werdegang vieler weiterer Akademien war.

II. 2.2. Florenz — Analogie oder Opposition

It is perfectly clear, then, that the creation of the Florentine Academy was in part at least,
an act of cultural politics, motivated by a desire to achieve fairly specific social goals. And
it is clear that the Carracci were similarily motivated and modeled their academy in this

regard after the Florentine.“*"

Carl Goldstein formuliert hier, was vermutlich die gingige Forschungsmeinung ist, die
Florentiner Ambitionen zur Reformierung des Kiinstlerstandes als Ausgangspunkt fiir die
neue Rolle des Kiinstlers in der Gesellschaft und inwiefern die Forschung das Verhéltnis zur
Griindung der Akademie der Carracci sieht.

Anders als bei den Carracci in Bologna, ist die Geschichte der ersten Jahre der Akademie in
Florenz sowie ihr Verhéltnis zur dortigen Zunft recht gut durch Quellen festgehalten.

Das Zunftwesen in Florenz wurde intern hierarchisch geregelt, indem die Ziinfte gemal3
ihrer wirtschaftlichen Starke gegliedert wurden. Es gab in sieben arti maggiori und etliche
weitere arti minori. Die verschiedenen Berufsstinde waren innerhalb der einzelnen arti
heterogen zusammengefiigt, so war beispielsweise eine bedeutende Zunft jene der Medici,
Speziali e Merciai. Wie sich diesem Namen schon entnehmen ldsst, wurden die Ziinfte
nochmals in homogene Berufsgruppen unterteilt, sogenannten Membra (in diesem Fall
jeweils die Medici, Speziali und Merciai), welchen wiederum kleinere Berufsstinde, die
Untermembra zugewiesen wurden.””’

Im Fall der Kiinstler wédre die Untermembra der Maler der Hauptmembra der Speziali
zugewiesen gewesen. Diese hierarchische Unterteilung konnte, musste aber nicht zwingend
eine wirtschaftliche Verkniipfung haben, die Kiinstler und Speziali betreffend kann ihre

Verbindung darin gefunden werden, dass Kiinstler Rohstoffe fiir die Herstellung von Farben

200 GoLDSTEIN 1988, S. 35.
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sowie Bindemittel und dhnliches bei den Speziali besorgen mussten, dies zeigt allerdings,
dass der Kontext der Membra und Untermembra nicht allzu eng gespannt sein musste.*’*
Dadurch, dass quasi ganz Florenz durch die Ziinfte organisiert war, gewannen diese vor
allem im 13. und 14. Jahrhundert auch an immenser politischer Bedeutung und stellten die
Regierung.

Sowohl die Position des Gonfaloniere als auch jene der sechs bzw. acht Prioren, die
zusammen die Signoria, also die Regierung, bildeten wurden alle mit Mitgliedern der sieben
arti maggiori besetzt.*”

Die politische Vormachtstellung der Ziinfte erfuhr allerdings im 15. Jahrhundert ein Ende,
als die Medici die Macht iibernahmen, zunichst unter Cosimos verdeckter, spiter unter
Lorenzos offener Alleinherrschaft.

Damit einhergehend lésst sich ein Nachlassen des Zunftzwanges beobachten, denn ab den
1440er Jahren werden die Matrikellisten aller Ziinfte scheinbar nur sehr nachlissig gefiihrt.
Erst in der politisch instabilen Zeit nach der Vertreibung von Piero de'Medici 1494 bis zur
Einsetzung Cosimos als erstem Herzog der Toskana, kehrte wieder eine gewisse
Regelhaftigkeit in den Ziinften ein, die Verunsicherung bescherte ihnen einen bedeutenden
Mitgliederzuwachs, allerdings waren sie nicht in der Lage ihre politische Bedeutung
wiederzuerlangen. Die wirtschaftlichen Strukturen blieben allerdings so erhalten.

Was die Funktion von Ziinften anbelangt, so reglementierten sie, &hnlich wie in Bologna, die
Produktion und den Handel. Dabei wurden dariiber hinaus auch Exportvorschriften
formuliert, Arbeitszeiten fixiert und Sicherheiten geboten, zum Bespiel in rechtlichen
Streitfiallen. Die Ziinfte fungierten auch in gewissem Male als Arbeitsunfdahigkeits-
versicherung, und im GroBlen und Ganzen iibernahm die Zunft eine Art Arbeitgeber-
Arbeitnehmer-Verwaltung, die sich sowohl um den Arbeitsalltag, als auch um das Wohl und
die Pflichten seiner Mitglieder kiimmerte.*"*

Noch im Laufe des 13. Jahrhunderts waren die Florentiner Kiinstler iiber eine eigene Zunft
organisiert.” Allerdings brachten die weitreichenden Reformen des Zunftwesens, die
sogenannten Ordinamenti di Giustizia, im Jahr 1293 eine Wende mit sich. Diese
Neuerungen erzwangen die Angliederung der Arte de’ pittori an jene schon erwéhnte Arte
de' Medici, Speziali e Merciai. Alle Membra und Untermembra erhielten eigene Statuten, die

sich nochmals spezifisch mit den Gegebenheiten der einzelnen Berufsstinde
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auseinandersetzten. 1314 und nochmals {iberarbeitet 1349 erschienen jene der Malergilde,
die groBtenteils so bestehen blieben, und iiber die folgende Zeit sogar bis ins 18. Jahrhundert
erginzt wurden.”” Diese Statuten sind in 17 Kapitel unterteilt und ,,enthalten eine Vielzahl
von Anordnungen, Verboten und Strafmafsnahmen, die beweisen, daf3 die Zunftorganisation
eher auf die Ausiibung von Pflichten“® als auf die konkrete Kontrolle des Malerhandwerks
bedacht war. Zwar gibt es eine Qualitatsvorschrift, welche die Verwendung minderwertiger
Materialien beim Malen verbietet, doch werden Punkte wie die Ausgestaltung der
Ausbildung, die Anforderungen den Inhalt und den Stil betreffend, aber auch die
Preisbildung in den Statuten nur rudimentir oder gar nicht behandelt.**

Trotz dieser eigenen Statuten waren die Kiinstler innerhalb der Zunft keineswegs autonom,
sondern unterstanden stets der Oberhoheit durch die Hauptmembra. Es ist bislang noch nicht
klar geworden, ob die hierarchischen Trennlinien gar soweit reichten, dass es Mitgliedern
der Untermembra nicht moglich war an der Kandidatur zu Regierungsédmtern teilzunehmen
und somit eine Beschneidung der Rechte vorlag, die lediglich durch den Berufsstand bedingt
war.

Um mehr Einfluss zu gewinnen, wurde von den Kiinstlern in der ersten Halfte des 14.
Jahrhunderts eine Bruderschaft gegriindet.?” In dieser Zeit entstanden allgemein zahlreiche
Bruderschaften, die sich allesamt religidsen, karitativen und sozialen Aufgaben widmeten.
Vasari berichtet riickblickend von einer recht groflen Popularitit der neu gegriindeten
Compagnia di San Luca. Im Florentiner Staatsarchiv finden sich die Matrikellisten und die
Statuten der Compagnia, die in Gegeniiberstellung zu den Zunftsatzungen aus
vergleichbarer Zeit sehr kurz gehalten sind und nur 12 Kapitel umfassen.?’® So mussten
beispielsweise nicht alle Mitglieder auch dem Kiinstlerberuf entstammen, es wurde von
allen ein Jahresbeitrag von 3 bzw. 2 (fiir Frauen) soldi entrichtet, der ab 1406 auf jahrlich 10
soldi erhoht wurde, des Weiteren war der Vorstand aus vier von den Vorgédngern erwihlten
Vorsitzenden, den sogenannten Capitani zusammengesetzt.”'' Die religiosen und karitativen
Pflichten waren auf freiwilliger Basis angelegt, dennoch schienen sie eine gewisse
gesellschaftliche Bedeutung innezuhaben, denn es kam im Jahre 1406 zu einer Ermahnung

seitens der Arte dei Medici, Speziali e Merciai den devotionalen Pflichten angemessen
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nachzukommen.?'* Ein interessanter Vorfall, zeigt er doch, dass die anfangliche Rivalitit
sich aufgelost hatte und man darauf bedacht war, die Reputation des Berufsstandes
allgemein gewissenhaft darzustellen, dariiber hinaus betont Susanne Kubersky-Piredda, dass
die Ziele der beiden Institutionen sich eben nicht iiberschnitten und demnach eine
Koexistenz problemlos moglich war.?"

Um 1560, nach seiner ersten Zeit in Florenz, stiftet der Bildhauer und Servitenmonch
Giovanni Angelo Montorsoli eine Kapelle in SS. Annunziata. Er verfiigte, dass die Kapelle
an die Compagnia gehen solle, deren Tétigkeiten zu diesem Zeitpunkt bereits fast
vollstindig zum Erliegen gekommen waren. Montorsolis Wunsch war es, dass notleidende
Kiinstler in dieser Kapelle eine angemessene Grabstitte hitten und die Mitglieder der
Compagnia einen angemessen Treffpunkt besdBBen. Montorsolis Plan der Wiederbelebung
der Compagnia vertraute dieser Giorgio Vasari an, der in den Diensten Cosimos I. stand.
Vasari sah in der blofen Idee ein mogliches Politikum und iibernahm die Wieder-
instandsetzung der alten Bruderschaft der Kiinstler. Diesem Prozedere wollte Vasari jedoch
einen symbolischen Gehalt geben und nutzt die urspriingliche Intention Montorsolis
zugleich zu seinem Zwecke. Der Wiederbelebung einer alten Vereinigung sollte zunéchst ein
Toter dienen. Im Friihjahr 1562 wurden die sterblichen Uberreste von Jacopo Pontormo
exhumiert und feierlich in die Kapelle der Compagnia tiberfihrt.?'* Kurz darauf kam es zu
einem Treffen der Compagnia unter der Leitung Vasaris, die versammelten Kiinstler
beschlossen die Wiederbelebung der Compagnia unter dem Namen einer Accademia. Die
Neugriindung einer Organisation, egal welchen Formates, war in einer fast absolutistisch
regierten Stadt nur mit der Genehmigung des GroBherzogs mdglich. So war es Cosimo, der
im Janner 1563 die 47 Statuten der neuen Compagnia ed Accademia del Disegno
akkreditierte.?"” Dass die 1540 gegriindete Accademia Fiorentina, die sich der italienischen
Sprache widmete und ganz offen unter der Schirmherrschaft Cosimos 1. stand, als Vorbild
und Orientierung wirkte ist mehrfach nachgewiesen und leuchtet auch ein. Als eine durch
den GroBherzog legitimierte Institution wurde der Accademia Fiorentina eine Sonder-
stellung zuteil und sie konnte sich riihmen offiziell einer hoheren Aufgabe nachzugehen. In
den Diensten Cosimos stehend konnte Vasari also sehr gut beobachten, welchen Stellenwert
die Accademia Fiorentina und ihre Mitglieder innehatten, so bemiihte er sich eine

dquivalente Organisation durch die Wiederbelebung der Compagnia zu schaffen, auch um
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seine eigene Position zu sichern. Um dem Anspruch der Fiorentina in nichts nachzustehen
griff er auf sein, wenn auch nicht nicht in seiner Ganzheit ausformuliertes theoretisches
Konzept des Disegno zuriick, wonach die Kiinste, also Malerei, Bildhauerei und Architektur
durch den Disegno als deren ,,Vater* vereint wiirden und dem Geist entsprangen.*'® Cosimo
selbst erhielt auf diesem Wege ein weiteres Instrument, durch eine Institution, die, wie
Karen-edis Barzman herausstreicht von ,,seinen Ménnern* besetzt war.”'” Es ging bei der
Griindung, so Barzmans These, nicht um die Autonomie des Kiinstlerstandes, sondern um
eine weitere intellektuelle Institution in den Diensten des GroBherzogs.?'® So wurde der
Luogotenente der Akademie als bocha des GroBherzogs bezeichnet und hielt einen GroBteil
der Autoritit inne.?"” Der offizielle Status den die Compagnia ed Accademia del Disegno
durch Cosimo erhielt, wurde im Dezember 1571 noch weiter gestirkt, als der GroBherzog
die Verfiigung erlieB, dass Kiinstler, die Mitglied der Accademia seien, nicht mehr in der
Zunft Beitrdge zu leisten hétten. Zugleich wurde der Accademia die gleiche juristische
Autoritét wie einer Zunft zugesprochen und es erfolgte eine Umbenennung in Universita,
Compagnia ed Accademia del Disegno.**® Mit dem neuen Aufgabenbereich wuchs auch die
Anforderung an die Verwaltung, sodass neue Statuten notwendig erscheinen, diese wurden

allerdings erst neun Jahre spiter offiziell fertiggestellt.*'

Zwar sollten die Aufgabenbereiche
der Akademie, der Bruderschaft und der Zunft getrennt werden, dennoch zeigen die Statuten
eine intensivere Auseinandersetzung mit den Verwaltungsaufgaben und den Pflichten der
Mitglieder, als mit einem inhaltlichen Programm und Intention der Accademia. Sie bleibt
schmiickendes Beiwerk fiir eine kulturpolitische Institution Cosimos. In den Statuten wird
ein Offentliches zeremonielles Wirken hervorgehoben und des Weiteren wird die
Gleichstellung der Vorsitzenden mit jenen anderer Ziinfte betont.””* Es ist also wichtig
herauszustellen, dass die erste staatliche Akademie der Kiinste in erster Linie die Aufgaben
einer Zunft und einer Bruderschaft iibernahm. Die Akademie als solche, ebenso wie ihre
Zielsetzung blieben undefiniert und allenfalls sekundir und da sie keine offiziellen Pflichten
innehatte, war die Konsequenz in der Erfiillung ihrer Statuten auch weniger durch

offentliche Kontrollen oder Interesse reguliert. Es erscheint womdglich als Bruch zu den

urspriinglichen Intentionen der Zusammenkunft als eine rein intellektuelle Einrichtung zu
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fungieren, denn ihr Mitinitiator Vasari schreibt im Mairz 1563 in einem Brief an

Michelangelo, dass die Akademie im Dienste der Kunst stehe und:

,per fare una Sapienza e uno Studio per i giovani, e allo insegnar loro**.

Gemil diesem Vorsatz, wie hitte nun die Lehre an der Accademia del Disegno aussehen
sollen? Es ist in den letzten Jahren viel an Material von der Forschung zusammengetragen
worden zu den einzelnen Aspekten der Lehre in der Akademie. So ergab sich, dass wohl
Vorlesungen iiber Anatomie, Perspektive und Arithmetik gehalten wurden und diese
Vortrdge zogen héufig intensive Debatten nach sich.** Interessant aber ist, wie die
tatsdchliche praktische Ausbildung der Schiiler in den Kiinsten vor sich ging. Nach wie vor
miissen es Werkstattmethoden gewesen sein, nach denen die jungen Kiinstler sich ihr
Ko6nnen aneigneten. Ein Arbeiten vor dem Original wird nicht explizit erwahnt***, was umso
mehr betont wird, sind jedoch die jahrlich viermal stattfindenden Zeichenwettbewerbe, die
von den Konsulen entschieden wurden und dessen Gewinner die Berechtigung erhielt,
seinen Beitrag zur Dekoration der zahlreich stattfindenden Festivititen zu leisten, dieses
nach Primien gerichtete Vorgehen, sollte durch Konkurrenz und Ruhm die Qualitdt der
Arbeiten steigern und war ein didaktisches Mittel um das perfezionamento artistico zu
erlangen.”?® In diesem Zusammenhang ist es mir wichtig zu betonen, dass dabei aber das
perfezionamento artistico wohl nicht im eigenen Dienste stand, also nicht unbedingt das
Voranbringen des Schiilers und der Kunst allgemein intendierte, sondern als Mittel zum
Zweck diente, welcher eine exzeptionelle Aussenwirkung der Universita, Compagnia ed
Accademia sein sollte. Im Besitz einer Akademie zu sein, fahige Schiiler zu haben, die in der
Lage waren kiinstlerisch Grofles zu schaffen (auch immer mit Blick in Richtung des
GroBherzogs), also auch mit visuellen Mitteln eine kulturelle Bedeutung oder besser
Legitimation zu evozieren, ist im Grunde als das Hauptziel der Institution anzusehen.

Dabei waren diese ephemeren Dekorationen nur ein Teil der breiten Aktivitdt der
Accademia. Es gab umfangreiche, teils konkrete Plidne, die Dekorationen der Feste in
entsprechenden Raumlichkeiten in einer Verkaufsausstellung zu préisentieren, es gab
Uberlegungen fiir die Errichtung eines Museums und einer Galerie mit den Portraits der

Kiinstler. Nicht nur dieses Museum sondern auch eine Bibliothek, die neben Biichern auch
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modelli, Zeichnungen und &hnliches beherbergen sollte, wurden als eine Offentlich
zugingliche Institution geplant.””” Wieder spielte der Gedanke der Aussenwirkung eine
entscheidende Rolle in diesen Projekten. Die Accademia sollte, ebenso wie die Accademia
Fiorentina, eine kulturell konkurrenzlose Institution in Florenz bilden und einen Apparat im
Dienste Cosimos 1. darstellen. Die Accademia Fiorentina war bereits ab 1542 als so etwas
wie ein staatliches Organ zu verstehen, nachdem Cosimo aus der privaten, lose organisierten
Accademia degli Umidi eine Organisation machte, die als Teil des zentralisierten
toskanischen Universitdtssystem wurde und sogar Vorlesungen in den Riumlichkeiten der
Universitdt abhielt. Auch verlieh der GroBherzog dem Vorsitzenden der Akademie die
gleiche Autoritit wie dem Universititsdirektor, dagegen bekam der Vorsitzende der
Universita, Compagnia ed Accademia del Disegno nur die gleiche Autoritit wie ein
Zunftvorstand.”®

Dass die Universita, Compagnia ed Accademia del Disegno jedoch auch ganz handfeste
Aufgaben zu iibernehmen hatte, zeigt ein weiterer Blick in die Statuten, der Artikel 37
besagt, dass die Mitglieder in Fragen der Baupldne- und Absichten eine beratende und
regulierende Funktion einzunehmen hitten.”” Auch wurde ab 1602 verfiigt, dass die
Accademia iiber den Export von Kunstwerken die Aufsicht erhielte und da entsprechende
Regulierungen vorzunehmen hétte.”° Die Exportregelung ist insofern interessant, da sich die
Frage stellt, inwiefern Cosimo I. Florentiner Kunstobjekte als eine Art Werbung fiir die
toskanische Kultur und damit sein GroBherzogtum sah. Riickblickend konnte dafiir eine
Episode sprechen. Denn Anfang der 1570er Jahre lie Philipp II. von Spanien etliche
Entwiirfe, unter anderem von Pellegrino Tibaldi, Andrea Palladio und Galeazzo Alessi, zu
den weiteren Arbeiten an der Kirche im Escorial an die Accademia del Disegno senden um
eine Einschitzung dieser zu erhalten.”' Der Ausgang ist nicht ganz klar, dennoch zeigt es,
dass die Florentiner Akademie als Instanz auf dem Feld der Kunst gesehen wurde, auch
wenn die Accademia in Cosimos Augen wohl nicht den gleichen Stellenwert einnahm, wie
die Accademia Fiorentina, denn im Gegensatz zu jener, erhielt die Accademia del Disegno
keine finanzielle Unterstiitzung. Zwar gewihrte er eine Art Stipendium, welches an
mittellose Kiinstler vergeben werden sollte, doch gab er die Aufgabe an seinen Sohn weiter

und zunédchst blieb die Umsetzung auch in ihren Anfangen stehen.*?
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Die Universita, Compagnia ed Accademia war also in den ersten Jahren nach ihrer
Griindung zu einer Institution geworden, die die Aufgaben der Accademia, geméill der
Reihenfolge in ihrem Namen, erst an letzter Stelle kommen lie und als Zunft mit
erweiterten Pflichten, aber auch Privilegien zu portraitieren ist. IThre Autoritit und ihre
Verpflichtungen wurden durch die autokratische Herrschaft Cosimos . ermdglicht und somit
ist die Handlungsbreite dieser neuen Organisation auch nur im Zusammenhang mit dem
politischen System Florenz' zu verstehen. Neben Cosimo hatte Nikolaus Pevsner Giorgio
Vasari als entscheidende, treibende Kraft bei der Entstehung der Accademia del Disegno
angesehen. Sicherlich ist seine Rolle wichtig im Prozess, da er derjenige war, der die
Compagnia di San Luca wiederinitiiert hatte und als Vertreter der Theorie des Disegno die
entsprechenden Vorschlidge fiir die neue Namengebung hatte, dennoch gilt es zu betonen,
dass es wohl sehr unwahrscheinlich ist, dass er wirklich maB3geblich an den Statuten von
1563 beteiligt war, denn in der zweiten Hilfte 1652 war Vasari iberwiegend auf Reisen.**
Durch die zweite Edition seiner Vite im Jahr 1568 fiihrt Vasari die Errungenschaften der
Akademie im Rahmen seiner eigenen Vita dem Verdienst seiner selbst zu und stilisiert sich
als deren Erneuerer. Wie so oft ist auch in diesem Rahmen Vasaris Aussagen nicht
uneingeschrinkt zu trauen. Es ist aus Griinden der Art, wie aber der Pridambel-Text
geschrieben wurde, jedoch zu vermuten, dass Vasari an diesem beteiligt war, insbesondere
da er die lange Tradition der Compagnia di San Luca hervorhebt. Diese Art von
Historienbildung der Accademia und ihrem Ursprung in der Compagnia di San Luca zeigt
deutlich, wie wichtig Mythenbildung war, denn fiir die Griindung im Jahr 1239 durch
Arnolfo di Cambio, Giotto und Andrea Pisano wurden extra deren Geburtsdaten vorverlegt,
um dieser historisch und kiinstlerisch einmaligen Konstellation Glaubwiirdigkeit zu
verleihen.?*

Im spidteren Verlauf der Aktivititen der Accademia tritt Vasari wenig in Erscheinung und
Pevsner fiihrt dies auf seine Enttduschung zuriick, dass der institutionelle Charakter der
Accademia stark verdndert und mit den Aufgaben und der Bedeutung einer Zunft betraut
wurde, sowie der damit einhergehenden geistigen Entwertung der Einrichtung als reine
Akademie.”® Dabei ldsst Pevsner aber ausser Acht, dass es eine eigene Petition gab, die sich
die Lossagung von den GroBziinften wiinschte und eine Eigenorganisation wiinschte mit den

,gewoOhnlichen* Statuten.”® Im Hinblick auf diese Petition muss man also Pevsners
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Einschitzung klar infrage stellen, demnach war es nidmlich der Wunsch der Kiinstler
innerhalb der neu gegriindeten Akademie eine juristische Legitimation mit Hilfe einer
ziinftischen Struktur zu suchen.

Genau in diesem Aspekt treffen sich die Entwicklungen in Florenz und Bologna ganz
offensichtlich. Dennoch ist dies nur einer der Punkte, welche die Parallelitit der
Entwicklungen in den beiden Stddten abbildet. Durch den Handel verbunden, standen beide
Stidte schon vor dem 16. Jahrhundert in regem Austausch.”’ Auch war beispielsweise
Florenz ein beliebter Ort fiir Bologneser Maler um Auftrige anzunehmen, da die Lage in
Bologna selbst, wie bereits geschildert wurde, bis in das frithe 16. Jahrhundert sehr
problematisch war. Gemél den Zunftregeln mussten auch Maler von auflerhalb den
Pflichten der Zunft nachkommen und sich am neuen Standort melden. Nachweislich sind
unter anderem Lorenzo Sabbatini und Prospero Fontana dort bei den Ausmalungen am
Palazzo Vecchio beteiligt gewesen.”® Im Gegenzug arbeiteten Florentiner in Bologna, so
Vasari selbst, sowie Montorsoli, der vor seinem schicksalshaften Aufenthalt in Florenz
einige Zeit in Bologna verbrachte.”’ Dies sind nur einige wenige Beispiele, die jedoch
deutlich machen sollen, dass die Schnittstellen zudem zu einem Ideentransfer fiihrten, die
Parallelitét der Ereignisse also erkldren und zugleich deutlich machen sollen, dass es sich
nicht um singulidre Entwicklungen handelte. Auch Ludovico war, Malvasia zufolge, in
Florenz, jedoch gibt es hierfiir keine haltbaren Hinweise, die diese Reise der reinen
Mythenschreibung um Ludovico entziehen konnten. Diese Mythenschreibung wiederum ist
eine bemerkenswerte Analogie in beiden Stiddten. Zwar rund hundert Jahre spater publiziert,
ist es dennoch ein zentrales Werk der frithen Kunstgeschichtsschreibung, Malvasias Felsina
pittrice. 1678 erschienen, dient es dazu den Bologneser Kiinstlern ein Denkmal zu verleihen,
allen voran den Carracci. Malvasia bemiiht sich, vor allem Ludovico in ein Kiinstlerideal
des 17. Jahrhunderts einzupassen, ldsst ihn in seinen Apokryphen umfangreiche
Studienreisen unternehmen und beschreibt ausfiihrlich seine Tugenden.”®® Er betont

Ludovicos Beliebtheit und die der von ihm initiierten Akademie aber auch jene bei seinen

supplicarano che da poi che sotto l'auspicio suo si sono uniti in tanta utile congregatione, si conceda gratia di

segregarli dalle arti prefate, et che si regghino sotto di loro Consoli et Luogotenente di Vostra Altezza con li
consueti capitoli. Restando pero nei casi cosi di dare et havere, cosi fra di loro come con le terze persone

soggetti ai medesimi statuti delle Arti predette, accioche riscaldati da cotanto honore s'accendino piti che mai a

operare virtuoasamente a gloria di Dio et honore di Vostra Altezza.* ASF, Accademia del Disegno, n.25, fols
18v — 19r, urspriinglich wohl in ASF, Medici e Speziali, Bd. 3, fol. 142, zitiert in BARZMAN 2000, Anm.131, S.
349.
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Auftraggebern, anders als beispielsweise Bellori, und entgegen der durch diesen geprégten
spiateren Wahrnehmung der Carracci, pries Malvasia den &ltesten Carracci als groflen
Kiinstler an. Ludovico Carraccis Inszenierung in Malvasias Viten kann als Gegenentwurf zu
den Viten Michelangelos und Vasaris selbst gewertet werden. Wéhrend Vasari die
Uberlegenheit der toskanischen Schule anhand einer erdachten , Erbfolge in der Kunst mit
seinem Kulminationspunkt in Michelangelo - und spéter sich selbst - erstellte, formte
Malvasia einen Gegenentwurf der emilianischen Kunst abseits der Disegno-Theorie. Was
beiden gemein ist, ist die Wahl des ,,Marketings*, beide Historienschreiber erdachten sich
ihre Helden, und lieBen jeden Makel aus, beziehungsweise passten deren Realitit ihren
eigenen Idealen an.

Vasaris Supremat der florentinisch-toskanischen Kunst basierte also auf Personen, aber auch
auf einer daraus abgeleiteten Theorie des Disegno.**' Den Disegno kann man als Leitidee der
florentinischen Kunst und als theoretische Grundlage der Accademia del Disegno
betrachten. Disegno soll nicht nur das Zeichnen und Entwerfen sein, sondern ist vorrangig
als geistiger Prozess zu verstehen, und soll zugleich einen Diskurs iiber die Theorie der
Malerei und die Kunstproduktion darstellen. Als intellektuelles Konstrukt sucht der Disegno
nach dem Wissen und der Erkenntnis universeller Formen und Ideen von Natur. Dabei
basiert der Ansatz auf dem aristotelischen Hintergrund, wonach Aristoteles' Begriff der
imitatione durch die Kunst mehr die Wiedergabe von dem, was man weill meint, und
weniger das, was man sinnlich wahrnimmt, also auf gewohnliche Weise sieht.**> Dabei sollte
das praktische Ziel dieser Theorie sein, dass die Kiinste, also die Malerei, die Bildhauerei
und die Architektur aus der Ebene der handwerklichen Tétigkeiten gehoben werden sollten
und mit Hilfe der aristotelischen Grundlage, aber auch durch die Verkniipfung der
Denkkonzepte von Disegno, Geometrie und Dichtung, sollte der Kunst die Bedeutung von
intellektueller, grofer Arbeit zugesprochen werden. Dieser Argumentationsverlauf geht auf
Benedetto Varchi zuriick, dessen Einfluss auf die Kunsttheorie als auch auf viele Personen in

Florenz sehr gro3 war, und er war es schlieBlich, der sich auf Aristoteles bezog und Vasari

241 Vasari selbst duflert sich zum Disegno jedoch recht ungenau: ,,Perche il disegno, padre delle tre arti nostre

archittetura, scultura, e pittura, procendendo dall'intelletto cava di molte cose con un giudizio universale simile
a una forma overo idea di tutte le cose della natura, la quale é singolarissima nelle sue misure [...]; e perché da
questa cognizione nasce un certo [...] che si forma nella mente quella tal cosa che poi espressa con le mani si
chiama disegno, si puo conchiudere che esso disegno altro non sia che una apparente espressione e
dichiarazione del concetto che si ha nell'animo [ ...]. Questo disegno ha bisogno, quando cava l'invenzione
d'una qualche cosa dal giudizio, che la mano sia mediante lo studio et essercizio di molti anni spedita et atta a
disegnare ed esprimere bene qualunche cosa ha la natura creata, con penna, con stile, con carbone, con matita
o con altra cosa; perché, quando con intelletto manda fuori i concetti purgati e con giudizio, fanno quelle mani
che hanno molti anni essercitato il disegno conoscere la perfezzione e eccellenza dell'arti et il sapere
dell'artefice insieme.” VASARI-MILANESI, Bd. 1, S.168f. Zitiert in: BARZMAN 2000, Anm. 24, S. 330f.

242 BARzMAN 2000, S. 145.
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die Grundlagen fiir dessen eigene Schriften bot.**® Trotzdem darf der Disegno nicht als zu
rigide aufgefasst werden, sondern ist lediglich als Basis zu verstehen. Denn unabhingig
aller Erkldrungen, war Vasari, und zuvor beispielsweise auch Michelangelo, der Meinung,
dass zuviel Lernen beziehungsweise das rigide Anwenden von Regeln und Theorie das
intuitive, gottgegebene Darstellungsvermogen verféalschen wiirde.*** Somit war die Fihigkeit
die hohere Wahrheit wiederzugeben, also nach der Idee des Disegno zu arbeiten, nicht etwas
was erlernt, aber durchaus (in der Accademia) geschult werden konnte.***

Dass der Disegno zum Leitthema der Florentiner Kiinstler und auch zu jenem der
Accademia wurde, wirft die Frage nach einem Leitthema in Bologna auf. Was die Carracci
anbelangt, so war deren Betonung der Darstellung dessen was man tatsichlich sicht, die
Grundlage ihrer Arbeit und schon in diesem Punkt liegt ein entscheidender Unterschied zu
den Ausgangsbedingungen in Florenz. Dariiber hinaus, auch aufgrund des Fehlens von
schriftlichen Zeugnissen, und auch weil Malvasia selbst kaum von einem rechten
theoretischen Programm sprach, ist davon auszugehen, dass eine der Arbeit zugrunde-
liegende und das eigene Schaffen betreffende Theorie nicht existierte.?*® Weiter noch geht
eine nicht bestdtigte aber sehr bezeichnende Aussage, die wohl Annibale Agostino
gegeniiber gedufBert haben soll, ,,Noi altri Dipintori habbiamo da parlare con le mani*.*"’

Es wurde bereits gezeigt, dass die Carracci mit ihrer Darstellung des Gesehenen in Bologna
durchaus keine neue Tradition schufen, sondern vielmehr hervorhoben, was an Verstindnis
von Wiedergabe von Natur und Realitdt schon vorlag. Das wissenschaftliche Dogma der
analytischen Naturbetrachtung ist ein Merkmal der Bologneser Gesellschaft und damit der
lokalen Kiinstlerschaft inhirent.

Florenz mit seiner philosophischen Tradition steht somit der naturwissenschaftlichen
Bolognas entgegen, auch in den kiinstlerischen Herangehensweisen und ungeachtet der
gegenseitigen Beeinflussungen, die lediglich peripher blieben. Fiir die Carracci und die
Bologneser Malerschaft war das Studium antiker Vorbilder, anderer Meister und der
Anatomie nicht genug und musste durch die Auseinandersetzung mit der Realitdt ergénzt

werden.?*”® Die Erkenntnis des Wahren, war demnach nicht wie in Florenz eine rein kognitive

Leistung, die durch die Kontrolle des Sehens ging und durch die Hinde ausgefiihrt wurde,

243 BARzZMAN 2000, S. 145ff.

244 GOLDSTEIN 1988, S. 87.

245 Zwar fillt der Genie-Begriff noch nicht im Zusammenhang mit der Accademia, dennoch liegt hier bereits
dieses Konzept dem Disegno zugrunde.

246 GOLDSTEIN 1988, S. 51.
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sondern eher vice versa, dass durch das Sehen und das Ausfiihren erst die Erkenntnis des
Objektes im Geiste ermoglicht werden konnte.

Umso offensichtlicher wird die Opposition zur Florentiner Kunsttheorie und threm Vertreter
Vasari in den postille der Carracci in einer Ausgabe des dritten Bandes von Vasaris Vite von
1568, die den drei Bologneser Kiinstlern mit groBer Sicherheit auch gehorte.** Dort wird
Vasari verhohnt und als unfdhig und unwissend bezeichnet. Seine deklarierte Bedeutung der
Florentiner Kunst, aber vor allem seine Ablehnung der Leistung der Venezianer wird heftig
in den Anmerkungen angegriffen.

Der ,,l'ignorante Vasari“ habe sich in seiner Einschétzung der Venezianer stark geirrt.?*

,,0 sentite il ma[liJgno, dice i [con]correnti di Titia[no] non sono stati di valo[re] et furono
Giorgionfe], il Pordenone, il Te[nto]retto, Iseppo Salv[ia]ti, Paulino da Ve[rona] et il
Palma il Vecch[io], che tutti questi fu[ro]no pittori di granfe] importanza, ma c[on] tutto
cio gli supper[o], ma se avesse ha[v]uto a concorre con [li] Ghirlandai, Bronzini, Lippi,
Soggi, Lappo, Genga, Bugiard[ini] et altri suoi fiorentini di nome oscufro] come d'opere
poteva facfiljmente superargli in dip[in]gendo coi piedi, levandone pero il divin

251

Michelangelo e Andrea del Sarto.

Bodmer bezeichnet viele der postille als ,,anti-akademisch®, Dempsey wiederum sieht darin
eine durchaus akademische Opposition zu Florenz.***> Jedoch kann weder in der einen, noch
in der anderen Aussage eine endgiiltige Wahrheit gefunden werden. Ohne eine wirklich
artikulierte Linie der Carracci-Akademie bleiben derartige Hinweise wie die postille nicht
mehr als Spekulationsgrundlage. Es ist, wie bereits angemerkt wurde, unwahrscheinlich,
dass die Accademia degli Incamminati einer formulierten theoretischen Leitidee folgte, wie
es in Florenz zu beobachten ist. Dennoch ldsst sich ebenso wenig behaupten, dass die
Carracci génzlich anti-akademisch gesinnt waren, nannten sie ihre Zusammenkiinfte, egal
aus welchen Griinden, Accademia. Auch gilt es hervorzuheben, dass die postille wohl die

Ablehnung von Vasaris Hoheitsanspruch der toskanisch-romischen Tradition ausdriickten

249 Die Existenz dieser mit zahlreichen Kommentaren und Anmerkungen versehenen Ausgabe von Vasaris Vite von

1568 ist bereits durch Bellori und Vasari bestétigt worden und wurde zunéchst als eine Abschrift aus dem Jahr
1627 von Bodmer und spédter Mahon publiziert und kommentiert, 1972 kam es zur Wiederentdeckung des
originalen Bandes, welches 1979 von Mario Fanti publiziert wurde. Die Autorschaft der postille wurde in der
Forschung mehrfach den einzelnen Carracci zugeschrieben, aktuell ist anzunehmen, dass alle drei ihre

Anmerkungen in dem Band hinterlieBen, aber auch nachfolgende Besitzer ihre Kommentare hinzufiigten, siche

dazu: DEMPSEY 1986a, S. 741f.
250 Mario Fanti, ,,Le postille carraccesche alle 'Vite' del Vasari. Il Testo originale, spigolature d'archivio per la
storia dell'arte a Bologna®, in: /I Carrobbio, 5 (1979), S.148-164, S. 161 zitiert in: DEMPSEY 1986, S. 246.
251 Ebd.
252 DEMPSEY 1986a, S. 73ff.
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und deren Auslegung von Disegno, jedoch nicht den Disegno selbst, oder zumindest
schienen sie eine andere Vorstellung von dieser Theorie zu haben. Denn in den
Anmerkungen, die an jener Stelle gesetzt sind, wo Vasari Tizians Raub der Europa bespricht,
steht, dass derjenige, der Tizian in solchen Darstellungen folge, mehr als jeder Florentiner
jemals iiber den Disegno verfiige.”® Die Annahme, dass es den Carracci in ihrer Opposition
mehr um die einzelnen Personen und deren Position ging als um das Konzept des Disegno
an sich, zeigt sich 1603, als anlésslich Agostinos Beerdigung eine Publikation mit Stichen
nach Vorlage Guido Renis erschien, in deren Titel sich die Mitglieder der Akademie als
ZAccademici del Disegno* bezeichneten.”* Es ist unklar und kaum zu bestimmen, ob dies
als Ehrung des Disegno gelten sollte oder eher als Hohn gegeniiber den Florentinern zu
verstehen ist, wenn sogar nicht beides zugleich. Zweifelsohne ist diese Betitelung angesichts
der zuvor erwédhnten Kritik durch die Carracci an Vasaris Text und Theorie nicht als Ehrung
den Florentinern gegeniiber zu verstehen, eher als Affront, hatte doch Vasari, der zu diesem
Zeitpunkt jedoch schon fast seit 30 Jahren verstorben war, den Disegno als etwas der
florentinischen Kunst Inhédrentes beschrieben. Dariiber hinaus muss man bedenken, dass
diese Publikation der Reni-Stiche, wenn auch nicht allzu umfangreich, dennoch ein gewisses
Publikum erreichte und damit als oOffentliches Statement zu sehen ist. Um die
Symbolhaftigkeit der Lage nochmals zu steigern, erinnerte die Opulenz und GroBe des
Anlasses, ndmlich der Beerdigung Agostinos, sehr an ein anderes ebensolches Kiinstler-
Begribnis, ndmlich an jenes Michelangelos 1564 in Florenz. Nach dessen Tod im Februar
desselben Jahres in Rom und der zunéchst erfolgten, sehr einfach gehaltenen Bestattung,
wurde der Leichnam auch auf Betreiben Vasaris und Cosimos exhumiert und nach Florenz
gebracht und fiir zwei Tage in den Réaumlichkeiten der Accademia, ndmlich in Santa
Assunta, aufgebahrt, damit sich die Mitglieder fast schon rituell von dem Verstorbenen
verabschieden konnten.”* Dann wurde der Leichnam rund einen Monat nach seinem Tod in
Santa Croce beigesetzt und erst im Juli, nach Fertigstellung des aufwendigen Katafalks und
simtlicher Dekorationen, an welchen 25 Kiinstler unter der Agide von Vasari und Vincenzo
Borghini, dem Luogotenente der Accademia und rechten Arm Cosimos I, beging man die
eigentlichen Trauerfeierlichkeiten in der Medici-Kapelle in San Lorenzo.?>® Zwar hatte sich
Michelangelo dariiber gedufert in Florenz begraben sein zu wollen, dennoch sollte seine

pompose Bestattung den Kiinstler offiziell zuriick in den Schof3 der Florentiner Gesellschaft

253 Mario Fanti, ,,Le postille carraccesche alle 'Vite' del Vasari. Il Testo originale, spigolature d'archivio per la
storia dell'arte a Bologna®, in: /I Carrobbio, 5 (1979), S.148-164, S. 161 zitiert in: DEMPSEY 1986a, S. 76.

254 DEMPSEY 1980, S. 558.

255 RurriNi 2011, S. 18f.

256 RurrFiNi 2011, S. 21ff.

55



unter dem GroBherzog bringen, denn seit 1534 war Michelangelo nicht mehr in Florenz
gewesen und hatte Cosimos Anfragen zu einer Riickkehr stets abgewiesen.”” Der Aufwand,
die Inszenierung seines Genies und seines Werks zeigen, inwiefern Michelangelo in Florenz
zum Symbol auf mehreren Ebenen instrumentalisiert wurde. Fiir Cosimo war es dabei
wichtig, den Erschaffer so vieler bedeutender Kulturgiiter nicht als politischen Auenseiter
erscheinen zu lassen, und jene zu befrieden, die dachten Michelangelo sei in Rom im
selbstgewahlten Exil gewesen und damit seien seine Werke in Florenz untragbar.”® Er band
die Erinnerung an den verschiedenen Kiinstler umso fester an sich und seine Regierung,
indem er die hochoffiziellen Feierlichkeiten, die einem Staatsakt dhnelten in seiner
Familienkapelle stattfinden lie. Vasari benutze Michelangelo wiederum als Helden seiner
Kunsttheorie, die Koryphéde des Florentiner Kunstschaffens wurde somit ungewollt in den
Dienst der Accademia, Vasaris und dessen Grundsidtzen gestellt. Es ist ndmlich ganz
bezeichnend, dass als die Accademia im Jahr zuvor gegriindet wurde, Michelangelo einen
Ehrentitel als Vater und Griinder der Accademia erhielt.*® Auch fragte ihn Vasari nach
Vorschldgen und Instruktionen fiir die weitere Gestaltung der Accademia, Michelangelo
selbst lieB all diese Ehrungen und Anfragen wenig interessiert beiseite und kiimmerte sich
nicht weiter um die Geschicke der Accademia del Disegno.**

Was Agostinos Beerdigung im Gegenzug anbelangt, so wurde diese am 18. Janner 1603 in
des Kirche des Spitals von Santa Maria della Morte abgehalten. Lucio Faberio, Dichter und
Notar der Compagnia dei Pittori und wohl auch Mitglied der Accademia degli
Incamminati,*' hielt die Rede auf den Verstorbenen, die im gleichen Jahr zusammen mit
einer Beschreibung der Feierlichkeiten von Benedetto Morello publiziert wurde.*%

Ganz dhnlich wie bei Michelangelo, wird auch Agostinos Tod in den Dienst der Accademia
gestellt. Agostino wurde bereits wahrend der Beisetzung aber vor allem spéter bei Malvasia
zu einem pittore erudito stilisiert, obwohl seine Begabungen wohl nicht seine Interessen
tiberstiegen. Dennoch lieB die Accademia degli Incamminati keine Gelegenheit aus, um auf
die Querverweise in alle intellektuellen Disziplinen zu verweisen.

Am Eingang der Kirche des Ospedale della Morte wurde die impresa der Accademia degli

Incamminati aufgehingt, der schwarz verhingte Innenraum beherbergte eine groBe Séule

257 RurrFINI 2011, S. 14f.
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von Lionello Spada, die Teil des gesamten aufwendigen Dekorationsappartes war und trug
erneut die Impresa sowie das Motto der Accademia ,,Contentione Perfectus*.** An der Sdule
war ein von Melchiorre Zoppio verfasstes Epitaph zu lesen.?®

Um die Sdule waren noch rund 15 weitere emblematische Darstellungen zu Agostinos
Tugenden und der Trauer um seinen Verlust ausgestellt, darunter auch eine seine letzten
Arbeiten, eine Olskizze des Erldsers auf schwarzer Seide.?®® Abgesehen von Lucio Faberios
Rede wurden noch etliche Messen, Gesdnge aber auch Gedichtvortrige gehalten, wihrend
zahlreiche Besucher dem Verstorbenen die letzte Ehre erwiesen. Der Apparat selbst blieb
einige Tage aufgestellt und bot weiterhin Moglichkeit fiir Besuche.?*

Benedetto Morello publizierte kurz darauf eine Ausgabe mit umfassenden Bildmaterial und
dem Faberio-Text, welche dann auch Malvasia vollstindig wiedergab. Morellos
Zusammenfassung war mit groler Demut an Kardinal Odoardo Farnese gewidmet, dem
Auftraggeber der Galleria Farnese in Rom, an welcher sowohl Annibale als auch Agostino
mit etlichen Schiilern gearbeitet hatten. Scheinbar stand Agostino, der zum Zeitpunkt seines
Todes bei Odoardos Bruder Ranuccio Farnese in Parma beschéftigt war, offiziell noch in
Odoardos Diensten, zumindest erscheint es im Text so.%*’

Interessant ist aber in unserem Zusammenhang, dass wihrend in Florenz beispielsweise die
Prdambel der Griindungsstatuten, aber auch die Begrébnisfeierlichkeiten fiir Michelangelo
betont unter der Schirmherrschaft des GroBBherzogs Cosimo I. standen, die Accademia degli
Incamminati sich fir die Widmung an einen Nicht-Bologneser, nimlich an den méchtigen
Auftraggeber Farnese entschied. Von der Compagnia dei Pittori oder dem Senat aber auch
nicht vom Erzbischof oder dem pépstlichen Legaten ist kaum etwas zu horen. Nur wenig
spater reist Ludovico nach Rom und versucht dort den Status der Akademie zu dndern und
eine Kooperation mit Rom, genauer der Accademia di San Luca zu forcieren (s.0.). Dass er
derartiges bereits in Bologna versucht hitte, davon existieren keine Quellen, noch berichtet
Malvasia von dergleichen. Scheinbar war sich Ludovico dessen bewusst, mit Hilfe der
Bologneser Autoritdten aber auch innerhalb der Compagnia dei Pittori keine Fortschritte

hinsichtlich seines Vorhabens machen zu konnen.
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Und so ausgeprigt sonst die thematischen, theoretischen Unterschiede zwischen Bologna
und Florenz auch sein mochten, die symbolische Bedeutung, die die Beerdigungen von
Agostino und Michelangelo fiir die jeweiligen Akademien hatten, zeigen, dass gewisse
Vorgehensweisen, aber vor allem die Erkenntnis, dass eine Schirmherrschaft {iberlebens-
notwendig fiir das Fortbestehen war, bringt eine eindeutige Parallele zumindest der beiden
Akademien hervor.

In diesem Zusammenhang ldsst sich dann auch das Heranriicken der Accademia degli
Incamminati an die philosophisch-literarische Accademia dei Gelati erklaren. Wie bereits
erwdhnt, wurde Agostino als literaturbegeisterter pittore erudito prisentiert, der durch
Gedichte und Loblieder gefeiert wurde. Die Betonung der Ndhe von Malerei und den /lettere
war in Bologna zu keinem Moment so ausgeprigt wie zur Beerdigung des Carracci. Die
Naturndhe und Begeisterung fiir eine analytische, wissenschaftliche Vorgehensweise wird im
Sinne der Accademia nicht weiter betont. Auch werden bei Morello, im Gegensatz zu den
Literaten, keine Wissenschaftler namentlich genannt, die die Begrébnisfeierlichkeiten
aufgesucht hitten oder gar etwas zum Ablauf beigesteuert hitten. Bolognas ,,Sonderweg
erscheint zu keinem Moment so gering wie zu dieser Beerdigung, zumindest was den
Standpunkt der Accademia degli Incamminati betrifft.

Was die Compagnia dei Pittori jedoch anbelangt, so ist vor allem ihre Nicht-Einmischung in
die Bestattung Agostinos bezeichnend. Agostino hatte nicht die Rolle eines ,,Staats-
Kiinstlers, wie es bei Michelangelo der Fall war, die Compagnia dei Pittori war innerhalb
des, durch Handelsinteressen gepréigten, Regierungsgefiiges einer von vielen Apparaten, die
autonom wirkten und niemandem zu Diensten sein mussten. Die Symbolhaftigkeit blieb also
auf die Accademia beschriankt und wurde so an andere Machthaber herangeriickt, die Stadt
Bologna als solche und die stidtische Institution der Compagnia war somit nicht am Tod
Agostinos im Sinne eines Staatsaktes interessiert.

Wiéhrend die Accademia del Disegno als staatliche Institution einer autokratischen
Regierung in Florenz Aufgaben zu erfiillen hatte, die vor allem der Reprisentation dienten,
gelang es Ludovico nicht der Accademia degli Incamminati die gleiche Bedeutung zu
verschaffen, da eine derartige Organisation im Staats- und Verwaltungssystem Bolognas
nicht benétigt wurde.

Die Compagnia dei Pittori, die mit ihrer selbstverwalteten Autonomie die breite
Kiinstlerschaft vertrat, ist ebenso bezeichnend fiir die Stadt Bologna wie die zu einer

staatlichen Institution generierte Accademia del Disegno in Florenz.
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II. 2.3. Weitere Intellektualisierungsstrategien

Was Vasari also in Florenz mehr oder minder erfolgreich betrieb war die Aufwertung des
sozialen Status des Kiinstlerstandes. Er versuchte dies mittels des Heranriickens an den
autokratischen Staatsapparates Cosimos 1., aber auch durch eine Intellektualisierungs-
kampagne, die Mittel zum Zweck sein sollte.

Es stellt sich die Frage, wie Bologna, abgesehen von den bereits beschriebenen An- bzw.
Ablehnungen vom Florentinischen System noch weitere Strategien verfolgte um den Status
der Kiinste in irgendeiner Art mit Hilfe von Intellektualisierungsstrategien zu heben.
Giampiero Cammarota stellt bereits 1988 fest, dass eine grundlegende Untersuchung der
Intellektualisierung der Kiinste in Bologna bislang nicht vorgenommen wurde,*® ein
Umstand an dem sich seither nicht viel gedndert hat.

Bolognas intellektuelle Landschaft um 1600 wurde bereits etwas skizziert und zeigt durch
das enorme Aufkommen von Akademien und vor allem eine naturwissenschaftliche Pragung
ein sehr eigenes Klima. Das Primat der Naturbeobachtung und die von Olmi/Prodi attestierte
Ablehnung grofler, allgemeingiiltiger Theorien bestimmten vermutlich den GroBteil der
Diskussionen,” dariiber hinaus gilt es zu betonen, dass sich Bologna insbesondere als
Universitéitsstadt mit einer langen Tradition identifizierte und die Rolle der Universitét
sowie deren Beteiligte eine entscheidende Tragweite hatte. Da Bologna weder einen
fiirstlichen noch einen pépstlichen Hof unterhielt, der ausreichend Bedeutung besal}, war es
die Universitdt, die lange Zeit die Rolle des Bedeutungstriagers der kulturellen Entwicklung
innehatte.””® Dennoch brachten die Ereignisse rund um das Tridentinische Konzil auch das
intellektuelle Klima der Stadt in Aufruhr, zumal die Neuorientierungsphase der Katholischen
Kirche und reformatorische Einfliisse, die durch reisende Héandler durchaus in Umlauf
gebracht wurden, gleichzeitig griffen.*”

In diese Orientierungsphase trat Gabriele Paleotti als neuer Bischof mit seinem
Reformwillen auf kirchlicher Ebene in Erscheinung. Die Art seines Vorgehens und die
Auswirkungen auf den Kunstmarkt wurden bereits diskutiert, was aber ebenso entscheidend
ist, ist seine Rolle bei der Aufwertung des sozialen Status der Kiinstler.

Paleottis Ausbildung an der Universitéit in Bologna und seine enge Freundschaft mit Ulisse

Aldrovandi und Carlo Sigonio sind maBgeblich fiir die Person Paleottis selbst. Sein

268 CAMMAROTA 1988, S. 54
269 OLm1I/Propr 1986, S. 228.
270 PEepPPER 1986, S. 327.
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reformativer Ansatz sollte iiber die Erneuerung der Kirchenstrukturen hinaus eine
Anndherung von Wissenschaft und Kirche bringen. Der Erzbischof kommunizierte friih, in
Zusammenarbeit mit Sigonio, den Wunsch, dass es eine Vereinigung geben sollte, die den
eigenen Studenten zwar die religiosen Aspekte lehren sollte, allerdings sollte dies mit einem
fundierten Geschichtsunterricht verbunden werden.?’? Diese Vereinigung wurde dann auch
ins Leben gerufen und ihre Statuten, an deren Erstellung Paleotti beteiligt war, zeigen dessen
eigenen Standpunkt zu Bildung und Wissenschaft. Demnach ndmlich sei in jedweder
wissenschaftlichen Ausbildung die Auseinandersetzung mit der Religion entscheidend, denn
nur aufgrund der mangelnden Kenntnis der Religion wiirden die Wissenschaftler sich von
dieser distanzieren.?”

Unter diesem Verstindnis, alles im Dienste der Kirche zu sehen und zu erkldren ist auch
Gabriele Paleottis Auslegung von Kunst zu sehen. Dass der Erzbischof Kunst
instrumentalisierte, indem er Stiche religidsen Inhaltes in den Katechismus-Schulen
verteilen lieB3, aber auch indem er in Kirchenausstattungen eine allgemeine Wichtigkeit im
devotionalen Sinne erkannt hatte, wurde bereits gezeigt.

Sein konkretes Verstandnis von Kunst wird in seinem Traktat ,, Discorso intorno alle imagini
sacre e profane* von 1582 deutlich. Als Teilnehmer am Tridentinischen Konzil, in welchem
auch, angesichts der reformatorischen Bilderstiirme, die Verwendung von Bildern und
Kunstwerken im sakralen Kontext diskutiert wurde, wiinschte sich Paleotti, wie wohl auch
viele andere, das Bilderdekret von 1563 zu konkretisieren. Dieses Dekret blieb recht vage
formuliert und bot keinerlei Anweisungen, wonach sich die Praxis hétte richten konnen. In
diesem Sinne ist Paleottis Werk, welches sich in zwei Biicher aufteilt, ein Versuch
Vorschlige fiir die Arbeit von Kiinstlern in der post-tridentinischen Zeit anzubieten.

Buch 1 beschéftigt sich mit Bildern im Allgemeinen und der Unterscheidung von sakralen
und profanen Bildern und einer grundlegenden Bildtheorie, Buch 2 geht mit einem
moralisierenden Hintergrund auf Wirkungen von sakraler Malerei und den moglichen
Missbrauch von Bildern ein. Dabei betont Paleotti, dass im Grunde jedes Bild, welches
Realitdt darstellt als solches nicht bose sein kann, lediglich die Art der Benutzung konnen
zum Bosen flihren.”” Bereits im Untertitel, aber auch spiter kiindigt Paleotti drei weitere
Biicher an, die zum Discorso gehdren sollten, allerdings wurden diese nicht fertiggestellt
und es sind lediglich wenige Fragmente erhalten, Buch 4 sollte sogar prézise Angaben zur

Darstellung bestimmter Sujets enthalten, wiahrend Buch 5 Anweisungen und Ratschlige fiir

272 OLmi/Propr 1986, S. 215.
273 Ebd.
274 Prop1 2012, S. 21f.



Auftraggeber und Kiinstler beinhalten sollte, wie mit Kommissionen umzugehen und was
hinsichtlich von Aufstellungsorten und dergleichen zu beachten sei.?”

Dass Paleotti dabei das Bild als Wiedergabe der sichtbaren (und gelesenen) Realitit versteht,
fult in seiner Denkweise ganz klar in den naturwissenschaftlichen und historischen
Ansitzen.””® Das betrifft dann aber auch die Ausfiihrung von Historienbildern, deren Inhalte
der Bibel und &dhnlichen Quellen entnommen werden und durch die Diskussion mit
Gelehrten von den Kiinstlern ergénzt werden sollten.

Eine derart kanalisierte Form der Darstellung, die sich allein auf Fakten berief, widersprach
allerdings in Teilen den haufig Werken, die vorrangig dem Prinzip des decorums folgten.*”’
Zentral fiir Paleotti bleibt aber die moralisch Funktion von Bildern zur religiésen Erziehung.
Uber den dargestellten Affekt sei es die Aufgabe der Bilder den gldubigen Betrachter iiber

den Uberbegriff des movere zu erreichen.””

Allerdings kdme es gerade so zu einer
schwierigen Aufgabe flir den Kiinstler, der den Grat zwischen Angemessenheit und
visuellem Reiz und historischer Korrektheit zu bewéltigen habe.

Der Erzbischof widmete dabei ein ganzes Kapitel den Grotesken, welche nach seiner
Vorstellung etwas Unangemesses, gar Verbotenes seien. Versteht man aber den
Fantasiereichtum und die Grotesken als kiinstlerische Freiheit, so gelangt man recht schnell
zu Paleottis Verstindnis vom Kiinstler und dessen Rolle. Paleotti sicht die Kunst der
posttridentinischen Zeit ganz im Dienste der Wahrheit und der Kirche. Das Sakralbild
zumindest solle nicht mehr in erster Stelle der Devotion dienen, sondern wird im Sinne der
persuasio funktionalisiert.””” Kunst soll keine eigene Autoritéit besitzen und daraus versteht
sich auch sein Bild vom Kiinstler selbst. Der Kiinstler und seine Malweise sollen quasi
entindividualisiert sein und geméf dieser konservativen Vorstellung sich wieder von dem
Kiinstlertypus des ,,Genies, der sich den Prinzipien beispielsweise des Disegno
wiederfindet, entfernen.”® Als Mittel zum Zweck ist sowohl Kiinstler als auch Bild zu
verstehen, dabei ist es jedoch wichtig zu betonen, dass Paleotti den Kiinstler nicht wieder in
den Stand des Handwerkers hebt, da er doch die intellektuellen Vorraussetzungen, die ein
Maler haben muss um ,,wahrheitsgemaB* abzubilden voraussetzt.

Paleottis Ziel, neben der Reformierung der Katholischen Kirche auf pastoraler Ebene, war es

also die Kunst unter ein Regelwerk der tridentinischen Erkenntnisse zu stellen und somit

275 Prop1 2012, S. 23f..

276 STEINEMANN 2006, S.123.
277 STEINEMANN 2006, S. 185f.
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279 STEINEMANN 2006, S. 318.
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moralisch und religids zu instrumentalisieren. Dabei bildet der Discorso sein bekanntestes
Werkzeug. Dass sich sein Vorhaben zundchst nur auf sein Wirkungsgebiet als Erzbischof
bezog, ist der Vorbemerkung seines Traktats zu entnehmen. ,,Alcuni avvertimenti a chi
leggera il presente Discorso* ist ein unsigniertes Schriftstiick, dass zwar von Paleotti in der
dritten Person spricht, aber dennoch ist davon auszugehen, dass es entweder aus seiner Hand
stammt oder aus seinem allerndchsten Umfeld und somit seinen Intentionen entspricht.

Mit seinem Ansatz den universitiren und naturwissenschaftlichen Hintergrund Bolognas im

1 an die

Traktat zu beriicksichtigen, indem er eine Theorie erschuf, die die verisimilitudo
oberste Stelle setzt, zeigt Paleotti, dass der Discorso eine zutiefst bolognesische Schrift ist.
Zugleich verleiht er damit dem ganz eigenen Fundament der bolognesischen Kiinstlerschaft
nochmals an anderer Stelle, ndmlich jener der kirchlichen Autoritdt, eine besondere
Giiltigkeit.

Zugleich bedient sich Paleotti einer Argumentationslinie zur Nobilitierung von Kunst, die
ebenfalls in Florenz verwendet wurde. Nach dem Beispiel Vasaris, Cristofero Landinos,
Baldessare Castigliones und Benedetto Varchis, suchte auch Paleotti die Malerei mit der
Dichtung gleichzusetzen.?®? Dies tat er insbesondere, indem er die Malerei als Ubersetzung
der beiden Biicher Gottes - namlich der Heiligen Schrift und der Natur - betrachtete und zur
universelle Sprache erkldrte.®® Dariiber hinaus fand er Anleihen, der gerade von den
Jesuiten fiir die Malerei eingesetzten rhetorischen Mittel der persuasio. ™

Herauszustellen gilt, dass zwar Vasari und Paleotti einen dhnlichen Argumentationsweg
wihlten, aber der entscheidende Grund fiir die Nobilitierung der Kiinste ein
unterschiedlicher war. Vasari beabsichtigte den sozialen Status der Kiinstler zu heben, indem
er seinen Berufszweig mehr intellektuelle Bedeutung verschaffte, fiir Paleotti hingegen
heiligte buchstiblich der Zweck die Mittel. Dadurch, dass die Kiinste sich in den Dienst des
Gottlichen und Wahren stellten, wurde ihnen eine intellektuelle und hohere Bedeutung
zuteil.

Abgesehen vom programmatischen Discorso jedoch, dullert sich Paleotti auch im Rahmen

281 Zu Paleottis Unterscheidung von decorum und verisimilitudo s. ausfiihrlich STEINEMANN 2006, S. 190ff.,
demnach klért Paleotti den Begriff des decorums von sprachlicher Ungenauigkeit und driickt aus, dass die Art
der Darstellung einer Person, ihrem Wiirdestatus entsprechen solle. Dieser Umstand habe aber bislang sowohl in
der Kunsttheorie, als auch in den bildlichen Ausfiihrungen zu einem Widerspruch mit den historisch
iiberlieferten Fakten, also dem verisimilitudo, gefiihrt. Der Kiinstler, so Paleotti, kann dies umgehen, indem er
,diesem [dem decorum] nur dort Giiltigkeit zugesteht, wo als gesichert geltendes historisches Wissen nicht
beriihrt wird und andere Wahrscheinlichkeitserwédgungen nicht greifen., andernfalls miisse das decorum dem
verisimilitudo den Vortritt lassen.
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seiner Position oft dariiber, was die Rolle der Kiinste betraf. Seine Omniprisenz und sein
Eifer machten ihn, wenn auch nicht uneingeschrinkt machtvoll, zu einer relevanten,
intellektuellen GroBe in Bologna. 1576, als eine drohende Pestepidemie auf die Stadt
zusteuerte, richtete Paleotti einen Brief an seine Gemeinde, worin er betonte, dass Bologna
eine Stadt der Kiinste und der Tugend sei, die sich der Gefahr entgegenstellen solle.*
Dadurch zeigte der Bischof, dass seiner Meinung nach auch die Kiinste eine entscheidende
Rolle in der Selbstwahrnehmung der Stadt spielen.

Paleotti, der neben Kirche und Universitit, gleichwohl auch Kirche und Kunst geméf3 den
Erkenntnissen des Tridentiner Konzils vereinen wollte, ist durchaus als Motor einer
intellektuellen Entwicklung innerhalb der Stadt zu sehen. Sein Discorso, der 1582 erschien,
fallt in eine Periode des kulturellen Umbruchs, denn ungefdhr zur gleichen Zeit, waren es
auch die Carracci, die ihre Akademie griindeten und ihre erste groBBere Kommission im
Palazzo Fava erhielten, parallel erzielte Aldrovandi entscheidende Fortschritte bei seinen
Forschungen.

Trotz seiner unablédssigen Bemiihungen und seines Einsatzes, scheiterte Gabriele Paleotti
jedoch mit seinem Vorhaben in Bologna. Zwar schaffte er es zeitweise Einfluss auf das
Kunstschaffen zu nehmen, wie zum Beispiel, dass Bartolomeo Passarotti in seiner
Darstellungsweise von den Grotesken abriickte und anfing sehr konservativ zu arbeiteten,
wobei diese Episode wohl auch auf die Interventionen und Machtspiele innerhalb der

t.2%¢ Dennoch, in seinem Machtbereich der Diozese gelangen

Compagnia zuriickzufiihren is
ihm nicht die erhofften Fortschritte und mehrfach beklagte er sich in seinen Moglichkeiten
beschrinkt zu sein,®®’ vor allem war dies durch die Fragmentierung der Macht in der Stadt
zu erkldren, und eben auch durch die Interventionen des papstlichen Legaten.?®® Doch nicht
nur auf pastoraler Ebene wohl auch im kiinstlerischen Bereich scheiterte er, seine
Bemiihungen Regeln fiir die Produktion von Kunst aufzusetzen finden genauso wenig
Gehor, wie einen Index fiir verbotene Bilder und Sujets zu erstellen, wie es fiir Biicher der
Fall war.”® Richtlinien fiir eine Kunstzensur schaffte der Erzbischof weder in Bologna noch
spater in Rom durchzusetzen. Weiterhin blieb es ndmlich jeder Diézese und jedem Bischof
selbst {iiberlassen, wie er die vagen Vorstellungen des Tridentiner Konzils und des

Bilderdekrets von 1563 umzusetzen hatte.>”

285 OLmI/PropI 1986, S. 213.
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Ende der 1580er Jahre verlieB Paleotti Bologna und versuchte in Rom seinem Reformwillen
Ausdruck zu verschaffen, 1589 wurde er zum Kardinalbischof ernannt und 1597 starb er in
Rom.

Dennoch war sein Einfluss sehr grof3 auf die Kiinstlerschaft Bolognas gewesen, wenn auch

nicht mit dem beabsichtigten Endergebnis. Nicht nur erkannte er die Wichtigkeit von Kunst

an, sondern gestand den Kiinstlern auch eine wichtige Rolle in der Gesellschaft zu, er schuf

ein diskursives Klima, in welchem sich viele Kiinstler entwickelten.?*!

Dennoch erstaunt es, dass jene, die die mit ihrer Arbeitsweise dal vivo der veritas bzw.
versimilitudo am nichsten kamen, ndmlich die Carracci, nicht von Paleotti in besonderer
Form hervorgehoben wurden.*? Dies ist womdglich mit Paleottis eigener Verwurzelung in
den tradierten Strukturen der Stadt zu erkldren. Seine schon mehrfach erwihnte
Freundschaft und Zusammenarbeit mit Prospero Fontana mag ein nicht zu unterschétzender
Grund sein. Auch das sein engster Ratgeber, Ulisse Aldrovandi, betont nicht mit den
Carracci verkehrt zu haben und dass er umso stirker die Fontanas (Prospero und spéter
dessen Tochter Lavinia) in seine Arbeit einband, zeugt von einer Trennung der etablierten
Kreise und den jungen, unabhéngig agierenden Carracci. Fontanas eigene Ablehnung der
Carracci und die allgemeine Kritik an Annibales friiher ,,Kreuzigung mit Muttergottes und
den Hl. Bernardin, Franziskus, Johannes und Petronius“ in der kleinen Bologneser Kirche

San Nicolo,*?

zeigt, dass die Carracci zunéchst eine Position fernab der zentralen Interessen
der Bologneser Kiinstlerschaft und ihrer fithrenden Kopfe innehatten. Ein weiterer Grund fiir
Paleottis Ablehnung mag in einer Episode bedingt sein, in welcher der junge Agostino durch
die Widmung eines Stiches an den Bischof, dessen Gunst zu erlangen suchte. 1579 fertigte
er einen Stich nach der ,,Anbetung der HI. Drei Konige* von Baldessare Peruzzi (Abb. 4), an
und schuf eine Szene voll exotischen und luxuriosen Uberschwangs. Genau diese Art der
Darstellung, die von der textlichen Vorlage abwich, gehdrte zu den Bildern, die der strenge
Kardinal verurteilte.* Scheinbar unbeeindruckt sendete der noch junge Agostino 1581
obendrein einen Brief an Paleotti, in welchem er seine Bereitschaft kundtat fiir diesen

295

arbeiten zu wollen.”” All dies blieb vom Kleriker vermutlich unbeachtet, finden sich

291 Propo1 2012, S. 28.
292 Allerdings trifft dies mehr auf die Werke Ludovicos und die frithe Phase Agostinos und Annibales zu, denn

spéter entstanden durchaus auch Arbeiten, in denen das Primat des decorum vor jenes der verisimilitudo gestellt

wurde, vgl. STEINEMANN 2006, S. 172.
293 Malvasia vermutet die Angst vor der Konkurrenz des jungen Kiinstlers, dessen Friihwerk nach Aussagen der

etablierten Maler, darunter Fontana und Passarotti, eine fehlerhafte Anatomie vorweise und plebejisch anmute,

MaLvasia 1841, 1, S.267 und Zapper1 1989, S. 75f.

294 Es handelt sich bei dem Stich um eine Wiedergabe von Baldessare Peruzzis Werk im Palazzo Bentivoglio in
Bologna, vgl. BoscHLoo 1974, I, Anm. 26, S.238.

295 PeriNI 1990, S. 169.
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zumindest keine Schriftstlicke aus seiner Hand.

Trotz dieser Fehltritte ist davon auszugehen, dass die Carracci mit den Theorien Paleottis
und den Lehren Aldrovandis zumindest spéter durchaus vertraut waren und dadurch
inspiriert in thr Werk einflieen lieBen. Und vielleicht ist es auch ihr zu grofles Konnen und
der ihnen dadurch zuteil gewordene Ruf, weswegen Paleotti sie mit Skepsis betrachtete. Wie
erwahnt, wollte er dass die Rolle der Kiinstler und auch der Kiinstler als Individuum hinter
seiner Aufgabe zuriicktrat und die beiden Biicher Gottes, die Heilige Schrift und die Natur
iibersetzte. Insofern formulierte Melchiorre Zoppio aber in einem Gedicht liber Agostinos
Portrait von Zoppios Frau, welches in Morellos Publikation erschien, etwas - in Paleottis

Augen - sehr Anmaflendes.

~Emulo ancor de la natura sei/ Non pur imitator, Carracci, ch'ella/ Suo difetto apre in

consumando quella/ Che vivente assai piacque agli occhi miei.“**®

Eine ginzlich andere Einschétzung der Carracci erfolgte somit nur 20 Jahre spdter bei der
Bestattung Agostinos. Zwar war Paleotti zum Zeitpunkt dieses Gedichtes und der
Publikation schon verstorben, dennoch wird er Zeuge der wachsenden Anerkennung der
Carracci gewesen sein und ihres immer mehr ansteigenden Ruhmes.

Anders als Paleotti die Rolle des Kiinstlers sah, stellten Zoppio und Faberio Agostino und
im weiteren Sinne auch Ludovico und Annibale als Genies dar, die es vermochten besser als
die Natur darzustellen.

Denn zwischenzeitlich waren die Carracci in der Mitte der Gesellschaft angekommen und
hatten die bisher herrschende Riege von Altkiinstlern hinter sich gelassen, Ludovico war
mehrfach zum Massaro der Compagnia ausgewihlt worden und der Verlust Agostinos geriet
durchaus zum Trauerfall.

Lucio Faberio nun, ein Akademie-Mitglied, Gelegenheitskiinstler- und Dichter, hielt bei dem
Begribnis Agostinos eine Grabrede, die groen Anklang fand und die Benedetto Morello
ebenso abdruckte wie spiter eben auch Malvasia. Die Parallele zu Florenz wurde bereits
ausreichend diskutiert, was im Folgenden gezeigt werden soll, ist, wie sehr Faberio danach
strebte aus Agostino eine Leitfigur fiir den Bologneser Kiinstlerstand zu entwickeln und dass
der Kiinstlertypus eines pittore erudito womdglich der Nobilitierung und Intellektualisierung
eines ganzen Berufszweiges dienen, oder sich zumindest auf die Akademie als Institution

libertragen sollte.””” So zihlt Faberio bereits eingangs die zahlreichen Tugenden Agostinos

296 MALvaASIA 1841, 1, S. 309.
297 GOLDSTEIN 1988, S. 54.



auf, die vor allem intellektueller Natur sind.

-] quanto Agostino Carracci fosse nobile nei costumi, gentile nel procedere, grazioso nel
parlare, sollazzevole nelle conversazioni, grave nel discorrere, trattabil nelle dispute, sottile
nei questiti, ricco nel'invenzioni, accorto nel disporle, ingegnoso nel perfezionarle, cortese
nel insegnare, modesto nel corregere, leale e indefesso nel servigio de'padroni, e di quanta

e qual eccellenza egli fosse nel disegnare, intagliare e pingere.***

Interessanterweise verankert Faberio Agostino sehr stark in der Stadt Bologna, indem er
dessen Lehrzeit bei Prospero Fontana und Domenico Tibaldi betont und zugleich seine

weiteren Tatigkeiten ausserhalb der Stadt unerwihnt lasst.*”

Auch spricht Faberio von
Agostino als einem intellektuellen Chamaéleon, da er in der Lage war zwischen vielen
Disziplinen umher zu tauschen und als ein begabter Musiker, Mathematiker, Dichter,
Astronom, Geograph und Historiker beschrieben wird.*® Faberio jedoch tut aber auch etwas,
was in seiner Exaktheit erst viel spéter anderen Kunsttheoretikern gelingt, er beschreibt den
Malstil und die Eigenheit der Kunst der Carracci, auch wenn er in diesem Fall nur von
Agostino spricht und fasst die dahinter stehende Theorie sehr einleuchtend zusammen.**' In
diesem Zusammenhang geht Faberio sogar so weit zu behaupten, dass Agostinos
darstellende Fahigkeiten, insbesondere was das Portrait anbelangt, weiter gehen konnten, als
es ein Dichter je vermoge, denn seine Darstellungen wiirden nicht nur die &uBeren
Merkmale wiedergeben sondern auch die Seele des Dargestellten, er sei gar in der Lage ein
sprechendes Gemailde zu erschaffen.*”

Sicher ist Faberios Grabrede nicht allzu wortlich zu nehmen, wenn man sie jedoch als eine

Art programmatische Schrift liest, so war ihre Aufgabe, aus Agostino eine Leitfigur zu

machen. Durch Agostinos Intellektualisierung wurde er zum Instrument der Konsolidierung

298 MALvaASIA 1841, 1, S. 306.

299 MALvasiA 1841, 1, S. 307.

300 MaLvasia 1841, 1, S. 308.

301,,[...] nondimeno avendo considerazione al fin di questo mio Discorso, una sol cosa mi bastera per argomento

del grande ingegno del Cerracci cioé: che per essere stato nell'onorata sua professione giudicioso imitatore delle

naturali e arteficiali cose, ha meritato il nome di grande, e ammirabile pittore. Non senza cagione io lo chiamo

giudizioso imitatore: perche egli considerando, che la pittura é oggetto dilettovole dell'occhio umano, implicava

sempre l'imitazione al meglio, guardandosi dall'error di molti ch'amano piu tosto la somiglianza, anco nelle parti

non buone, che la bellecza libera d'ogni emenda. Dipingendo il Carracci alcuno dal naturale considerava la

qualita, l'eta, il sesso, il luogo, e l'occasione. Osservava quelli parti della fisionomia ch'erano piu proprie del volto

che ritrar dovea, e gli affetti e gli passioni, e di poi con tanta facilita, e felicita la rappresentava al vivo, che niente

pin. Al vivo rappresentava non pur le parti del corpo, ma quelle dell'animo, con tanta vivacita, che forse, con

maggior non l'averia espressa faconda lingua di famoso dicitore.” MaLvasia 1841, 1, S. 309.

302 Anna Summerscale verweist an dieser Stelle auf die von Horaz angestoBene Debatte von Ut pictura poesis, um
den Rang und die Vergleichbarkeit von Dichtung und Malerei, wonach Faberio jedoch weitergeht und den Topos
von Ut pictura rhetorica ins Spiel bringt, vgl. SUMMERSCALE 2000, Anm. 259, S. 204.
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der Rolle der Kiinstler. Dass es dabei aber weniger um die gesamte Kiinstlerschaft Bolognas
oder der Compagnia ging, sondern vielmehr um die Akademie und ihre Mitglieder ist jedoch
hervorzuheben.

Ein weiterer Zeitgenosse der Carracci und Mitglied ihrer Akademie, der den Kiinsten in
Bologna eine hohere Bedeutung zusprach, war Giovanni Luigi Valesio. Ahnlich wie Faberio
blieb sein Interesse nicht auf die bildenden Kiinste beschrinkt, sondern auch er war in den
literarischen Akademien aktiv und verfasste Schriften und Traktate. Sein bekanntestes Werk
ist wohl ein Zeichenlehrbuch, welches sich an den Vorgaben der Carracci orientierte.>*

In einer Verteidigungsschrift des Dichters Giambattista Marinos von 1614 legt Valesio eine,
wohl in der Carracci-Akademie, evaluierte Kunsttheorie dar, um mit diesem Hintergrund
Marino zu unterstiitzen. Der Streit um Marinos Vers aus dem Gedicht ,,Obelischi pomposi a
l'ossa alzaro* betraf eine vermutliche Verwechslung Marinos des nemaischen Léwen mit der
lerndischen Hydra, als er ndmlich schrieb ,,Fera magnanima di Lera“’" Darauthin
zweifelte der Dichter Ferrante Carlo 6ffentlich an Marinos Féahigkeiten, da sich ein Dichter
dieser Klasse keine derartigen Fehler oder Verwechslungen erlauben konnte. Es folgte ein
umfangreicher Austausch an Streit- und Verteidigungsschriften, bei denen die Bologneser
Literaten, allen voran Ludovico Tesauro, stark beteiligt waren und letztlich ergriff auch
Valesio mit seinem ,,Parere dell'Instabile Academico Incaminato intorno ad una Postilla del
Conte Andrea dell'Arca contra una particella, che tratta della Pittura nelle ragioni del
conte Ludovico Tesauro In difesa d'un Sonetto del Cavalier Marino**® von 1614 das Wort.
Zwar hat Valesios Argumentation schlie8lich weniger mit Marinos Vers als mit Tesauros
Argument zu tun, dass die Freiheit des Dichters/Kiinstlers ihm zugleich die Kompetenz
verleiht, Begrifflichkeiten in anderem Zusammenhang zu verwenden und nicht mehr nur
starr auf ihren urspriinglichen Gebrauch zu limitieren.’*® Dabei wird eben auch Ludovico
Carracci eingebracht, in dessen Akademie dhnlich hinsichtlich des Umgang mit tradierten
kunsttheoretischen Begriffen verfahren wurde. In diesem Kontext wird also nicht nur von
Valesio, sondern auch von Ferrante Carlo und Ludovico Tesauro eine Vergleichbarkeit von
Literatur und Malerei gezogen, indem ihre theoretischen Termini bzw. der Umgang mit

diesen gleichgestellt wird. Dies ist in der allgemeinen Fragestellung dieser Arbeit ein

303 ,,I primi elementi del Disegno* erschien zwischen 1606 und 1616 unter dem Namen L'Instabile, PFISTERER
2007, S.21.
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wichtiger Faktor, denn im weiteren Verlauf bemiihte sich Valesio Tesauros sonst etwas
riickstdndige Argumentation im kiinstlerischen Bereich zu iiberspielen. Denn ohne scheinbar
das entsprechende Wissen zu haben, verwendete Tesauro wieder das Supremat des Disegno
iber den Colorito, ein Umstand den die Carracci versuchten aufzuheben.>"’

Um den Eindruck nicht zu erwecken, dies wére tatséchlich Tesauros Meinung bzw. um dem
Gefahrten nicht in den Riicken zu fallen, lieB Valesio zahlreiche Aspekte und Verkniipfungen
einflieBen, um Tesauro nicht vollkommen zu widersprechen, und somit auch Marinos
Verteidigung zu schwéchen, zugleich aber auch die tatsdchliche Beschaffenheit der Carracci-
Akademie und deren Theorie hervorzuheben, und die neue Rolle der Bologneser Schule auf
ihrer eigenen theoretischen Grundlage fuBlen zu lassen.’®

Dieser Betonung des eigenen theoretischen Ansatzes, insbesondere als Abgrenzung zum
florentinischen Konzept bediente sich auch der wohl wichtigste Vertreter der
Intellektualisierung des Bologneser Kiinstlerstandes, Carlo Cesare Malvasia.

1678 erschien sein Uberblickswerk zur Geschichte der Bologneser Kunst unter dem Namen
Felsina Pittrice. Malvasia teilt sein Werk chronologisch auf und beginnt mit den friihen,
teils sehr unbekannten Malern bis zum spédten 15. Jahrhundert, anschlieBend widmet er sich
Fancesco Francia und dessen Zeitgenossen, wie Bartolomeo Passarotti und den Fontanas
(Prospero und Lavinia). Dann gelangt er zu den Carracci und ihrem ndheren Umfeld im
dritten Teil, um abschlieBend seine eigenen Zeitgenossen und die bekannte Riege der
Bologneser Kiinster wie Reni, Guercino, Albani und Domenichino zu kommen. Natiirlich ist
Malvasia kein Zeuge der Umbriiche, welche in der vorliegenden Arbeit beschrieben werden.
Sein Blick wird bereits durch die Auffassung des Kiinstlers und dessen Position des 17.
Jahrhunderts bestimmt und kann nicht unkritisch betrachtet werden. Ganz bezeichnend dafiir
ist, dass Malvasia seinen Text dem franzosischen Konig Ludwig XIV. widmet, unter dessen
Einfluss die erste, neuzeitliche Kunstakademie gegriindet wurde und vollends zu einer
staatlichen, regulierten Institution wuchs.

Dennoch ist es entscheidend fiir uns Malvasia zu konsultieren, da er prigend war fiir den
Blick den man heute auf die Bologneser Schule, die Akademie und wohl auch die
Compagnia hatte. Denn er formuliert noch einmal klarer und summarischer das, was zur
Eigenheit Bolognas besonders in Absetzung zur toskanisch-romischen Schule war. Was die

tatsdchliche Realitdt der Bologneser Kiinstler und ihrer Intellektualisierung anbelangt, so

307 So versucht Valesio Tesauros Aussage zu revidieren, ,,die Zeichnung der ,eigentlichen’, die Farbe dagegen der
,uneigentliche’ Bedeutung in der Dichtung entsprechen [wiirde]“. Diese unbedachte und vielleicht sogar
unwissende Parallelisierung mit dem toskanischen Disegno-Begriff, diente wohl nach Auffassung Valesios und
der Carracci nicht deren Intention und Aufstellung, PFISTERER 2007, S. 23.
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muss man seinen Standpunkt zu diskutieren, um sich von diesem letztlich befreien zu
konnen.

1616 in Bologna geboren und neben Studien der Rechtswissenschaften und Theologie als
Dichter und Historiker titig, war Malvasia bereits frith als Mitglied der Accademia dei
Gelati zu einigem Ruhm gelangt. Uber seine zahlreichen Reisen, die er als Kanoniker, ein
Amt, welches er ab 1662 innehatte, lernte Malvasia viele einflussreiche Regierungsvertreter
kennen, unter anderem auch Pierre Cureau de la Chambre, welcher den Kontakt zum Hofe
Ludwigs XIV. und der Académie Royale herstellte. In dieser Zeit widmete sich Malvasia
nicht nur ausschlieBlich seinen Aufgaben als Kanoniker, sondern er sammelte auch
Informationen und Daten zu der Fertigstellung seiner Viten, daneben war er auch als
Kunsthédndler titig, der beispielsweise bei der Sammlung Kardinal Leopoldo de'Medici
diesem beratend zur Seite stand.>”

In der ,,Felsina pittrice, vite de' pittori bolognesi*“ betont Malvasia anhand von Quellen
verschiedenster Art seine Recherchen vervollstindigt zu haben und im Grunde
Tatsachenberichte zu erstellen.’’® Eine seiner wichtigsten Informationen bietet dabei das
Archiv der Compagnia dei Pittori, welches in seiner Gesamtheit, sofern sie je bestanden hat,
spéter verloren ging.*"

Obwohl er auf den Wahrheitsanspruch beharrt, ist bekannt, dass etliche seiner
vermeintlichen Tatsachen nicht der Wahrheit entsprachen und abgeéndert wurden. Dies
diente jedoch weniger der Vertuschung von Wahrheit, sondern vielmehr ihrer Erweiterung in
einem #sthetischen und moralischen Kontext.*'* Sein Text zeigt nicht nur auf rhetorischer,
sondern auch auf poetischer Ebene eine hohe Qualitit und besonders herauszustreichen ist
die umfangreiche Einbettung von Zitaten und transkribierten Originaldokumenten, wie die
Publikation von Benedetto Morello und dem Faberio-Text. Anders als bei anderen
Vitenschreibern, die derartiges Material als Anhang verwendeten, bilden die Quellen einen
entscheidenden Teil im Textaufbau und sollten so die Glaubwiirdigkeit der Argumentation
unterstreichen.’” In diesem Sinne flossen gleichfalls viele Rezeptionen der einzelnen Maler
in die Viten ein, was durchaus in Malvasias Absicht lag, und aus personlicher Meinung eine
Tatsache werden lief3.

Am Beispiel der Vite der Carracci zeigt sich, dass er die Rezeptionsgeschichte der drei
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Kiinstler als ebenso wichtig wahrnimmt, wie ihre eigentlichen Biographien.*'* Entscheidend
ist aber die Art, wie Malvasia die Carracci inszeniert. Als Ausgangspunkt einer méichtigen
und einflussreichen Kiinstlergeneration um Reni, Guercino und Domenichino, werden die
Carracci, erstmals in der Vitenschreibung, als Triumvirat vorgestellt. Bezeichnend hierfiir ist
bereits ihre Prédsentation in der Felsina innerhalb einer eigenen Vita, in der die einzelnen
Schicksale miteinander verwoben sind. Nicht ein Individuum ist also in Malvasias Text fiir
die Erneuerung der Kunst verantwortlich, sondern alle drei gemeinsam als gegenseitige
Ergdnzung. Dariiber hinaus ermdglicht dieser Weg der Argumentation es Malvasia die
Pluralitdt der Stile und den Eklektizismus nicht bloB zu erklidren, sondern sogar als
Errungenschaft der Carracci zu preisen und als neuen Weg zu etablieren.*"

Ebenso wichtig ist aber auch die endgiiltige Etablierung der Carracci als Antipode zur
rOmisch-toskanischen Schule. Zwar waren zum Zeitpunkt als die Felsina herausgebracht
wurde bereits die Bologneser Kiinstler die kommerziell erfolgreichsten am Markt, doch war
Malvasia durchaus daran interessiert, ihnen auch eine geistige Legitimation mitzugeben.
Durch die Betonung des eigenen Ursprungs, indem sich Malvasia fiir den etruskischen
Namen Bolognas nidmlich Felsina entschied, bedeutete dies zugleich auch ein sich
offensichtliches Abwenden von der romischen Bevormundung.’'® Ein weiteres Zeichen
dafir wédre die Widmung an Ludwig XIV., wonach zu vermuten ist, dass Malvasia
beabsichtigte das kiinstlerische Augenmerk des franzdsischen Konigs weg von Rom nach
Bologna zu leiten.*"’

Sein Vorhaben das geistige Primat der romisch-toskanischen Tradition aufzuheben dufBerte
sich also in der Glorifizierung der Carracci sowie der nachfolgenden Generation. Durch die
Betonung der akademischen Tradition, die ihren Ursprung in Bologna bei den Carracci
hatte, stellte Malvasia wiederum erneut eine Ndhe zu Paris her, und versuchte durch ein
durchgéngiges Infragestellen von Vasaris und Belloris Aussagen in deren Viten diese und

damit die romisch-toskanische Malerei zu diskreditieren.?'® Es stellt sich aber auch die
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Frage, ob der entscheidende Faktor den Malvasia als Alleinstellungsmerkmal der Carracci
etabliert, also die Arbeit dal vivo und die akademischen Intentionen, nicht im Eigentlichen
eine iiberzeichnete Art war, den Gegenpol zu Vasaris Viten, seiner Akademie und der
Theorie des Disegno zu betonen. Durch Uberzeichnung der Bologneser Realitit also dem
bekannteren Florentiner Paroli zu bieten.

Bolognas Kunst sollte auch riickwirkend die Rolle zugesprochen werden, die sie auf
kommerzieller Ebene zu Malvasias Lebzeiten bereits erreicht hatte. Erstmals kommt es
meiner Einschitzung nach hier zu einem tatsidchlich intendierten und programmatischen
Versuch Bolognas Kunst zu intellektualisieren. Malvasias Bedeutung in unserem Kontext ist
bei dieser Erkenntnis also entscheidend.

In diesem Zusammenhang mochte ich noch auf die Rolle der Compagnia dei Pittori in
Malvasias Viten zuriickkommen. Sein Blick auf die Compagnia bleibt jener des spéteren 17.
Jahrhunderts und so wundert es nicht, dass er die Compagnia, ihre Entwicklungen und
Bedeutung zu einer Randnote seines Werks macht. Bis auf einige Erwdhnungen im Rahmen
seiner Biografien sind es vor allem drei Episoden, mit welchen die Kiinstlerzunft in
Erscheinung tritt. Zum einen ist es die bereits erwdhnte und durch Giovanni Battista
verursachte Verschuldung und der damit verbundene vermeintliche Niedergang der
Compagnia,’” zum anderen sind es die Bestrebungen Ludovicos zur Eingliederung seiner
Akademie in die Compagnia und der damit einhergehenden Umbenennung. Daneben gibt es
eine Episode aus dem Leben Lorenzo Garbieris, welcher sich als Feind der Ziinfte dariiber
echauffierte, dass die Kiinstler als virtuosi hinter jenen stehen wiirden, die doch nicht mehr
als handwerkliche Tétigkeiten verrichteten. Garbieri hdtte demnach als die Trennung von
den Handwerkern (Bombasari?) erfolgte, es gerne gesehen, wire der Titel von Compagnia
in Accademia geindert worden und jener des Massaro in Principe.*® Trotz dieser
vermeintlichen Opposition erscheint Garbieris Name 1618 auf einer der Listen innerhalb des
Corporale, zwar ist seine Position nicht ndher beschrieben, dennoch ist sie wohl im
Zusammenhang mit dem Consiglio, also auf Verwaltungsebene, zu sehen.’’' So ist
Malvasias Einschitzung Garbieris wohl nicht allzu ernst zu nehmen und diese letzte Episode
sollte vielmehr Malvasias Intention dienen.

Im Hinblick auf seinen Adressaten, den franzdsischen Konig und dessen Akademie-
gedanken, aber auch im Rahmen seines kunsttheoretischen Ansatzes und dem Wunsch der

Bologneser Schule einen angemessenen Hintergrund zu verschaffen, stand diesen Punkten
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eine Zunft durchaus im Wege, vor allem da diese scheinbar von den Kiinstlern als
ausreichend erachtet wurde. Die Fiille der sonst wiedergegebenen Quellen und der Verweis
auf den Besitz des Archivs der Compagnia®® verwundern umso mehr, dass er keine Akten
von der Compagnia selbst veroffentlichte.

Anders verhdlt es sich hier mit der Behandlung der Accademia degli Incamminati, denn die
Wiedergabe von Grabreden fiir Agostino zeigt, dass Malvasia die Akademie ganz anders
inszeniert und in den Betrachtungsmittelpunkt setzt. Malvasia suggeriert mit der Cremonini-
Episode den Untergang der Compagnia, was seinem Konzept sehr entgegengekommen
wire. Nach dem Cremonini-Vorfall ist keiner der ,,aktuellen* Kiinstler, also Reni, Cesi oder
Tiarini in Verbindung mit der Compagnia oder gar als Amtstriger - anders als noch im
ersten Band’® - erwihnt. Die eigentliche Bedeutung der Compagnia hatte in Malvasias
Ansatz keinen Platz und erschien ihm angesichts des ,,Trends* der Kunstakademien und des
neuen Kiinstlerbildes als riickstdndig.

Malvasias Motivation darf aber nicht nur darin bestanden haben, der Kunst seiner
Heimatstadt endlich die ihr zustehende Bedeutung in der Kunstgeschichte zu verschaffen
und seinem Interesse als Historiker nachzugehen. Ein biographisches Detail spielt in diesem
Zusammenhang eine wohl nicht unwichtige Rolle. Malvasia war nicht nur beratend fiir
einige Sammler tétig, er selbst war auch Kunsthindler fiir Werke der Bologneser Schule.?*
Es lag demnach absolut in seinem Interesse, der Kunst, die ihm auch zu Wohlstand verhalf
die notwendige ,,Publicity* zu verschaffen und ihr eine Legitimierung fiir die mittlerweile
horrenden Preise zu geben. Das sieht der Leser letztlich auch in seinem Text, wo er
tiberraschend oft, gerade im Vergleich mit Vasari und Bellori, auf Preise und deren
Grundlage zu sprechen kommt.**

Wenn man also von den Intellektualisierungsstrategien der Bologneser Kiinstlerschaft
spricht, muss man dies in Hinblick auf die Accademia degli Incamminati als kiinstlerischem
Neuerungszentrum und auf Florenz als Bezugspunkt tun. Dennoch ist hervorzuheben, und
das haben die vorliegenden Betrachtungen deutlich gemacht, dass es zumindest bis ca. in die
1610/20er Jahre kein homogenes Konzept, oder gar ein Programm gab, indem mittels der

Intellektualisierung der Tétigkeit der Kiinstler eine Aufwertung ihrer sozialen Rolle
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intendiert wurde. Allerdings gilt dies nur fiir einen allgemeinen Uberbau, nicht fiir
individuelle Bestrebungen, die jedoch vollkommen unkoordiniert und teils widerspriichlich
in ithrer Argumentation abliefen. Wichtig dabei ist, dass es aus dem Umkreis der aktiven
Kiinstler selbst, auch von den Carracci, keine konkreten Positionen gab. Lediglich
vereinzelte Hinweise geben annihernd Aufschluss dariiber, dass es durchaus Uberlegungen
von Kiinstlern selbst zur Position der Kiinste im intellektuell-gesellschaftlichen Kontext gab,
wobei man nicht von einer geplanten Intellektualisierungskampagne der Kiinstler ausgehen
darf.

Vor dem Hintergrund der allgemeinen Akademisierung der Stadt und den Intentionen nach
dem Tridentinischen Konzil kann man fiir die Kiinstlerschaft Bolognas wohl eher von

Intellektualisierungstendenzen als Strategien sprechen.

I1. 3. DIE COMPAGNIA DEI PITTORI ALS WIRTSCHAFTSAKTEUR — MACHT UND MARKT

»| ... |poiche non sembra convenire che gli Uomini componenti detto Collegio e Societa dei
Pittori i quali trovansi in uno stato di floridezza e di celebrita al presente, e si spera
maggiore nell'avvenire, dimodoche superano colla loro nobile e virtuosa professione ogni

altra arte,[...]*?*

Die Handelsstadt Bologna zeigte 1602 dem Berufsstand der Kiinstler nun endlich die
notwendige Anerkennung. Angesichts der wachsenden wirtschaftlichen Bedeutung und der
immer hoher werdenden Preise war es seitens der Regierung Zeit dem in Bologna recht
neuen Marktsegment ein entsprechendes Auftreten zu verpassen und die Wichtigkeit durch
eine eigene Zunft - wenn man so will Partei - nach aussen zu reprisentieren.

Zugleich konnte ein, an Stirke zunehmender Wirtschaftszweig, auch entsprechende
Abgaben an den Senat bedeuten, auch wenn diese hiufig auf dem Wege indirekter Abgaben
in die pépstliche Kasse gelangten.”” Dennoch, ein weiterer Sektor, der den Handelsplatz
erfolgreicher aussehen lieB und die Prosperitdt der Stadt hervorhob wurde wohlwollend
betrachtet.

Dass dies nicht immer so war, und der Kunstmarkt nicht mehr als eine Marginalie bedeutete,

wurde bereits gezeigt. Mit dem wirtschaftlichen Voranschreiten war demnach auch die

326 Eine interne Notiz des Senates vom 13. Mai 1602, in: GuALANDI 1840-45, IV, S.164f. und MoRrsgLLI 2010, S.
152.
327 MorseLLI 2010, S. 149.



sukzessive Emanzipation der Kiinstler moglich, denn durch den Verkauf von Kunstwerken
und einer ausreichenden Auftragslage waren ausreichend Meister titig, um die Abspaltung
von den Bombasari zu bewirken.*®

Dennoch blieben die Erfahrungen der vorhergehenden Jahre pridgend und der Aspekt der
Konkurrenz bildete einen zentralen Punkt im Dasein der Bologneser Kiinstlerschaft und der
Compagnia. Die recht unwirsche Behandlung von auflen kommender Kiinstler wurde bereits
kurz am Beispiel Vasaris veranschaulicht und auch die Statuten sowohl von 1569 aber auch
von der finanziell bereits wesentlich entspannteren Zeit von 1602 zeigen die Vorsicht, mit
welcher Externe behandelt wurden. Nicht nur mussten sie hohere Immatrikulationsgebiihren
zahlen, auch blieb ihnen die Ausiibung wichtiger Amter innerhalb der Compagnia
verwehrt.*” Zwar mag die Anordnung vom 1602 iiberraschen, nach welcher Forestieri drei
Monate lang frei in der Stadt und ohne Beitrdge zu entrichten sich aufhalten durften,®*
dennoch steckt dahinter wohl die Uberlegung, dass ein komplettes Arbeitsverbot nicht
durchzusetzen gewesen wire, da so die Maichtigen der Stadt, die gerne ausléndische
Kiinstler beschiftigt hdtten, verdrgert gewesen wiren, zum anderen wurde aber so der
Aufenthalt dieser Kiinstler auf ein Minimum also den entsprechenden Auftrag beschrinkt,
nidmlich durch die dann anfallende Zahlung, die sich in einem recht hohen Rahmen von 40
Lire. Das Instrument der Compagnia ermdglichte es also den Kiinstlern duflere Konkurrenz
auf offizieller Basis zu minimieren, wohingegen zuvor teils mit Intrigen vorgegangen wurde,
wie das Beispiel Ercole de'Robertis zeigt.

Ein weiterer Fall von ausgeprdgtem Konkurrenzverhalten beschreibt Federico Zuccari. 1580
wurde Zuccari in Rom beauftragt, ein Altarbild fiir die Kirche Santa Maria del Baraccano in
Bologna anzufertigen. Auftraggeber war Paolo Ghiselli, ein Vertrauter des amtierenden
Papstes Gregors XIIL..**' Als Sujet bestimmte Ghiselli eine ,,Prozession Gregors des
GrofBlen®, der Heilige sollte in diesem Bild die Ziige des aktuellen Papstes tragen, ein Mittel,
welches durchaus iiblich unter Zeitgenossen war. Der Auftraggeber sollte dabei selbst, nebst
einem Vertrauten, im Bild erscheinen. Diese Vorgehensweise war jedoch etwas, was vor
allem Gabriele Paleotti als vollends untragbar galt, auch wenn sein Discorso zu jenem
Zeitpunkt noch nicht publiziert war. Der Bischof war jedoch bei der erstmaligen
Prisentation des Bildes zugegen, welches er dann als Erzbischof der Stadt auch weihen

sollte. Paleotti musste wohl auf mehreren Kanédlen gegen das anstéfBige Bild interveniert
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haben, insbesondere mit Hilfe namhafter Maler aus Bologna selbst, die zusammen Einfluss
auf den Auftraggeber und dessen Familie nahmen.*** Das Bild wurde mit einem Brief der
Bologneser Kiinstler an Zuccaro retourniert. Im Brief wurde die mangelhafte Qualitét des
Bildes geriigt und es wurde als unwiirdig fiir eine derartige Kapelle bezeichnet. Zuccaro, der
einen Konflikt mit dem Papst nicht herbei schworen wollte, da er den Einfluss dessen
Vertrauten Ghiselli durchaus kannte, bot an das Bild zu iibermalen. Der echauffierte Ghiselli
wollte davon allerdings nichts wissen und bezeichnete Zuccaro als den schiandlichsten aller

Maler, der jemals einen Pinsel in der Hand gehalten habe.

»come se fusse stato fatto per il mano del piu vile pittore e huomo che havesse mai preso

pennello in mano‘>*

Dieser Affront war nun nicht mehr tragbar und kurz darauf, zum Fest des Hl. Lukas
prasentierte Federico Zuccaro seine bekannte ,,Allegorie der Porta Virtutis“ (Abb. 5), eine
verdeckte Attacke des, in seinem Stolz verletzten, Kiinstlers auf Ghiselli und die Bologneser
Maler. Die Anspielungen waren offensichtlich genug, damit Ghiselli Zuccaro vor Gericht
brachte und eine Verurteilung bewirkte. Bologna blieb von diesen Nachwehen jedoch
weitestgehend ungestort, das Ergebnis dieser Episode sagt noch einiges {iiber das
Marktbewusstsein der Kiinstler dieser Stadt aus. Die aus der Kapelle verstoBenen Arbeit
Zuccaros wurde durch ein Tafelbild des Bolgnesers Cesare Aretusi ersetzt, einem hoch
geschitzten Mitglied der Compagnia. Des Weiteren steuerte aber Prospero Fontana den
Vorentwurf bei, Giovanni Battista Fiorini fertigte die Zeichnung aus, beide waren wichtige
Assunti des Consiglio. Es ldsst sich also sagen, dass von dem Ausschluss des rémischen
Malers Zuccaro sogar drei bolognesische Kiinstler profitierten, die teils wichtige Positionen
in der Compagnia einnahmen.***

Paleotti mag in dieser Episode eine wichtige Rolle gespielt haben, wenn auch nicht die
treibende Kraft gewesen sein. Sicher lieferte er die Argumente, doch waren es die Kiinstler,
die auf formaler Ebene gegen Zuccaro angingen und deren Motiv der Konkurrenz durch den
Ausgang der Episode bestitigt wurde. Diese Diffamierung der romischen Schule und ihren
Reprisentanten Zuccaro kann als Mittel gesehen werden, wie Bologna versuchte sich als

eine Art Marke (auch mit Paleotti als theoretischen Hintergrund) zu etablieren.’*® Die
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Reise nach Rom und mit seinem Vorhaben der Angliederung seiner Akademie an die romische Accademia di
San Luca bei dem alternden Zuccaro gescheitert war.
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Seilschaften der Kiinstler, Handler und Auftraggeber wurden bereits von Zeitgenossen

erkannt:

,,son tutti bolognesi e si mandano le palle l'un l'altro‘**®

Liest man diese Aussage, so ldsst sich vermuten, dass die interne Konkurrenz weniger
ausgepragt war. Dies liegt womdglich darin begriindet, dass die Compagnia dei Pittori sonst
als Wirtschaftssubjekt durch die Statuten sehr umrisshaft wirkt, aber hinsichtlich interner
Streitigkeiten sich sehr klar positioniert. Nicht nur die Ubernahme begonnener Arbeiten
durch andere Kiinstler ist streng und ausdriicklich reguliert, sondern vor allem der Umgang
miteinander, da innerhalb der Rdumlichkeiten des Consiglio keine Waften erlaubt waren und
Beleidigungen jeglicher Art streng geahndet wurden. Dariiber hinaus war nicht nur die
Hierarchie eindeutig geregelt, sondern auch der Schwur zu Gehorsam gegeniiber dem
Vorstand klirte die Verhéltnisse und lie3 keinen Spielraum offen.

Nicht ganz klar jedoch ist, wie genau die Einfuhr- bzw. Ausfuhrbestimmungen fiir
Kunstwerke geregelt wurden, obwohl die Kunsthandler Teil der Compagnia dei Pittori
waren.”” Umso interessanter jedoch ist, dass Bologneser Handler kaum mit Bildern anderer
Schulen handelten. Die Sammlungen jener Zeit zeigen nur wenige Werke beispielsweise aus
Florenz oder Venedig, und das obwohl, im Vergleich in Venedig die Bologneser Kiinstler
nach den Venezianern die am stirksten angebotenen und verkauften Werke stellten. >
Dadurch dass Kiinstler und Kunsthdndler gleichermaBlen durch Zunft vertreten waren,
schien die Compagnia die komplette Kontrolle iiber Produktion und Verkauf zu haben.**’
Zugleich driickt das die Bedeutung von Kunsthandel aus in einer Stadt, in welcher nicht nur
das allgemeine Produktionsniveau sehr hoch war, sondern auch in welcher sich die
Handelswege kreuzten und einen unabldssigen Zustrom von Reisenden mitbrachten. Um
den in der Bedeutung wachsenden Markt besser regulieren zu kdnnen und zugleich sowohl
fiir Kéufer als auch Verkdufer bzw. Kiinstler brauchte es neue Maflnahmen.

Der Beruf des Estimatore®®® gewann nach 1600 an mehr Bedeutung, obwohl er auch zuvor

ausgetiibt wurde und scheinbar stets einen festen Teil im Kunstgeschehen Bolognas einnahm.

336 WEDDIGEN 2000, S.217f.

337 Allerdings gingen viele dem Kunsthandel in einer nebenberuflichen Tatigkeit nach, und es scheint, dass im
Verlauf des 17. Jahrhunderts, kaum noch Regelungen bzw. Statuten fiir Kunsthéndler befolgt wuden.

338 MopEsTI 2003, S. 376f.

339 MorseLLI 2010, S. 152.

340 Oder auch stimatore de'lavori, so werden die Schitzer bei Malvasia bezeichnet, darunter Francesco Brizio,
Carlo Procaccini, Prospero Fontana und Alessandro Tiarini, vgl. Malvasia 1841, 1, S.174, 221, 383 sowie
Mavvasia 1841, 11, S. 208., Raffaclla Morselli bezeichnet diese als Periti, nach der Einsicht von 968

Inventarlisten aus dem Archivio Notarile im ASB, vgl. MORSELLI 2010, Anm.39, S.321, jedoch ist anzumerken,

dass die Periti innerhalb der Stauten von 1602 einen anderen Aufgabenbereich iibernehmen.
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In vielen Féllen waren es selbst namhafte Kiinstler, die dieser Nebenbeschéftigung
nachgingen und sich auf bestimmte Bereiche spezialisierten, oft auf die Werke ihrer
Zeitgenossen und den damit in Verbindung stehenden Kopien. Daneben gab es den
Zavaglio, eine Art Stofthdndler, der als universeller Experte und Schitzer auftrat und bei
einem geschitzten Wert von 25 bis 100 Lire ca. 2,5% als Verdienst fiir seine Arbeit erhielt,
bei Schitzungen eines ganzen Nachlasses, der als Gesamtmenge geschdtzt wurde und nicht
in individuellen Stiicken, verdiente der Zavaglio max. 50 Lire bei Nachldssen mit einem
Wert von tiber 10.000 Lire, was nur 0,5% bedeuteten der Aufwand aber auch ein deutlich

geringerer war, da die Stiicke nicht einzeln bewertet wurden.**!

Angesichts der vielen
Todesfélle nach den Hungerepidemien und dem Ausbruch der Pest 1619-24 sowie 1630 war
der Bedarf an spezialisierten Schitzern jeder Art, wie Silberschmieden, Buchhédndlern und
eben auch Kiinstlern sogar groBer, als an den Zavagli, die im Ubrigen in einer eigenen Zunft
organisiert waren.***

Ab den 1630er Jahren wurden die Branche spezifischer und die als Estimatori titigen Maler
wurden in Spezialisten fiir bestimmte Gebiete und Generalisten fiir eine allgemeine
Einschitzung geteilt. Die Spezialisten fokussierten sich dabei oft nur auf die Bologneser
Kiinstler wihrend die Generalisten auch ,auslindische® Arbeiten einordneten.’*® Ihre
Aufgaben reichten dabei aber zunehmend auch in den Bereich der Dokumentation von
bestehenden Sammlungen.**

Die Tétigkeit des Estimatore war dabei aber génzlich marktorientiert und unterscheidet sich
damit in seinem Wesen von den Fachleuten, den Periti, die in den Statuten der Compagnia
beschrieben werden. Nach Kapitel VII der Statuten von 1602°* wurden die Periti als eine
Art Kommission eingesetzt, die in Streitfdllen iiber Kunstwerke urteilte, dies erfolgte in der
Zusammenarbeit mit dem Massaro und jegliche Art des Widerspruchs gegen ein Urteil
wurde mit monetidren Strafen belegt. Die Periti erhielten fiir die getane Arbeit einen nicht
weiter spezifizierten Lohn und bei Verweigerung der Zahlung wurde der Messo mit der
Ausfiihrung der entsprechenden Konsequenzen betraut.**® Die Periti wurden aber scheinbar

auch als Absicherung bei Kaufabsichten eingesetzt, um sich zu vergewissern, dass der

341 MorseLLI 2010, S. 152.

342 Ebd.

343 MorseLLI 2010, S. 153.

344 MobEgsTI 2003, S. 369.

345 BopMER 1939, S. 163f.

346 Es ist also zu unterscheiden zwischen Estimatore und Perito, ein Vorgehen, welches Morselli unterlésst. Periti
werden in Streitfdllen herangezogen und Estimatori in Unsicherheiten bei Nachldssen. Jedoch sind die Grenzen
nicht klar zu ziehen und wie in vielen anderen Féllen, ist auch hier keine kohdrente Verwendung des Begriffes
von den Quellen zu erwarten.
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Kaufpreis glaubwiirdig war.**’

Ahnlich war die Aufgabe der Schitzer in Florenz gestaltet. Die dortigen Schiitzer traten
ebenfalls im Streitfall auf, sollte ein Auftrag zu lange dauern oder die erforderliche Qualitit
nicht erfiillen. Zunichst wurde ab 1349 von der Zunft eine Kommission eingesetzt, die sich
um derartige Streitfdlle kiimmerte, ab 1471 wurden jedoch in den Statuten spezielle
Richtlinien fiir Schitzer verfiigt, die besagten, dass alle vier Monate drei Mitglieder aus der
Zunft als Bewerter bereit zu stehen hitten, aber fiir ihre Tatigkeit keinerlei Geld erhielten.**®
Von einer Art Estimatori wird jedoch nichts weiter erwdhnt. Was wiederum eine
Schlussfolgerung iiber die Marktbeschaffenheit der beiden Stiddte ermdglicht, denn dies
zeigt, dass Bologna wesentlich stirker darauf aus war alle mdglichen Nischen eines sich
bietenden (Kunst-)Marktes zu nutzen.**’

Die Einrichtung der Rolle der Periti, sowohl in Florenz als auch in Bologna, zeigt die
Notwendigkeit die wiederkehrende Problematik von Streitfdllen zu 16sen. In diesem
Zusammenhang ist auch das Amt des Notaro innerhalb der Compagnia dei Pittori zu sehen,
nicht nur diente er dazu interne Beschliisse protokollarisch festzuhalten, sondern auch um
bei der Erstellung und Absegnung von Vertragen beratend zur Seite zu stehen.

Notare hatten innerhalb der italienischen Gesellschaft einen wichtigen Stellenwert und
waren ein wesentlicher Bestandteil der Ordnung innerhalb der Geschéfts-und Privatwelt.?°
In Bologna zéhlten sie sogar zu einer der angesehensten Ziinfte.*' Durch ein eigenes
Ausbildungssystem geschult, waren sie gegeniiber den Interessen beider Parteien in
Konfliktfillen verantwortlich. Notare stellten sicher, dass die Vertrdge zweier oder mehr
Parteien nicht nur vom Auftraggeber diktiert wurde, sondern auch die Bedingungen des
Auftragnehmers berticksichtigten, und dass die entsprechenden Bedingungen eingehalten

wurden.** Innerhalb der Compagnia ist zwar nicht genau gesagt nach welchen Kriterien ein

347 Einen derartigen Perito beschreibt Modesti, Giovanni Andrea Sirani, der Vater Elisabetta Siranis, galt als einer
der wichtigsten Experten um 1650. Den Ablauf eines derartigen Kaufvorhabens beschreibt Modesti am Beispiel

Kardinal Leopoldo de'Medici wie folgt: seine beiden Bologneser Agenten Ferdinando Cespi und Annibale
Ranuzzi suchten in Bologneser Sammlungen und Werkstétten nach entsprechenden Bildern fiir Leopoldos
Sammlung. Es wurden Listen mit Schitzwerten und detaillierten Beschreibungen an den Kardinal geschickt,
wonach dieser eine Auswahl traf. Darauthin wurde das ausgewéhlte Bild nach Florenz an den Kardinal
geschickt, welcher es auch den Florentiner Ratgebern vorlegte. Das Bild wurde nach Bologna zuriickgesandt

und ein lokaler Perito, in diesem Fall fast immer Sirani, sollte eine formelle Schétzung erstellen, die wiederum
Leopoldo erhielt und seine Agenten anwies, vor Ort den niedrigstmdglichen Preis mit dem Bologneser Verkdufer

zu verhandeln, vgl. MopesTI 2003, S. 369.

348 KronN 2003, S. 204.

349 Allerdings gab es auch in Florenz kundige Ratgeber, die aber eher im Privaten Rahmen Expertisen erteilten,
vgl. Anm. 347.

350 O'MALLEY 2005, S. 3.

351 GHEzA FaBBri 2008, S. 249f.

352 Ebd.
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Notaro, ebenso wie ein Messo, ausgesucht wurde, dennoch wurden beide durch den
Consiglio, vermutlich durch eine Zweidrittelmehrheit, bestimmt.

Eine weitere Besonderheit des Bologneser Kunstmarktes ist die Art des ,,Marketings*, das in
anderen Stddten scheinbar nicht iiblich war. So wurden Auftragsarbeiten vor ihrer
Auslieferung an den Auftraggeber 6ffentlich prisentiert, vielfach wihlte man dafiir Palazzi
oder Kirchen, dariiber hinaus wurden die Arbeiten aber auch in den Auslagen der Werkstatt
oder auf Prozessionen fiir alle Bologneser sichtbar gemacht. Kiinstler konnten so von einer
Mundpropaganda profitieren, auch wenn die Arbeit spdter in private Gemichern teilweise
ausserhalb der Stadt verschwand.*>

Die Einrichtung der autonomen Kiinstlerzunft kann also besonders in dem Zusammenhang
gesehen werden, dass eine Wirtschaftsmetropole wie Bologna einen eigens regulierten
Kunstmarkt mit verschiedenen Akteuren brauchte, deren Richtlinien und Gesetze ebenfalls
durch die eigenen Vertreter gestaltet wurde.

Die eigene Zunft bedeutete fiir die Kiinstler aber nicht nur einen Einfluss im 6konomischen
Bereich sondern in Folge dessen auch Macht. Mit der gestiegenen Relevanz der Zunft, stieg
auch jene ihrer Mitglieder, allen voran denen des Consiglio. Es fillt auf, dass im Consiglio
wirtschaftlich erfolgreiche Kiinstlern vertreten waren, neben jenen die kaum bekannt sind.
Dass der Consiglio ein begehrter Ort der Macht war und die Kiinstler bestrebt waren diesen
auszunutzen zeigen mehrere Episoden von Inklusion und Exklusion.

Die Kooperation mit den Bombasari zum Beispiel zeigt sich lediglich in den Statuten von
1569, deren Nicht-Existenz in den Dokumenten und Handlungen der nachfolgenden Jahre
ist eben das Bezeichnende an diesem Zusammenschluss. Sie waren von Anfang an als
Mehrheitsbeschaffer fiir die Kiinstlerzunft gesehen worden. Ihre Rolle in den Seilschaften
des Consiglio wurde scheinbar bald marginal.

Die internen Seilschaften beschriankten sich aber nicht nur auf die latente Ausgrenzung der
Bombasari. Roberto Zapperi verweist auf einen besonderen Fall, den Malvasia bereits
thematisierte. Es handelt sich um die Neuvergabe eines vakant gewordenen Platzes im
Consiglio nach dem Tod Orazio Samacchinis 1577.%* Es wurden vier Anwirter zur Wahl
zugelassen, deren Namen zwar bekannt waren, Paolo Bonora, Felice Pinarizzi und Angelo
Di Segna®>”, aber die zweifellos zu der niederen Reihe der Kiinstler Bolognas gehorten. Ein

weiterer Name, Cesare Baglione ndmlich, war nicht nur kiinstlerisch, sondern auch sonst

353 MobesTti 2003, S. 373.

354 MALvaAsIA 1841, 1, S. 169f., 258 und Zapper1 1991, S. 389, Malvasia fiihrt ein Dokument des Notaro der
Compagnia an, welches einen Teils des Hergangs beschrieb.

355 Auch Desegna.
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sehr geschitzt. Dennoch ging die vakante Stelle nicht an ihn. Es galt einen, dem Ruhm und
der Tugend Samacchinis, ebenbiirtigen Nachfolger zu finden und in einem ersten
Sitzungsdurchgang gelang es keinem Anwérter die Mehrheit zu gewinnen. Bei einem
zweiten Wahlgang jedoch wurden Di Segna und Pinarizzi klar vor Baglione gewertet und
schlieBlich erhielt Di Segna Samacchinis Posten, wihrend Pinarizzi etwas spéter einen
anderen ebenfalls vakanten Platz im Consiglio erhielt. Cesare Baglione hingegen ging leer
aus und musste vor den weitaus weniger erfolgreichen aber auch einflussloseren Mitstreiter
zuriickstecken.*® Es also daraus zu schlieBen, dass wenige gleichgesinnte und erfolgreiche
Maler darauf bedacht waren, ihren Einfluss nicht teilen zu wollen und demnach vakante
Posten im Consiglio mit niederen Kiinstlers als Assunti versehen wollten, da diese leichter
zu kontrollieren waren. Dies wusste der wohl wichtigste und am stirksten an der Macht und
dem Einfluss orientierte Prospero Fontana am besten, und war wohl entschieden daran
beteiligt einen aufstrebenden Kiinstler wie Baglione es war aus den Sphédren des Macht
herauszuhalten. Er war somit sicher in der Lage einen derartigen Wahlgang nach seinen
Vorstellungen zu beeinflussen.”” Dass Fontana derartigen Vorgehensweisen zur Sicherung
seiner eigenen Position nicht abgeneigt war und generell an der Einflussnahme interessiert
war, zeigt auch seine enge Verbindung mit Gabriele Paleotti. Die Interessen beider trafen
sich in dieser Beziehung, Fontana erhielt eine moralische Aufgabe, mit der er seine Macht
legitimieren konnte, indem er Paleottis Bildprogramm gemal dessen Discorso umsetzte und
zudem eine gewisse Gleichschaltung der Bologneser Kiinstler damit zu bezwecken
versuchte, was wiederum Paleotti dienlich war.

Vom 1. Oktober 1581 besteht eine Liste der Consiglio-Mitglieder, die eine Reduktion von 20
auf 15 Assunti zeigt.*>® Zapperi verweist darauf, dass zehn der Mitglieder, darunter auch die
bereits erwdhnten Angelo Di Segna und Felice Pinarizzi, kaum bekannte Kiinstler niederen
Standes waren, wihrend sich die iibrigen fiinf aus der Malerelite zusammensetzten, nimlich
Prospero Fontana, Domenico Tibaldi, Ercole Procaccini, Giovanni Battista Ramenghi und
Giovanni Battista Fiorini. Alle fiinf waren dem Erzbischof auf personlicher und auf
inhaltlicher Ebene verbunden. Denn bis auf Ramenghi wurden alle anderen vier an einem
GroBauftrag in der Krypta von San Petronio beteiligt und fithrten unter anderem die
Gestaltung der Fresken aus, Ramenghis Werke wiederum zeigen eindeutig den Einfluss

Paleottis.”” Dass Paleotti und die Kiinstler sich einer gegenseitigen Unterstiitzung sicher

356 Allerdings schien er sein Ziel spéter doch erreicht zu haben, ist sein Name insbesondere auf der
Abspaltungsurkunde von 1600 im Consiglio aufgefiihrt, MALAGUZzI-VALERI 1897, S. 312.

357 Zapper1 1991, S. 390.

358 MALAGUZzI VALERI 1897, S. 311 und ZApPPERI 1991, S. 390.

359 ZappERI 1991, S. 390.
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waren, zeigt aber nicht nur der bereits beschriebene Fall von Federico Zuccari, sondern auch
ein Beispiel von Exklusion eigener Kiinstler, bei dem eine gewisse Konformitidt mit einer
Bologneser Rolle gefragt war, die ihre Prigung eben durch den Erzbischof erfuhr.
Bartolomeo Passarotti ein jahrelanges Mitglied des Consiglio fehlt auf der Teilnehmerliste
von 1581, was {iiberrascht, da er als namhafter und iiber die Stadtgrenzen hinaus
erfolgreicher Kiinstler auch zu den Schriftfiihrern der Abspaltung von 1569 gehdrte und
zumindest zweimal als Massaro den wichtigsten Posten der Compagnia bekleidete.*® Umso
erstaunlicher erscheint sein Fehlen, da man als Ratsmitglied auf Lebenszeit gewihlt wurde.
Nach Malvasia, wurde er aufgrund administrativer Streitigkeiten mit den anderen

Ratsmitgliedern vom Consiglio ausgeschlossen.*®

Roberto Zapperi zweifelt dies an, und
sieht die eigentliche Erkldrung auch bei Malvasia selbst, der Passarotti als einen der ersten
Maler bezeichnet, die in Bologna den nackten und halbnackten Korper prominent in
sakralen Bildern verwendeten.*®

Malvasia spielt unter anderem auf ein frithes Bild von 1564-65 an, welches einen
halbnackten Tdufer vor der Madonna mit Kind zeigt (Abb. 6). Die iiberaus zentrale Lage
und Positionierung des Téaufers, seine Gestik und insbesondere die fast unbedeckte
Seitenansicht, die er dem Betrachter zudreht sind wohl nicht nur im Sinne des decorums
anstoBig, sondern ein derartiges Verhalten wire in Paleottis Sinn auch hinsichtlich der
veritas untragbar gewesen. Als Gegeniiberstellung fillt ein Bild von 1583 auf, dieses zeigt
einen vergleichbar reservierten Passarotti (Abb. 7). Nicht nur sind die alle dargestellten
Figuren vollends verhiillt, die Lesbarkeit im Sinne einer Belehrung ist stark erhoht, der mit
Menschen gefiillte Tempel fokussiert sich dennoch auf das Ereignis rund um die Jungfrau,
der Rezipient wird von den Figuren im Vordergrund eingewiesen, auf das was im
Hintergrund geschieht. Zwischen diesen beiden Bildern stand der wachsende Einfluss
Paleottis, der das Zeigen von nackten Schultern oder Beinen als unangebracht verteufelte.
Doch nicht nur die Nacktheit in Passarottis Bildern erweckte den Unmut des Erzbischofs,
auch die Neigung des Malers zum Grotesken, welches er in Ankldngen in einigen seiner
Werke aufblitzen lieB. Passarottis Menschen mit hiindischen Gesichtsziigen, Fratzen und
liederlichem Ausseren (Abb. 8) befremdeten den strengen Paleotti, der in seinem Discorso
iber die pitture ridicole urteilte und betonte, dass das Konzil von Trient eine auch derartige
Malerei kategorisch abwies. Paleottis programmatischer Feldzug wurde in den 1570er und

1580er Jahren immer gewichtiger, Passarotti selbst lieB sich davon zundchst nicht

360 FEIGENBAUM 1999, S. 368.
361 MALvasSIA 1841, 1, S.189.
362 MaLvAsia 1841, 1, S. 187f.
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beeindrucken, erst Anfang der 80er Jahre wird sein Vokabular der sakralen Bilder strenger
und ernster. Wohl auf einen gewissen Druck von aussen hin passte er sich den Anspriichen
an, ohne jedoch ganz mit seiner Malerei zu konvertieren.*® Es ist gleichwohl nicht
auszuschlieen, dass es Passarottis personlicher Entschluss war, nicht mehr Teil der Fiihrung
einer Vereinigung zu sein, deren Programm er nicht bereit war zu folgen und sich somit aus
dem Consiglio zuriickzog. Passarotti war nicht Teil eines ,,corporate styles*, der ma3geblich
von Gabriele Paleotti und Prospero Fontana beeinflusst wurde und Ausdruck von Einfluss
und Macht war. Diesen Schritt konnte er sich nur erlauben, da er mit seiner Malerei bereits
einen Status innehatte und keine gravierenden finanzielle Einbuflen zu fiirchten hatte.

Doch dass Macht nicht nur gegen einzelne Mitglieder ausgespielt wurde, sondern auch
gegen ganze Berufsgruppen die der Compagnia unterstanden, zeigt nicht nur die
Behandlung der Bombasari. Nach 1602 lieBen auch andere Gruppen einen derartigen
Umgang nicht ohne weiteres auf sich beruhen und rebellierten gegen die Zweiklassenzunft.
Zeugnis eines solchen Beispiels bieten die Sticker, deren Widerspruch kurz nach der
Einrichtung der neuen Statuten 1602 im Senat vorgebracht wurde.** In der Akte heiBt es,
dass die Sticker, die sich unter den Schutz des Vizelegaten stellten, nicht den Statuten und
der damit einhergehenden AusschlieBung aus dem Consiglio der Compagnia dei Pittori
unterworfen sein wollten, jedoch den Statuten Folge zu leisten hitten. Dennoch schien diese
Unabhéngigkeitsbestrebung Erfolg gehabt zu haben, denn 1632 werden die Sticker nicht
mehr unter den Obbedienti gefiihrt.’®

Unabhiingigkeit als wirtschaftliche Institution innerhalb einer auf Okonomie ausgerichteten
Gesellschaft wie jener Bolognas um 1600 ist also nicht nur erklirtes Ziel der Kiinstler
gewesen. Es war ein universeller Wunsch, der die Interessenvertretung des eigenen
Berufsstandes und damit des darin aktiven Individuums sicherstellte. In einer Stadt wie
Bologna bedeutete Markt auch gleich Macht.

Und als Guido Reni nun im Jahr 1616 seine ,,Pieta dei Mendicanti* an den Bologneser Senat
iibergab und einen Rekordpreis erzielte, sah sich der Kiinstler sogar vom Senat hofiert und
erlangte nicht nur eine hoher als urspriinglich ausgehandelte Vergiitung, sondern auch einen
besonderen Preis. Dies sollte sowohl Renis Motivationssteigerung dienen, als auch jener

anderer Kiinstler und diese dazu anregen Grof3es zu vollbringen.*®

363 ZApPERI 1991, S. 398.

364 FEIGENBAUM 1999, S. 355f., nach ASB, Assunteria d'Arti, Pittori, Atti 1599-1719.
365 FEIGENBAUM 1999, S. 355.

366 MoRSELLI 2010, S. 151.
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CoNCLUSIO

Die 1585 neuaufgesetzten Statuten der Florentiner Universita, Compagnia ed Accademia
del Disegno, sowie die Dokumente der nachfolgenden Jahre unterscheiden sich kaum von
jenen anderer Ziinfte aus denselben Jahren, konstatiert Nikolaus Pevsner in seiner
grundlegenden Studie zu den Kunstakademien der Geschichte.**” Zwar hatten sich die
Kiinstler von den GroBziinften losgesagt, schreibt Pevsner weiter, dennoch taten sie im
Grunde nichts anderes als eine neue Zunft zu fithren, was ithnen zugegeben ein hoheres
gesellschaftliches Ansehen brachte, aber mitnichten in der Absicht ihres, nach Pevsner,
groBten Vorkampfers, Giorgio Vasari stand.*® So richtig Pevsners Einschitzung der
Situation der Accademia del Disegno war, so entscheidend im Verlauf der weiteren
Forschung, war auch seine negative Bewertung des wahren Charakters der Florentiner
Akademie, die eigentlich mehr als eine Zunft zu verstehen war.

Der kanalisierte Blick auf die Akademie, hat lange Zeit die Wahrnehmung der Zunft als
gleichwertig bedeutende Institution getriibt.

Diese Einschidtzung wurde nun auch fiir Bolognas Institutionsgeschichte beibehalten und
rickte stets die Accademia degli Incamminati der Carracci in den Mittelpunkt der
Forschung, lie die Compagnia dei Pittori zu einer Nebenerscheinung degradieren.

Die vorliegende Arbeite sollte eine Neubewertung der Rolle der autonomen Kiinstlerzunft,
der Compagnia dei Pittori in Bologna vornehmen, ihre Position innerhalb der Bologneser
Gesellschaft beleuchten und vor allem ihren Charakter besser darstellen. Dies sollte nicht
nur vor dem allgemeinen historischen Hintergrund geschehen, sondern vor allem im
Hinblick auf die sukzessive Aufwertung der sozialen Stellung des Kiinstlers um 1600.

Der gesellschaftliche Aufstieg war auch fiir die Bologneser Kiinstler von groB3er Wichtigkeit,
als zentrale Erkenntnis meiner Arbeit, galt es jedoch nachzuweisen, dass im Falle Bolognas
dies nicht mittels einer Intellektualisierung der Tatigkeit als Kiinstler erfolgte, sondern durch
die Anerkennung im 6konomischen Bereich.

Die Bologneser Gesellschaft war - wie gezeigt wurde - bedingt durch ihre starke Wirtschaft
und eine gewisse Souverdnitit (als einzige pépstliche Stadt durften die Bologneser ihre
eigene Wihrung drucken®), sehr durch die Bewegungen am Markt geprigt. Mangels eines

Hofes, der die Geschicke der Stadt steuerte, wurde gleichwohl die Universitdt zu einem

367 PEVSNER 1940, S. 53.
368 PEVSNER 1940, S. 54.
369 MorseLLI 2010, S. 148.
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weiteren bestimmenden Faktor. Politischen Einfluss hatten, neben den alten, angesehenen
Familien auch jene, die ihre Bedeutung durch Wohlstand mehrten und somit, wenn auch
nicht in den Senat der Quaranta, so dann zumindest in den Kreis der Collegi aufgenommen
wurden. Die Compagnia dei Pittori figte sich in ihrer Strukturierung dann auch nahtlos in
die Vorgaben der Stadt ein, die Statuten waren geméf den Richtlinien der Mercanzia erstellt
worden und machten die Kiinstlerzunft zu einem gleichwertigen Akteur im Bologneser
Marktgeschehen, was auch vom Senat anerkannt wurde. Zugleich war die Abspaltung
zunéchst von der Societa delle Quattro Arti und spiter von den Bombasari keine singulére
Erscheinung, kein Sonderweg der Kiinstler. Denn wie die Episode mit den Stickern zeigt,
wollten auch andere Berufsgruppen die Autonomie und damit eine andere Wahrnehmung in
der Bologneser Gesellschaft erreichen. Sowohl die Geschichte der Compagnia, als auch ihre
Struktur zeigen eine Konformitdt mit den restlichen Ziinften der Stadt, die Bedeutung der
Kiinstlerzunft ist also in ihrer Unauffilligkeit begriindet. Die Compagnia dei Pittori, und das
dahinterstehende Konzept der Zunft, ist als anerkannte Normalitét zu verstehen, die durch
den Bologenser Markt und das gesamte soziale Gefiige akzeptiert wird und somit auch von
den Kiinstlern selbst nicht bekampft wird.

Der stirker werdende Kunstmarkt, erlaubte es den Bologneser Kiinstlern, mit der
Compagnia als Riickendeckung, die Sicherheit zu erlangen und eine Qualitét zu etablieren,
die iiber den lokalen Markt hinweg an Bedeutung gewann und den Erfolg der emilianischen
Malerei im Verlauf des 17. Jahrhunderts garantierte. Dies erfolgte insbesondere mit einem
Blick auf die bislang fiihrenden Rolle der Kunst, die aus Florenz stammte.

Die dortige Entwicklung, die insbesondere durch Vasaris und den GroBherzog Cosimo I.
befeuert wurde, fulite auf dem Konzept der Akademie, und sollte mittels einer
Intellektualisierung der Kunst dem Kiinstler zu einem groferen sozialen Ansehen und damit
auch einem finanziell ertragreicherem Leben verhelfen. Florenz verstaatlichte erstmals eine
Kunstakademie und diese wurde somit auf institutioneller Ebene zu den Vorldufern der
modernen Akademien. Die fast parallele Griindung der Akademie in Bologna wurde nicht
staatlich institutionalisiert, blieb aber mit dem Primat der Ausbildung und Arbeit dal vivo
grundlegend in den Methoden der spateren Akademien.

Wihrend also in Florenz eine zentralisierte Aufwertung des Kiinstlers seitens Vasari und der
Akademie betriecben wurde, die aber besonders im Zusammenhang mit Cosimos
Kulturprogramm zu sehen ist, sind in Bologna verschiedene, unabhdngig voneinander
agierende Ansitze einer dhnlichen Kampagne zu beobachten.

Anders als in Florenz, sind die Mittel der Intellektualisierung des Kiinstlerstandes heterogen
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und unkoordiniert. Florenz diente dabei aber fast immer als Referenzpunkt, ob nun bei
Malvasia oder den Carracci selbst, die zum einen Vasari in den postille verspotteten und zum
anderen sich Accademici del Disegno nannten. Der erstmalige Versuch einer Ubersicht der
Intellektualisierung des Kiinstlerberufes in Bologna zeigt, dass diese keiner Programmatik
folgt, sondern mittels individueller Ansdtze auf die kulturellen Entwicklungen reagiert, ohne
dabei jedoch konkrete Folgen, zumindest in der zu beobachtenden Zeit, zu zeigen.

Es stellt sich in diesem Zusammenhang die Frage, warum in Bologna die renommierte
Akademie der Carracci nicht in die Compagnia dei Pittori implementiert wurde. Denn die
Akademie war in ihren Anfdngen noch nicht selbsterhaltend. Sie besal} in einer bestehenden
Struktur etablierter Einrichtungen und Instanzen, wie der Zunft und der Universitit, alleine
keine Legitimation fiir thre Existenz. Demnach - und das zeigt das Beispiel Florenz -
brauchte die Akademie die Zunft und ihre tiefe Verankerung in der Gesellschaft.*”® Und trotz
der Entwicklungen in Florenz, die durch die Implementierung der Accademia del Disegno in
das zilinftische System nicht nur die erstere bewahrte, sondern auch die Zunft nobilitierte,
wurde in Bologna ein derartiger Schritt unterlassen.

Dies geschah zu einem Zeitpunkt, als die Bologneser Kiinstlerschaft sich in einer stetig
verbessernden Auftragslage befand und die ersten Rekordpreise erzielt wurden. Es ist also
anzunehmen, dass eine Akademie in Bologna deswegen obsolet wurde, weil das Ziel, die
Aufwertung des Berufsstandes des Kiinstlers bereits auf anderem Wege, ndmlich durch die
Anerkennung am Markt erreicht wurde. In Bologna als einem Wirtschaftszentrum und auch
aus Ermangelung eines Hofes, erfolgte die gesellschaftliche Anerkennung von Kiinstlern
und Kunst durch den Markt, das Ansteigen einer wirtschaftlichen Relevanz sicherte den
Kiinstlern so den sozialen Aufstieg, ihre autonome Kiinstlerzunft war dabei das, den
Bologneser Verhéltnissen angepasste Instrument. Obendrein, und dies gilt meiner
Auffassung nach nur fiir die zweite Hélfte des 16. Jahrhunderts, griff die Vorstellung
Gabriele Paleottis wohl sehr stark, wonach der Kiinstler nicht in einem Geniediskurs
verstanden werden solle, und sich in den Dienst der Kirche zu stellen habe. Eine offizielle
Akademie mit ihrem inhdrenten Genieanspruch, wie es in Florenz der Fall war, hitte dieser
post-tridentinischen Kiinstlerauffassung widersprochen und den Unmut des Erzbischofs
geweckt.

Wihrend in Florenz die autokratische Regierung durch Cosimo I. die institutionelle
Organisation steuern und beeinflussen konnte, hatte die heterogene Regierung in Bologna

nicht die Moglichkeiten, den bewihrten Apparat mit den ineinandergreifenden Institutionen

370 DEmPSEY 1980, S. 558.
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schnell und unbiirokratisch abzudndern. In einer Stadt also, in der alles durch
Zustandigkeiten reguliert war, wire eine neue Institution wie die Akademie heimatlos
gewesen, welil sie keiner anderen Instanz unterzuordnen gewesen wire als der Mercanzia,
was sie wiederum zu nichts anderem als einer gewohnlichen Zunft gemacht hétte. In Florenz
hingegen war die Universita, Compagnia ed Accademia nicht nur dem Foro dei Mercanti
unterstellt, sondern vor allem dem GroBherzog. Ob eine Zusammenlegung der Zunft mit der
Akademie erfolgt ist, ist also auch im Zusammenhang mit der Regierungsform der
jeweiligen Stadt zu betrachten und sollte vor diesem Hintergrund auch in anderen Stidten
mit dhnlichen Entwicklungen iiberpriift werden. So schlussfolgere ich die These, dass die
Akademie als ein Werkzeug des proto-absolutistischen und spiter zuerst in Frankreich,

absolutistischen Systems*"!

der marktkonformen, reinen Zunft entgegensteht, die in einem
pluralistischen Regierungskonstrukt beibehalten wurde.

Zugleich mochte ich aber auch betonen, dass es sich dabei nicht um eine rein von oben, also
durch das etwaige Regierungssystem, diktierte Konstellation handelt, denn die Kiinstler
selbst waren an ihrem sozialen und wirtschaftlichen Aufstieg interessiert und passten sich
den Moglichkeiten des jeweiligen Systems an.

In Bologna also bot die Zunft als akkreditierte Institution die besten Moglichkeiten, nicht
nur um die soziale Stellung aufzuwerten, sondern auch Macht auszuiiben, und das iiber den
eigenen Berufsstand hinaus, wie das Beispiel Prospero Fontanas in Kollaboration mit
Gabriele Paleotti gezeigt hat. Die gesellschaftliche Anerkennung des Kiinstlers war in
Bologna mittels des okonomischen Bedeutungszuwachses erfolgt, was nicht zuletzt die
Episode um Guido Renis ,,Pieta dei Mendicanti“ zeigt. Und trotz der wirtschaftlichen
Einbriiche durch Hunger und Pest, sowie des Bedeutungsverlustes der Universitit, war es
die Kunst die ab 1600 ungehindert den Triumph anstrebte und zum Ruhm der Stadt beitrug,
gerade so, wie es auch vom Senat gewiinscht wurde.

Dass dabei trotzdem auch Ansdtze zur Intellektualisierung des Standes griffen, widerspricht
nicht meiner grundlegenden These. Dennoch sind diese Ansitze als Nebeneffekte zu sehen,
die ihren Ursprung in den Impulsen aus anderen Stiadten nahmen und auch beispielsweise
erst wesentlich spéter, ndmlich durch Malvasia der Distinktion von den handwerklichen
Berufen dienten. Die Griindung der Akademie, die Gleichstellung mit den /ettere, aber auch
die Legitimation durch die Ndhe zu wichtigen Protagonisten wie Gabriele Paleotti, und nicht

zuletzt durch die Entstehung einer alternativen Theorie, die der Bologneser Malerei

371 Auch wenn die Florentiner Institution im Wesentlichen die Aufgaben einer Zunft {ibernahm, hatte sie dariiber
hinaus, wie gezeigt wurde, auch im Dienste Cosimos zu stehen.
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zugrunde liegen sollte, all diese Punkte sind Ausdruck einer, wenn auch unkoordinierten,
dennoch grundlegenden, sukzessiven Intellektualisierung des Bologneser Kiinstlerstandes,
die jedoch, und das ist entscheidend, im Prozess der gesellschaftlichen Aufwertung erst
hinter dem merkantilen Argument standen. Als gesamtgesellschaftliche Trenderscheinungen,
die zum Teil auch tliberdauerten, sollten sie im Bologneser Zusammenhang als Beiwerk der
gestandenen und anerkannten institutionellen Strukturen verstanden werden.

Der Statuts der Zunft sollte explizit erhalten werden. Die Einfachheit dieser Erkenntnis
wurde in der bisherigen Forschung stets mit einem ,aber* versehen, welches die
Entwicklung der Akademie ins Rampenlichte riickte. Nikolaus Pevsners Einschétzung der
Florentiner Vorkommnisse, dass die Implementierung der Akademie in ein ziinftisches
System als Scheitern im Prozess der Anerkennung der Rolle der Kiinstler im
soziokulturellen Kontext zu sehen ist, wurde niemals von der Forschung génzlich revidiert,
sondern vielmehr auf andere Stidte ilibertragen.

Die Akademie ist nicht als Befreierin, der durch die Zunft eingeschrinkten Kiinstler zu
sehen, sondern die Zunft sicherte auf bewidhrte Weise die, vor allem wirtschaftlichen,
Interessen des Berufsstandes. Dies ist allerdings nicht nur auf Bologna zu beschrénken; zwar
ist die Intellektualisierung in Florenz sehr dominant, dennoch wird auch dort die Zunft
beibehalten und die neuen Statuten von 1585 zeigen weniger eine Sonderformierung als
Akademie, als dass sie eher Ausdruck eines gingigen Zunftalltags sind.*’* Sicherlich erfolgte
in Vasaris und Cosimos Willen ein ,,Rebranding“ und es kamen der Institution neue
Aufgaben kultureller Bedeutung zu, dennoch wurde ihr Vorsitzender auf den gleichen Status
eines Vorsitzenden einer reguldren Zunft gehoben, im Gegenzug jedoch wurde dem Haupt
der Accademia Fiorentina die gleiche Autoritit zugesprochen wie einem Universitits-
direktor. Beide Beforderungen hatten ihren Wert, dennoch zeigen sie deutlich, dass sich die
Einschétzung, auch seitens Cosimos, beider Akademien auf keinen Fall deckte.

In beiden Fillen, also in Florenz und in Bologna, hétte eine vollkommene Loslosung vom
Zunftsystem fiir die Kiinstler eine soziale und finanzielle Verunsicherung des eigenen
Daseins bedeutet. Ein Preis, den scheinbar, trotz intellektueller Vorbehalte, die Kiinstler
nicht tragen wollten und innerhalb der gesicherten Organisation verblieben. Die Absicht der
Bologneser, aber auch der Florentiner Kiinstler, war durchaus ihren Stand zu erhéhen,
gleichzeitig ist aber zu betonen, dass damit nicht beabsichtigt wurde die Kiinste vollends aus
dem bestehenden System zu brechen, waren sie dennoch Teil eines wirtschaftlichen

Prozesses und mussten innerhalb gegebener Ordnungen weiterhin funktionieren. Eine

372 PEVSNER 1940, S. 53.
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intellektuelle Aufwertung darf also nicht gleichbedeutend mit einem Bruch mit der
institutionellen Ordnungen bedeuten, sondern im Gegenteil, deren Beibehaltung war in
einem Moment derartiger Umbriiche durchaus notwendig.

Eine Einsicht, die vermutlich auch Ludovico Carracci selbst hatte, denn obwohl er laut
Malvasia die Verbindung der Compagnia mit seiner Accademia anstrebte, finden sich keine
weiteren Zeugnisse. Und obwohl er an der Abspaltung von den Bombasari beteiligt war,
nutzte er die Moglichkeiten des Umbruchs nicht aus um - wenn auch nicht die Akademie
einzugliedern - die Compagnia umzubenennen oder akademische Strukturen in irgendeiner
Form einzubringen. Auch ist zu iiberlegen, dass mit dem Weggang Annibales und Agostinos
aus Bologna, die Akademie auch deshalb an Bedeutung verlor, weil Ludovico innerhalb der
Compagnia genug Anerkennung erfuhr und jene durch die Akademie nicht mehr brauchte,
mehr noch, der zusitzlichen organisatorischen Belastung durch die Akademie {liberdriissig
wurde.

Die Bologneser autonome Kiinstlerzunft ist somit im Spannungsfeld einer universellen
Intellektualisierung der Kunst, dem sozialen Aufstieg des Kiinstlers aber auch innerhalb der
eigenen 0konomischen Interessen zu sehen, ohne jedoch den historischen Hintergrund der
tridentinischen Beschliisse auszulassen.

Aus der Societa delle Quattro Arti ausgehend iiber die Compagnia dei Pittori e Bombasari
formierten sich die Kiinstler endgiiltig 1602 zu der ganz eigenstindigen Compagnia dei
Pittori, zu einer Zeit, in der auch eine bekannte Akademie sich als mogliche Alternative
formierte. Die bewusste Entscheidung und Beibehaltung der Zunft und dem dahinter-
stehenden System sagt uns viel iiber die tatsdchliche Bewertung dieses Systems durch seine
Zeitgenossen. Die Statuten verraten nichts iiber intellektuelle Absichten oder Distinktions-
versuche zu anderen Ziinften, sondern sind in ihrer Konformitidt mit anderen Zunftstatuten
der Stadt besonders aussagekréftig. Unabhédngig aller Traktate oder Theorisierungen von
auBlen, wollten die Kiinstler die Zunft, denn im Falle Bolognas sind bislang aus der Hand der
Kiinstler zu jener Zeit keine eigentlichen Positionsschriften bekannt.

Vermutlich hatten sie auch weniger Grund als in Florenz gegen eine Zunft zu sein, regelten
Statuten selbst doch hauptsidchlich die administrative Gestaltung der Zunft, als dass sie
tatsdchlich in den Alltag seiner Mitglieder einzugreifen. Der Charakter der Zunft ist also
keineswegs als einschrinkend fiir die Kiinstler zu beschreiben, vielmehr zeichnet er sich
durch Sicherheit aus, ebenso wie durch - wenn auch mit limitierten Moglichkeiten -
Machtpartizipaion. So ist auch die Bedeutung der Zunft fiir die Kiinstler und die Bologneser

Gesellschaft zu bewerten: Eine eigene, autonome Zunft war essentiell fiir die Kiinstler der
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Stadt, in welcher eine Nobilitierung durch den Markt erfolgte.

Dass dabei durchaus auch iiber den Markt hinausreichende Argumente verwendet wurden,
widerspricht der eigentlichen Marktorientierung nicht. Denn es ist infrage zu stellen, ob, im
Falle Paleottis, es nicht sogar auch die Zunft um Prospero Fontana war, die die hehren Ziele
Paleottis fiir sich instrumentalisierte um ihrer eigentlich wirtschaftlichen Motivation einen
moralischen Anstrich zu verleihen. Zumindest aber kann mit Sicherheit behauptet werden,
dass beide Seiten von der engen Kollaboration profitierten.

Die Zunft ist unbedingt als ein wichtiges Instrument der Kiinstlerschaft Bolognas zu lesen
und stand in der Wahrnehmung der Zeitgenossen angesichts der spezifischen Umsténde vor
dem Ansehen der Akademie. Und es ist letztlich auch den marktkonformen Regelungen des
ziinftischen Systems zu verdanken, dass sich die Bologneser Kiinstler im Kunstmarkt
bewidhrten und einen Siegeszug antraten. Mit dem Ausgangspunkt in der malerischen
Reform der Carracci’™, ist es jedoch gleichfalls wichtig die Rolle der Zunft als einem
merkantilen Akteur dabei anzuerkennen. Kiinstler in Bologna begriffen sich stark als
Wirtschaftssubjekte und passten sich den Forderungen und Gegebenheiten des Marktes an,
was wiederum mit einer pluralistischen Regierung eher mdglich war, als im Dienste einer
autokratischen Regierung zu stehen, wie es in Florenz der Fall war.

Uber die Einzeldebatten um Bologna und Florenz hinaus stellt sich also auch erneut die
Frage, wie wir mit dem Begriff der Akademie und der Idee von Ziinften jener Zeit umgehen
sollten und wie fehlleitend die Anwendung dieser Begriffe fiir die Einschiatzung der Rolle
der Kiinstler und der Organisation dieses Berufsstandes ist. Die vorliegende Arbeit macht, in
Hinblick auf Bologna, den Versuch Ubersichtlichkeit und Klarheit im Verstéindnis beider
Institutionen zu bringen.

Erst mit der Griindung der Accademia Clementina 1709, nach Vorbild der franzdsischen
Académie Royale und mit Riickbesinnung auf die Accademia degli Incamminati, war kein
Platz mehr fiir eine aus der Zeit gefallene und nicht mehr dem Kiinstlerideal des frithen 18.
Jahrhunderts entsprechenden, Kiinstlerzunft. Dennoch ist es an letzter Stelle hervorzuheben,
welche immense Bedeutung diese Zunft noch 100 Jahre zuvor, nicht nur fiir die Kiinstler
selbst, sondern auch fiir die Gesellschaft Bolognas, genossen hatte. Nicht die Akademie war
die Befreierin der Kunst, es war die Zunft selbst, die den Erfolg der Bologneser Maltradition

ermdglichte.

373 DEMPSEY 1986.

89



ABBILDUNGEN

Abbildung 1: Guido Reni, Pieta dei Mendicanti, 1613-16, Ol auf
Leinwand, Pinacoteca Nazionale, Bologna.
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Abbildung 2: Bartolomeo Passarotti, Ritratto

di Gentiluomo che gioca col cane, 1575-80, Ol
auf Leinwand, Pinacoteca di Brera, Mailand.
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Abbildung 3: Leonardo da Vinci (?), Knoten (Nr.3)
mit rundem Tableau, um 1490, Kupferstich auf

Papier.
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‘adorazione dei Magi (Balcié&&are

bbildung 4: Agostino Carracci, L
Peruzzi), 1579, Kupferstich.
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Abbildung 5: Federico Zuccaro

85, Ol auf Leinwand,

Privatsammlung Florenz.

, 1581-
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Abbildung 7: Bartolomeo Passarotti, Madonna con
Bambino in trono con santi e committenti, 1560-65,
Ol auf Holz, Chiesa di S. Giacomo Maggiore,
Bologna.

Abbildung 6: Bartolomeo Passarotti,
Presentazione della Vergine al Tempio, 1583,

Ol auf Leinwand, Pinacoteca Nazionale,
Bologna.
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Abbildung 8: Bart

Kunsthandel.

tolom
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e 3

eo Passarotti, Testa grottesca, Ol auf Leinwand, ehemals
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ANHANG

1. Auswahl der bekannten Quellen zur Compagnia dei Pittori

Abkiirzungen
Archivio di Stato, Bologna (ASB)
Biblioteca comunale dell'Archiginnasio, Bologna (BCB)

Statuten der Societa delle Quattro Arti

unpubliziert, ASB, in Codice Miniato, Nr. 69, Statuti Delle Quattro Arti,
1. Codice von 1442 + Appendix
2. Zusatz von 1535

Statuten der Compagnia dei Pittori e Bombasari
in der vorliegenden Arbeit erstmals komplett transkribiert, ASB, Capitano del Popolo, Societa di
popolo, Arti, busta VI, Nr. 130-160, Societa dei Bombasari, Statuti e Atti

1. Transkription der Statuten von 1569 aus dem Jahr ?

2. Appendix

3. Bando sopra gl'obedienti de' Bombasari

Statuten der Compagnia dei Pittori
1. publiziert bei BoDMER 1939, ASB, Assunteria di Arti, Notizie sopra le arti, P Filca. 28, busta 3
(Pittori, Statuti 1602, Statuti dell'Accademia Clementina 1711)

1. Copia dello Statuto di Pittori e di Capitoli dell'Accademia Clementina (vermutlich von

1711)

Abspaltungsurkunde der Compagnia dei Pittori von den Bombasari
publiziert bei MAaLAGUZzzI VALERI 1897, ASB, Assunteria di Arti, Notizie sopra le arti, P Filca.
28, busta 2 (Pittori, Atti (1599-1719))

13 Auslosungslisten fiir die Wahl des Massaro (Consiglio)
publiziert bei FEIGENBAUM 1999, ASB, Assunteria di Arti, Notizie sopra le arti, P Filca. 28, busta
2 (Pittori, Atti (1599-1719))
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Vereinzelte Matrikellisten
unpubliziert und bislang unausgewertet (tw. unleserlich), ASB, Capitano del Popolo, Libri

Matricularium, vol. 5, ab S. 214r

Massari-Listen 1399-1722
publiziert bei FEIGENBAUM 1999, BCB, ms. B 2444, Carta 8, bis 1600 waren aufgrund der

Verbindungen mit den anderen Berufsgruppen nicht alle Trimester mit Kiinstlern besetzt
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2. DIE STATUTEN DER COMPAGNIA DEI PITTORI VON 1569

A laude et gloria dell'onnipotente S Iddio et del Saluatore nio (?)/ S®Jesu Christo suo fliglioulo
unigenito et della sua Santissima Madre/ Maria sempre Vergine, et de suoi Santissimi Apostoli
Martiti et Confe/sori et di tutta corte celestiale, et in particolare delle Beati S. Luca, San/ Nuolo,
et S. Biasio principali aduccati protettori et defensori delle Compa/gnia di Bombasari et Pittori,
Ad honore anchora et riveren La della Sa(?)/ santa Romana Chiesa, et del Santissimo in Christo

Pré et sig” n'ro s.” Pio/ per la divina providenza Papa Quinto.

Il Mag.® et I1I' Senato della Citta di Bologna, havendo per suo legitimo et solenne decreto fatto
alli X. Di Novembre, MDLXIX. Di consenso/ et volunta del Il1I™ et R™ s Gio. Battista Doria
Prothonotario et delle/ R% Camera Apostolica Chierico dignissimo et della detta Citta suo con/
tado et Territorio meritissimo Governatore generale et perle cause et ragio/ narrate et espresse in
detto decreto dividi separati et segregati 1i Pittori/ dalla Compagnia delle Quattro Arti et quelli
uniti aggregati et congiun/ti alla Compagnia di Bombasari, con ordine che per l'avenire non due/
ma una sola Compagnia cio¢ delli Bombasari et Pittori copulativamen/te sia et debba esser
publicamente chiamata et nominata. Et che pari/ menti li beni et intrade di I'una et I'altra sieno
uniti et cumulati insieme come dispone il sudetto decreto che sera registrato nel fine delle
presente/ capitoli. Et volendo esso IlI' Regimento mosso del solite suo desideri/ et Zelo del buon
governo et conservazionedi tutte Le Compganie della/ Citta et massime di questa reformata
eretta et instituita di dui membri/ cosi principali; ha deliberato col consenso et auttoritta del pio
R™ et/ I11.™ Mons Gouernatore per facilitare i negoci, et per conseruare i bisogni (?), ragioni, et
giurisditioni di detta Compagnia di Bombasari et Pittori (?)/re et instituire un conseglio
d'huomini Trenta cio¢ dieci delli Bombasari/ et venti delli Pittori di diverse casate et fameglie
aggregati et accetta/ essa Compagnia essercitanti effettualmente 1'arte della Bombasaria/ tura et
cittadini di Bologna almeno d'una origine o per privilegio (?)/ di Bottega con li presenti et (?)
Capitoli formati et compillati dall' (?)/ Confalloniere di Giustitia et Mag.® S." Senatori S.”
Giovanni Aldrovandi (?)/ co Giovanniandrea Calderirli, S.° Paolo Poeti, et S." Allessio degli (?)/
tal negocio spetialmente eletti et deputati quali Capitoli il prefatti (?)/ Regimento vuole et ordina

che come firmissime et santissime leggi (?)//

da ciascuno di detta Compagnia per 'avenire inviolabilmente osservati et/ essequiti.
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Della elettione et auttorita del Conseglio.

Prima che gli infrascritti Trenta Huomini sieno quelli che da mo innanzi/ rapresentino il
conseglio et tutta la detta Compagnia di Bombasari/ et Pittori et la reggano et governano in tutto
et per tutto secondo la forma de/ i Statuti di essa et delli presenti Capitoli, et secondo ricercarai
la honesta/ et qualita delle cose et il beneficio et honore di essa con ampla auttorita, et/ facolta di
trattere, deliberare, et risoluere guanto alla giornata sera necessa/rio, per conservatione utile, et
commodo di detta Compagnia, et di elleggere il Notario, con salario di lire cinque 1'anno, et il
messo con salario di lire tr¢/ I'anno et tutto quello che sera fatto et concluso mediante il partito,
almeno/ fra li dui terzi delli congregati in presentia delli officiali o della mag/gior parte di loro
habbia, et haver debba quella fermezza et uigore, comese/ fosse stato fatto et concluso da tutto il
corporale di quella, et universalmente/ da tutti li aggregati in essa. Dechiarando pero, che li
partiti di alienare/ o donare, o in qual si voglia modo spendere et dare quello della Compagnia/ si
habbino da ottenere almeno per lire quatri delli congregati in numero/ almeno di XXV et

altrimenti non vagliono. I nomi delli quali Trenta del Conseglio sono gli frascritti, cioé
Agostino di Banzi
Bartholomeo Passarotto
Domenico dalle Cuisiture
Domenico Landinello
Ercole Percauno

Filippo Astesani

Gabriel Burzano
Gio.battista di Fiorini
Gio.Antonio di Zanetti
Gio.battista Razale
Gio.Francesco Bezzi
Gio.Antonio Mariano
Gio.battista Franza
Giovanni Latino//

Gio.battista Ramenghi
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Gironimo Bellatta
Julio Bonasone
Jacomo Perachino
Lorenzo Sabadino
Ottauiano Mascarino
Per dalle Lame
Prospero Fontana
Petronio Bonamico
Paolo Zagnone
Thomaso co de Bo
Thomasomaria Scribanaro
Thomaso di Romani

Fra li quali Trenta, se bene sono alcuni, che non essercitano essercitano effetual/mente I'Arte
della Bombasaria, non di meno per esser aggregati nella Compagnia/ come persone pratiche et
esperte, et anco per carestia d'huomini, si sono posti et/ tollerati per questa uolta sola, con
dechiaratione pero, che per l'avenire utti quelli/ che in qual si voglia modo s'haveranno ad
aggregare nel detto conseglio, habbino/ le conditioni et qualita sopradette, nonostante uso o altra

cosa in contrario.

Che nissuno di questo Conseglio non possa esser d'altro

L'officio delli sopradetti Trenta o di altri admessi et surrogati in luoco loro ha da du/rare a vita
loro. Dechiarando che alcuno di detto numero possa in modo alcuno/ esser di Conseglio d'altra
Compagnia, et parimenti chi fosse d'altro, non possa esser/ di questo. Et constando uno o piu di
loro esser di Conseglio o d'altra Compa/nia ipso iure sia et s'intenda privato di questo, et il

Conseglio immediate debba/ fare ellettione d'altri in luoco suo, altrimenti I'lll.Reg™ lo faccia./

Della vacantia di luochi del Conseglio

Occorendo mancare uno o piu del Conseglio per morte o per altro accidente il Con/seglio

congregato in numero legitimo, possa per suo partito ottenuto almeno per/ li dui terzi, eleggere
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et surrogare nel luoco vacante gli infrascritti gradi del//

mancato per ordine successiuo 1'uno in difetto dell'altro cio¢ il figliuolo/ il fratello et il nipote
figlivolo o del fratello Dechiarando che chiascuno di/ essi sta habile et maggiore d'anni venti et
habbia le qualita et conditioni/ sopradette. Et non vi essendo alcuno delli sopradetti in tal caso il
Conseglio/ in termine d'otto giorni debba porgere et presentare dui o tre di diverse casate/ di
quelli che havessero ottenuto piu belli partite degli altri Cittadini perd come di sopra et che
habbino le qualita et conditioni sopradette all'lll° Reg"/ dal quale col suo partito seni confirmato
un di essi. Intendendo pero che la/ presentatione delli detti dui o tre si faccia di quella classe et

ordine cio¢ o delle/ Bombasari o Pittori del qual sera il mancato et non altrimenti.

Di quello hanno da far li eletti nel Conseglio

Et ciascuno in qual si voglia modo admesso o surrogato nel pio Conseglio etiam/ li sopti sieno
tenuti sottopena di esser priui della Compagnia subito ouer/ fra otto di doppo la Iro admissioni o
surrogatione giurare nelle mani del/ Massaro dell'Arte di detta Compagnia di che n'appara
scrittura publi/ca, che essi et ciascuno di Iro e vero amatore della pace, quieto et honore de/ la
Compagnia. Et per quanto spetta a lui osservara et fara osservare in/ tieramenti li pnti (?) capitoli
et statuti et provisioni di essa et procurara a/ tutto suo potere che li beni regioni et giurisditioni
della Compagnia sera non conservati et mantenuti, et che prestara la debita obedienza al
Mas/saro et officiali di detta Compagnia, et che intrauerra sempre non essendo/ giustamente
impedito a tutte le congregationi di essa, cosi permetter parti/ti, nei quali non porra mai piu d'una
sola fava o bianca o nera et coperta/ come per consultare le cose necessarie et occorrenti et per
secondo ricercara il / bisogno, non rivelando ad alcuno che non sia del Conseglio le cose che fra
loro/ congregati si fossero trattate et concluse, se non quanto fosse utile et espediente/ ad essa

Compagnia.

Della elettione del Massaro et officiali

Che in essa Compagnia et Conseglio habbino da esser sempre et sieno in/ effetto continuamente
il Massaro dell'Arte qual sia quello di colleggio/ che sera estratto per il tempo che seua per l'una,

et per l'altro et dui consoli/ cuero Compagi, quali habbino da esser estratti a sorte d'un Bassolo

(?) cuero//

Borsa, doue sieno imborsati li nomi et cognomi di tutti gli Huomini/ del Conseglio, scritti per
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mano del Notaro via Police separate. Il quale/ Bossolo overo Borsa di tale Imborsatione de
Consoli et Compagni, hab/bia da ponersi in una cassetta di tre chiavi, delle quali una tenga il
Mas/saro et l'altre due li dui compagni una per ciascun di loro, 1'officio del/ qual Massaro habbia
a durare solamente per li tre mesi che durara quel di Colleggio et quel delli Compagni per sei
mesi da comenciarsi in calende/ di Genaro, et di luglio respettiuvamente, et il Massaro et
compagni d'otto/ giorni almeno avanti il fine del loro officio debbano faree congregare il/
consiglio in numero almeno della meta et in presenza loro aprire la Cassa/ et estrahere le police

delli officiali nuovi, cio¢ delli consoli o compagni/ sopradetti.

Chel Mass® et offiali non possino ricusare I'officio

Li quali Massaro et Consoli ouero Compagni sopti non essendo giustamen/te impediti per
infirmita o per altro officio della Compagnia che havesse/ro, non essendo coveniente che in un
medesimo tempo habbino piu offi/cy, non possino recusare di farli, sotto pena di perdere altre
tanto quanto/ saria il suo salario, d'applicarsi immediate alla Borsa della quale sera/ stato

estratto, da assignarsi di poi alprimo suo successore, che accettara, et/ fara 1'officio

Del giuramento del Massaro et offali

Li officiali nuovi cio¢ il Massaro et li Consoli 0 compagni il primo giorno/ che sederanno doppo
l'estrattion loro debano giurare cio¢ il Massaro nuovo/ in man del uecchio, et li compagni in
mano del Massaro nuovo in forma ua/lida et solenne, di che sia rogato il Notaro della
Compagnia di essercitare/ l'officio bene et diligentemente, et con amore cercare di tenere in
parte et quite/ la Compagnia, et li obedienti, et non defraudare ne comportare che sieno
defrau/dati o usurpati li beni di essa, ma diffenderli, et conservarli, et di rendere/ buon conto di
quanto durante il suo officio pervenesse alle mani di alcuno/ di loro di quello della Compagnia,
et di osservare et far osservare li statuti/ et li pnti, et altri Capitoli ordinationi, et prouisioni della
Compagnia, sottopo/na di lir dieci per qualunq volta contravenesse a/ tal giuramente d'applicarsi

alla Compagnia//

Dell'auttorita del Massaro, et Compagni

Il Massaro habbia piena auttorita et giurisditione di far conuocare li Compa/gni et il Conseglio,

et aneo li obediente quando haveranno da intrauenire ad/ honorare le processioni generali nelle
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quali intravengono le altre Compagnie/ et in spetie sia tenuto ogni mese almeno una volta far
chiamare et congregare/ li detti compagni et conseglio, per consultare, et trattare et risolvere li
negoci/ et occorrenze della Compagnia. Habbia anchora il detto Massaro, piena/ facolta, et
giuisditione insieme con li suoi Compagni, di conoscere giudicare/ terminare et risolvere ogni et
qualunque differenza nata et che nascesse per/ conto dell'arte della Bombasaria, et della Pittura 0
sue dependenze, tra huomo/ et huomo della Compagnia et suoi obedienti, nel modo et per quella
uia che a loro/ parera, et da quello che havera giudicato, et terminato insieme con li suoi
Compagni/ nissuno possa appellare 0 reclamare, sottopena di lir venticinque per qualun/que et
qualunque volta sera contravenuto. Possa anco esso Massaro insieme/ con li suoi Compagni
concordamente senza altra partito di Conseglio spendere/ in cose occorenti et beneficiose alla
compagnia sino alla somma di lir cinque in tutto il tempo del suo officio, et dalle lire cinque in
suso non si possa spendere se/ non prima posto il partito nel conseglio, et ottenuto almeno per li
tre quarti/ denne fave bianche come di sopra, eccetto pero li salaij ordinarij del Massaro, et de/ li
compagni pro tempore, li mandati de quali senza altro partito sieno fatti dal/ Notaro della

Compagnia, et sottoscritti dal Massaro per il tempo, et da uno alme/no delli suoi Compagni.

Delli Salarij del Massaro et Compagni.

Li quali salarij cio ¢ del Massaro oltra le altre regaglie straordinarie che li perue/nessero, sia per
tré mesi a ragione di lire cinque in tutto, et per ciascuno delli suoi/ compagni lire otto in tutto per
ciascun semestre, da pagarseli per il Sindico ouero/ Depostitario di quel tempo delle intrade

della Compagnia nel fine delli loro officij/ et non prima.

Della Elettione del Sindico.

Che in capo d'ogni anno s'habbia da elegger per partito legitimamente ottenuto/ il Sindico della
Compagnia con salario di lire dodici per tutto 1'anno, il quale/ habbia in effetto la cura totale

delle cose et beni della Compagnia, et delle ragioni//

sue, et sia un del numero delli XXX. del Conseglio, et debba esser attore defen/sore procuratore
et Depositario di quella, et in man sua debbano andare tutte/ le intrade della Compagnia, et in
spetiele denari delli Intranti et obedienti/ et altri denari ordinarij et straordinarij; Il qual Sindico o
Depositario non/ possa ne debba in modo alcuno pagare ne sborsare denari, se non con i
mandati/ del Massaro, et officiali per il tempo della maggior parte di loro, et sia obligate dare/

idonea sicurta di costodire et conservare quello dela Compagnia, et di sollecitare/ et difendere le
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cause di essa, cosi ordinarij, come straordinarij a lei pertinenti et spet/tanti per qualunque modo
ragione O cagione et di render buon conto della sua/ administratione in fin dell'anno, et di
consignare per Inventario al Sindico nuovo/ suo successore tutto quello che si ritrouasse havere

di quello della Compagnia presso/ dise

Che nissuno entri in Conseglio che non sia/ del numero, et non si portino Armi

Che alcuno non ardisca venire ne intrare ne stare in Conseglio, ne metter fava/ se non sera del
numero delli XXX. nel qual Conseglio si prohibische espressa/mente diportar arme, et dir parole
non convenunti, ma ciascuno volendo/ parlare, parli con rispetto et riverenza, secondo ricerca il
luoco, et che iniunas/se alcuno con parole o con fatti nel Conseglio congregato, caschi (?) in
pena la pri/ma volta di lire XXV et la secoda di lir cento, et du esserpriuato perpetuam'/ del

Conseglio, d'applicarsi la pena pecuniaria alla Compagnia.

Del vendere 1i obedienti.

Per maggior utilita et beneficio della Compagnia si ordina et statuisce che li obe/dienti s'habbino
effettualmente da vendere all'incanto su sola Compagnia con/vocato il Consiglio et alla presenza

sua et non altrimenti ne in altro modo/ dandogli a quello che piu utile alla Compagnia.

Del modo d'intrare nella Compagnia.

Si ordina anchora che non sia lecito ne permesso a qual si voglia persona sotto/ pena di lire
XXV. aprir bottega, ne fare essercitio di Bombasaria et Pittura,/ come Mastro di Bottega,
anchora che prima havesse tenuto apperta bottega/ et essercitata l'arte, se non sera effettualmente

aggregato nella Compagnia//

et descritto legitamamente nelle matricole di quella. Et per dar ordine/ et modo ad intrare in detta
Compagnia. Si ordina che l'intrante debba/ prima presentarsi al Massaro et compagni per il
tempo, et a loro fatta piena/ fede al meno col detto di dui testimonij, ch'egli ha le conditioni et
qualitane/essarie ad intrare et esser admesso, ha da depositare in mano del Sinico li de/nari ineti
(?) respettivamente per la sua intratura, cio ¢, se sera vero cittadino/ di Bologna di tre origini, o
almeno di due, havra da pagare alle Compagnia/ lire XX. Se sera fumante lire XXV et se sera
forestiero lir XXX. Et occor/rendo che havesse Auo ¢ Padre in essa Compagnia, et fosse nato di

legitimo/ matrimonio, se sera cittadino paghi una terza di cera bianca di libre due,/ se fumante lir
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tre deg." et se forestiero lir sei deg.™ et l'intrante accettato che/ sera nella Compagnia per partito
ottenuto nel Conseglio almeno per li dui/ terzi, debba farsi descriuere nella matricola della
Compagnia, ma pero prima/ giurare in mano del Massaro sedente protribunale di che sia rogato
il notario/ d'esser fedele et obediente alla Compagnia, et suoi officiali che seranno per il/ tempo
ne mai per se 0 per altri in detto 0 in fatto di secreto overo di palese, sera/ contro di quella ne
procurd, consigliara 0 comportara che altri ui(?) sia, ma/ a tutto suo potere operara che
l'auttorita, et giurisditioni delli officiali sia/ conseruata et accresciuta, et quanto spetta a lui
osservara, et procurara che/ altri osservi li statuti ordini, et provisioni della Compagnia fatti, et

che si/ faranno nell'avenire.

Delli obedienti

Non essendo honesto ne conveniente che persona alcuna che non ¢ della/ detta Compagnia possa
anco fare l'essecitio, et arte di essa senza espressa licen/za delli officiali per il tempo, et senza
esser a quella obediente, si ¢ statuito et ordinato che per detta licenza et per segno et
recognitione della sua obedienza/ ciascuno che vorra fare tale essercitio 0 parte di esso essendo
maggiore d'anni/ XV. debba dare sicurta d'esser obediente a detta Compagnia, et a suoi officia/li,
et di pagare di sei mesi in sei mesi cio¢ a Genaro et a Luglio la sua obedien/za, la quale ha da
esser de bolognini XX. ogni semestre per ciascuno obedien/te, la quale obedienza sopta habbino
auttorita et facolta il Massaro et compa/gni 0 la maggior parte di loro di diminuire secondo
parera loro, che comporti/la qualita, et conditione delli obedienti. Sotto pena a chi non pagara la
detta/ obedienza, come di sopra per tutto il mese di Marzo, et di Settembre respet/tivamente di

lire cinque, per le quali senza altra citatione possa esser grauato//

realmente o personalmente era giudicato piu espediente ad essigere/ tal multa, qual s'habbi
d'applicare alla Compagnia, ne possa alcuno alle/gase non havere essercitato per detto tempo 0
non volere essercitare per tutto/ il semestre, et cosi volere pagare pro portionabilmente. Et di piu
quello che/ una volta sera stato descritto, et admesso per obediente, sia et s'intenda sem/pre
obediente alla Compagnia et per conseguente debitore della sua obedie/za, sin tanto ch'eglii non
comparisce il notaro della Compagnia, et faccia/ apparere negli atti di quello, che esso non
intende ne vuole essercitare piu/ I'Arte et essercitio della Compagnia, per la quale era fatto
obediente di quella./ Il che non osservando poi in fraude et dolo della Compagnia caschi in pena
di/ lire X. da essigersi de facto, et applicarsi alla compagnia, et della totale pri/vatione di poter
mai piu essercitar l'arte senza particolare licenza del Conse/glio ottenuta per tutte le fave

bianche. Et accioche alcuno non possa preten/dere ignoranza di esser sottoposto all'obedienza
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della Compagnia di Bom/basari et Pittori. Si dechiara et specifica tutti li iti membri et essercitij
es/ser sottoposti all'obedienza di essa, cio¢, li Spetiali, Merzari, Agucchiaroli, doratori di corami,
et d'altri lauorieri, scudellari, Pignattari, Boccalari, Fu/sari(?), et Torlidori, Venditori di
Maioliche, di Maschere, di disegni, di scatole,/ et die figure dipinte 0 stampate in qual si voglia
modo, et generalmente tutti/ quelli, che in qual si voglia modo usano, et adoperano la Bombace,
et il Pe/nello con li colori nelli lauori et essercitij loro, et che di ragione 0 di consue/tudine sono
stati et hanno da esser sottoposti, et obedienti, et sopra quali/ la Compagnia ¢ solita d'havere, et

sempre ha havuto auttorita, et giuris/ditione.

Del denonzare li lauoranti.

Che tutti quelli, che teneranno, ouero haveranno nelle loro botteghe, case/ 0 altri luochi alcuno
lavorante dell'Arte overo essercitio della Compagnia, 0/ in tutto 0 in parete, che sieno maggiori
d'anni XV 1i debbano denonzare/ al Sindico della Compagnia et suonoti (?) in termine di X

giorni, sotto pe/na di lir X per ciascuno lavorante.

Del modo di accettare li lavoranti.

Partendo si alcuno lavorante dal suo Mastro, per andare a lavorare con altro/ non possa alcun

dell'arte, dargli da lavorare ne recapito, se prima non gli consta//

che non sia debitore della Compagnia, de d'alcun Mastro col quale prima/ havesse lavorato et di

haver finito il tempo per il quale si fosse prima obligato/ ad altri.

Che nissuno piglia li lavorieri cominiciati/ da altri.

Che nissuno aggregato nella Compagnia, et essercitante l'arte overo obediente/ ardisca ne
presuma in qual si voglia modo pigliare, et accettare lavoriero/ ouero impresa et opera
imperfetta, et cominciata da altri, porvi mano, se non/ con espresso consenso di chi I'havesse
principiata, overo con licenza apparente/ in buona forma delli officiali della Compagnia, 0 della
maggior parte di loro/ sotto pena per ciascuno et ciascuna volta di lire xxv d'applicarsi ipso

facto/ alla detta Compagnia.

Conclusione delli priti Capitoli.
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Occorrendo dubbio alcuno sopra la intelligenza delli priti Capitoli, si debba ha/vere ricorso all
Il. 5. Conf. di Justitia, che sera per il tempo, et stare alla sua semplice dechiaratione, et
interpretatione come di Judice ordinario et competen/te di tutte le Compagnie della Citta di

Bologna.

Annullatione de gli altri statuti contrarij/ alli presenti.

Et per levare le confusioni et implicationi, si annulla revoca, et cassa ogni et/ qualunche altro
Capitolo et statuto, qual fosse contrario alli sopti Capitoli in tutto/ 0 in parte talmente che
s'attenda solo et attendersi debba nell'avenire alla osser/vatione delle pnti. Non ostante quelli
della detta Compagnia 0 altri che fa/cessero in contrario alli quali si deroga spetialmente, et
espressamente. Con/ dechiaratione pero, che nelle altre parti non contrarie a queste restino

intie/ramente in suo uigore.

D at(?) Bononia Die Xv. Dicembris. M.D.LXJX (?)//

Die Jouis X Novembris MDLXJX.

Congregatis Mag.®® et 11l Dnis Quadraginta Reformatoribus Stautus/ Cebertatis Ciuitatis Bonon
In numero XXJX. In Camera R.™ Dni Gu/bernatori in eius presentia ac de ipsius consensu et

voluntate inter eos/ infrascriptum partitum positum et obtentum fuit utz.

Quemadmodum temporum qualitates, et hominum conditiones mutantur, ita/ leges quandog ac
decreta et instituta pro ut rerum et casuum varietates postu/land reformare uel im mutare necesse
est. Hinc factum est ut Senatus Bono/nien, sciens olim quattuor Artes uz Pictorum, Selleriorum,
Guainarior,/ et Spadariuvorum unitas et coniunctas, et ex ipsis Collegium, et Societatem
una/tantum subtitulo et nomine Quatuor Artium erectam fuisse. Cehoc obpenu/riuam hominum,
nam singula Ars tu ne temporis tot homines non habebat/ quot ad corpus siue collegium
constituendum sufficierent. Nunc vero animad/ vertens idem Senatus Pictorum numerum adeo
creuisse, antemq ipsam Pic/turae als depressam ac neglectam, hac tempestate ab omnibus, et
presertim prin/cipibus uti nobilem celebrari et in hac potissimum ciuiitate multorum, et qui/dem
excellentium Pictorum parente et altrice florescere ut merito ob eius/ excellentiam ab alijs tribus
artibuus segregari, ac separari, et ali cui alteri no/biliori collegio, siue societati uniri, et coniungi

mereature. Predictis itag, et/ alijs rationabilibus causis, nec non precibus a Pictoribus super hoc
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supplici/ ter porrectis Senatus in ductus, uigore huius Senatus consulti ex avete R™/ Dni
Gubernatoris Pontificij per suffragia XXVIJ facti. Artem ipsam Pic/turae, quinimo ipsos Pictores
ab alijis tribus artibis, et a Societate ipsa Quatuor/ Artium penitus divisit, separavit, et disiunxit;
Ita tri ut ipsi, prout ratio/ suadet, raram idest quartam partem bonor pta societatis quatuor
Artium/ habere debeant. Quam eis a Massario et Hominibus quatuor Artium omni/no, et cum
effectu sine ulla tergiuersatione tradi et assignari mandavit. Ipsos/uerd Pictores, sic ut supra
diuisos ac segregatos, una cum rata et parte bonoruz/ eis ut supra assignandorum placuit senatui
unire et aggregare, prout sic uni/vit, et aggregavit Collegio, et Societati Bombasariorum, ut pote
parum nu/merosa, et hominibus uere et realréam exercentibus carenti. Declaravit/ autem ptas
Societatum modo quo supra respectiue separatarum, et unitaz/ alteram Bombasariorum, et
Pictorum simul, et coniunctim. Alteram non/ amplius Quatuor sed Trium Artiu in ordine solito
uocari, et nominari debere./ Contrarij omnibus penitus am otis, sublatis et abrogatis, et si talia

forent, qua/ spetialem mentionem, et derogationem requirerent.//

Die Veneris xvij Decembris MDLXIX

Congregatis Mag.” et Il Dnis Quadraginta Reformatiribus Status/ libertatis Ciuitatis Bonon. In
numero xxxi in Camera R™ Dni Gu/bernatoris in eius presentia, acdeipsius consensu, et

voluntate inter eos ua/frascriptum prtitum positum et otentum fuit utz.

Approbarunt per suffragia xxvij. Capla et ordinationes, aestatuta nuper pro qui/te accomodo et
beneficio societatis siue collegij Bombasarior et Pictorum, si/mul et coniunctim unitor civitatis
Bonon adita acdigesta, et formata su/per institutione et creatione consilij et gubernij, ac electione
officialium, et solutione ingredientium, et obedientium societatis ptae per ill. Dnum Vex Justi/ ac
m*® senatores D. Jc. Aldrouandum, co. Jo. Andream Calderinum, D. Pauli/ Poetam, et D.
Alexium Ursum adhmoi negocium nominatim electos in sena/tu recitata, que in omnibus et per
omnia pro utin eis continetur obseruari, et/ penitus exequi dectero decreverunt, et mandarunt,
contraijs omnibus amo/tis sublatis, et abrogatis, et si talia forent, que spetialem derogationem, et

expressiam mentionem requirerent.

Annibal Aurius secr®
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3. GEGENUBERSTELLUNG DER STATUTEN VON 1569 unD 1602

1569
Compagnia dei Pittori e
Bombasari

Anzahl der Kapitel

19 + 9 weitere nur fiir die Bombasari
von 1599 als Nachtrag

Proemio + 18 Kapitel

Abspaltung von der
Compagnia/Societa delle Quattro Arti
wird thematisiert sowie die

Bedeutung und allgemeine
Wertschatzung (vor allem durch
Kdnige und Herrscher) der Kiinste

Proemio Zusammenlegung mit den wird hervorgehoben, pflichtgemafie
Bombasari, so dass sich eine neue Befolgung aller Statuten zu Ehren
Zunft bildet Gottes und der geistlichen
Schutzmachte
Jesus Christus, Jungfrau Maria, San San Luca, Jungfrau Maria, Heilige
Luca, San Nuolo, San Biasio, Heilige | RoOmische Kirche, Papst Clemens
SChUthatrone Rémische Kirche, Papst Pius V. VIII., papstliche Legat Kardinal
Alessandro Montalto
Consiglio 30 Mitglieder, 10 Bombasari, 20 20 Mitglieder, die ihre

Maler
BeschlUsse per Zweidrittelmehrheit
bei Anwesenheit des GrolYteils der
Mitglieder

Entscheidungen in einer
Zweidrittelmehrheit treffen

Anforderungen an
Consiglio-Mitglieder

Sie mussen die entsprechende
Profession ausliben und zumindest
seit einer Generation Blrger der
Stadt Bologna sein, Mitglieder durfen
in keiner anderen Zunft Mitglied des
Consiglio sein, mind. 20 Jahre alt

Missen in Compagnia
eingeschrieben sein, Blrger
Bolognas von Herkunft oder Privileg,
keinen Vater, Sohn, Bruder, Onkel
oder Neffen im Consiglio haben,
mind. 20 Jahre, nicht im Consiglio
einer anderen Compagnia sein

Vakanz und Nachfolge im
Consiglio

Sofern ein Platz im Consiglio frei
wird, tritt der Sohn, Bruder, Neffe an
die Stelle des Fehlenden, sofern
dieser die notwendigen
Anforderungen erflllt, dartiber hinaus
wird noch eine Zweidrittelmehrheit
des Consiglio als Bestatigung
bendtigt, sollte dies nicht der Fall
sein, prasentiert der Consiglio
innerhalb von 8 Tagen dem
Bologneser Senat zwei oder drei
mogliche Kandidaten zur Auswahl

Sofern ein Platz im Consiglio frei
wird, tritt der Sohn, Bruder, Neffe an
die Stelle des Fehlenden, sofern
dieser die notwendigen
Anforderungen erflllt, sollte dies
nicht der Fall sein, prasentiert der
Consiglio dem Bologneser Senat drei
mdgliche Kandidaten zur Auswahl

Pflichten eines neuen
Consiglio-Mitgliedes

Es wird vor dem Massaro ein Eid
abgelegt, der eine gewissenhafte
Pflichterfillung geman der Statuten
und Gehorsam gegeniiber dem
Massaro bekraftigt und Diskretion
fordert (es sei denn, es nutzt der
Compagnia uber Internes zu
sprechen), dariiber hinaus
verpflichtet sich das Mitglied keine
Waffen innerhalb der Compagnia zu
tragen und einen respektvollen
Umgang in Worten und Taten zu
pflegen, anderenfalls droht eine
Strafe von 25 Lire beim ersten
Vergehen und 100 beim zweiten

Es wird vor dem Massaro und im
Beisein eines Notars ein Eid
abgelegt, der eine gewissenhafte
Pflichterfullung geman der Statuten
bekraftigt und Diskretion fordert,
dariuiber hinaus verpflichtet sich das
Mitglied keine Waffen innerhalb der
Compagnia zu tragen und einen
respektvollen Umgang in Worten und
Taten zu pflegen, anderenfalls droht
eine Strafe von 50 Lire
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Vorsitz des Consiglio

Massaro, sowie zwei
Compagni/Consoli, Massaro wird alle
3 Monate mittels eines Losverfahrens
durch den Consiglio gewahlt, der
Notaro stellt dabei sicher, dass alles
korrekt ablauft, indem er die Namen
der Mitglieder in die Losbox einwirft,
Compagni/Consoli alle 6 Monate (je
im Janner/ Juli), dem alten Massao
wird ein Eid geleistet, die Consoli
leisten den Eid dem neuen Massaro

Massaro, sowie zwei
Compagni/Consoli, Massaro wird alle
3 Monate mittels eines Losverfahrens
durch den Consiglio gewahlt,
Compagni/Consoli alle 6 Monate
(jeweils im Janner/ Juli), es wird ein
Eid geleistet

Amt des Massaro

Urteilt in Streitfallen, trifft sicht mind.
Einmal monatlich mit dem Consiglio
um die Belange der Compagnia zu
besprechen, es ist ihm gestattet max.
5 Lire im Sinne der Compagnia
auszugeben, bei mehr ist die
Erlaubnis des Consiglio mit
Zweidrittelmehrheit erforderlich

Urteilt in Streitfallen, trifft sicht mind.

Einmal monatlich mit dem Consiglio

um die Belange der Compagnia zu
besprechen

Weitere Posten

Notaro — wird jahrlich gewahlt,
Messo —

Sindaco — wird zu Jahresanfang
gewahlt aus Consiglio, ist als
Bevollmachtigter, Buchhalter und
Verwalter tatig, fuhrt Inventar

2 Periti — helfen dem Massaro bei
der Urteilssprechung, exekutives
Organ
Sindaco — Verwaltung und
Buchhaltung, Inventarpflege
2 Ministri — Notajo, wohnt den
Treffen des Consiglio bei, erstellt
Protokolle
Messo/ Gargione, beruft im Auftrag
des Massaro Treffen ein, fihrt
Strafen aus

Entlohnungen der Ufficiali
(nach Amtszeit)

Massaro 5 Lire, Compagni 8 Lire,
Notaro 5 Lire, Messo 3 Lire,
Sindaco 12 Lire

Massaro 12 Lire, Compagni/Consoli
8 Lire, Sindaco 20 Lire,
Messo/Gargione 9 Lire, + zusatzliche
Schenkungen und Vergiitungen
anderer Art

Anforderungen an die
neuen Mitglieder der
Compagnia

Anstandige, mit den Berufen
vertraute Person, muss zwei
Bittgesuche an den Massaro und die
Compagni stellen,
Einschreibungsgebiihr an den
Sindaco zu entrichten: echter
Cittadino (von zwei oder drei
Generationen) zahlt 20 Lire, ein
Fumante 25 Lire und ein Forestiero
30 Lire. Sollte ein naher Verwandter
(Grol3vater oder Vater) Mitglied der
Compagnia gewesen sein, zahlt ein
Cittadino 2 libre, Fumante 3 libre,
Forestiero 6 libre
Jeder neue Anwarter muss mit einer
Zweidrittelmehrheit bestéatigt werden,
Sollte jemand eine Werkstatt erdffnen
oder in den Feldern tétig sein, ohne
in der Compagnia eingeschrieben zu
sein, zahlt er 25 Lire Strafe

Anstandige, mit der Malerei vertraute
Person, muss ein Bittgesuch an den
Massaro stellen,
Einschreibungsgebihr: echter
Cittadino zahlt 20 Lire, ein Fumante
30 Lire und ein Forestiero 40 Lire.
Sollte ein naher Verwandter Mitglied
der Compagnia gewesen sein, zahlt
ein Cittadino 3 libre, Fumante 4 libre,
Forestiero 6 libre

Obbedienti/Mitglieder

Jedes Semester (Janner/Juli) werden
20 Bolognini an den Sindaco Beitrag
gezahlt, Ausfiihrung des Berufes nur
nach Lizenzvergabe die ab 25
Jahren vergeben wird

Jedes Semester werden 20 Bolognini
an den Sindaco Beitrag gezahlt,
Ausflihrung des Berufes nur nach
Lizenzvergabe

Maler, Kramer, Apotheker, Vergolder,
Stricker, Sattler,
Kochgeschirrhersteller, Krugmacher,

Maler, Bildhauer, Architekten,
Schnitzer, Sticker, Kramer, Parfimist,
Vergolder, Lederarbeiter, Weisser,
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Berufsstande der
Compagnia

Spinner, Torlidori (?), Kunsthandler
(Zeichnungen, Drucke, Majoliken,
Gemalde, Masken, u.a.), und
generell all jene, die in irgendeiner
Art mit der Baumwolle oder dem
Pinsel zu tun hatten

Kochgeschirrhersteller, Krugmacher,
Spielkartenmacher, Kunsthandler
(Zeichnungen, Drucke, Majoliken,

Gemalde, Masken, u.a.)

Externe/ Forestieri

/

Hatten eine dreimonatige Befreiung
von den Beitrdgen der Compagnia

Angestellte der Mitglieder

All jene, die einen Angestellten von
alter als 15 Jahren in ihren Dienst
aufndhmen, hatten diesen innerhalb
von 10 Tagen beim Sindaco zu
melden, Man hatte sich zu
vergewissern, dass der neue
Mitarbeiter frei von Schulden der
Compagnia war und nirgendwo
anders angestellt ist, als frei ware

Man hatte sich zu vergewissern,
dass der neue Mitarbeiter frei von
Schulden der Compagnia war und

nirgendwo anders angestellt ist, also
frei ware

Ubernahme von Arbeiten

Nur mit Genehmigung der vorher
daran arbeitenden Malers oder einer
schriftichen Genehmigung der
Massaro/ Ufficiali, ansonsten droht
eine Strafe von 25 Lire

Nur mit Genehmigung der vorher
daran arbeitenden Malers oder einer
schriftlichen Genehmigung der
Massaro/ Ufficiali

Blcher der Compagnia

Statutenbuch, sowie eine Kopie
davon, Inventarbuch, Buch lber Ein-
und Ausgaben, geheimes Buch des
Massaro Uber interne Geschehnisse

Weitere Mitglieder

Privilegiati, Ehrenmitglieder, die sich
durch Tugendhaftigkeit, Ehre,
Autoritat oder sonst wie auszeichnen,
haben keinerlei Pflichten oder
Abgaben zu leisten, aber dienen der
Reputation der Compagnia und
versuchen ihr anders Vorteile zu
verschaffen

Anderung der Statuten

Nur durch die Autoritat des Senates
bzw. Confaloniere (der als Ordinarius
aller Compagnie Bolognas fungiert)

Nur durch die Autoritat des Senates
bzw. Confaloniere (der als Richter
und Ordinarius aller Compagnie
Bolognas fungiert)
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ABSTRACT

1. Deutsch

Die autonome Kiinstlerzunft in Bologna, die Compagnia dei Pittori, erreichte 1602 die
vollwertige 6konomische und gesellschaftliche Anerkennung durch die endgiiltige Abspaltung
von den anderen Ziinften. Diese Institution als Ganzheit zu verstehen ist die Aufgabe der
vorliegenden Arbeit.

Dabei spielt im gesamten Zusammenhang auch die Akademie als Alternative der institutionellen
Organisation von Kiinstlern eine wichtige Rolle. Ausgehend von der gingigen
Forschungsmeinung, die Akademie habe die Kiinstler von den restriktiven Regelungen der Zunft
befreit und den Kiinstlerstand nobilitiert, ist es Ziel der Arbeit diese Einschétzung zu revidieren.
Bologna als wirtschaftlich orientierte und pluralistisch regierte Handelsstadt ermdglichte den
Kiinstlern einen sozialen Aufstieg innerhalb der merkantilen Ordnung, durch den 6konomischen
Erfolg kam die gesellschaftliche Anerkennung und machte eine Nobilitierung des
Kiinstlerstandes mittels Intellektualisierung durch eine Akademie obsolet. Dass es in der Stadt
trotz allem Intellektualisierungstendenzen gab, und auch die bekannte Accademia degli
Incamminati der Carracci zeitgleich gegriindet wurde, darf nicht gleichgesetzt werden mit einer
universellen Intellektualisierungsstrategie, sondern ist mehr Ausdruck von Zeitgeist und
allgemeinen Uberlegungen, die wenig mit der Realitit der Kiinstler zu tun hatten. Bei den
Entwicklungen in Bologna sind die parallelen Umbriiche in Florenz, insbesondere durch die
Griindung der Accademia del Disegno, gleichfalls entscheidend. Dort wurde zwar die Akademie
mit der Zunft verbunden wurde, allerdings fungierte diese Institution als staatliches Organ,
wihrend die Compagnia in Bologna weitestgehend autonom blieb. Im autokratisch regierten
Florenz diente die Akademie als staatliches Instrument, im pluralistisch regierten Bologna
hingegen, wurde der Status der Zunft explizit erhalten.

Das Wesen der Bologneser Zunft ist also nicht als restriktiv zu verstehen und erlaubte den
Kiinstlern sogar zum Teil Machtpartizipation, weshalb diese Institution auch bis in das 18.
Jahrhundert beibehalten wurde, anders als die Akademie der Carracci, die nach deren Tod,
erlosch. Die vorliegende Arbeit leistet einen wesentlichen Beitrag zur Institutionsgeschichte der
Kiinstler in Italien und hinterfragt die bisherige kunsthistorische Einschidtzung der Rolle der

Zinfte und im Folgeschluss auch jene der frithen Akademien.
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2. Englisch

The autonomous artists' guild in Bologna, the Compagnia dei Pittori, had reached in 1602 the
full economic and social recognition after their final seperation from the other guilds. Portraying
this institution is the aim of the present work.

In this context the academy as an alternative to the institutional organization of artists plays an
important role. Regarding the current research opinion, the academy had freed the artists from
the restrictive regulations of the guilds and ennobled the art. A main concern of the present thesis
is to revise this assumption. Bologna as an economically-oriented and pluralistically reigned city
was the adquate background for the social rise of the artists by following the market rules. The
social appreciation is to be seen as a side effect of the economic success and in conclusion made
the artists' ennoblement through the intellectualisation by academy obsolete. Despite all
approaches of intellectualisation, such as the famous Accademia degli Incamminati founded by
the Carracci, these developments must not be equated with an universal strategy of
intellectualisation, but have to be understood as an expression of zeitgeist and general thoughts
that had little to do with the daily reality of the Bolognese artists. As a comparison to Bologna,
the development in Florence is very interesting, the foundation of the Accademia del Disegno, at
almost the same time as the Bolognese Compagnia makes its first step towards independancy, is
also crucial, since the Academy was officially connected to the guild. However, the Accademia
del Disegno acted as a part of the government body, while the Compagnia remained largely
autonomous institution in Bologna. In autocratically ruled Florence, the Academy served as an
instrument of the State and its head Cosimo I., in pluralistic ruled Bologna, however, the status
of the guild was explicitly obtained and remained independant.

The character of the Bolognese guild was not meant to be restrictive, allowing the artists even
participating in questions of government through their guild, which is, among other reasons,
why this institution was maintained until the 18th century, unlike the Academy of the Carracci,
which after their death, extinguished. The present thesis makes a significant contribution to the
institutional history of artists in Italy and questions the hitherto existing assessment of the guilds

and in conclusion even of the early academies.
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Kunstwissenschaft® an der Universitit Bremen

Fortfiihrung des Praktikums an der Kunsthalle Bremen mit einem
erweiterten Aufgabenbereich

sechsmonatiges Praktikum bei Sotheby’s in Hamburg

Hospitanz an der Bibliotheca Hertziana, Max-Planck-Institut fiir
Kunstgeschichte, Rom (bei Dr. Veronika Birbaumer)

redaktionelle Hospitanz bei der Zeitschrift Weltkunst, Berlin

Assistentin in der Galerie Chobot, Wien; Schwerpunkt auf
zeitgendssischen Kleinplastiken und Arbeiten auf Papier

studentische Hilfskraft (Schaustellung) im Auktionshaus imKinsky, Wien
Assistentin in der Galerie Tony Subal, Wien; Schwerpunkt auf
Design 20. Jahrhundert, Decorative Arts und tschechische/slowakische

Klassische Moderne

Leitung der Galerie Tony Subal, Wien; s.o.
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