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Z.a>n.fx*a.n.cos ‘Elias und der Engel’ und 
der Bildex*zyklus der Sakramentskapelle 
von San Paolo fuox*i le mura in Rom

Dem wohl unbekanntesten unter den römischen 
Hauptwerken Lanfrancos, dem Bilderzyklus der 
Sakramentskapelle der Paulsbasilika, wurde - 
nach einer mehr als dreihundertjährigen wechsel­
vollen und unglücklichen Geschichte - erst in 
jüngster Zeit wieder Beachtung1 geschenkt, ja 
ihm wurde überraschenderweise die Ehre zuteil, 
zum Gegenstand einer Ausstellung zu werden, 
mit der ein neuer Museumsbau eröffnet wurde2. 
Nachdem Lanfranco im Zuge der besonders 
nach dem Kriege immer intensiveren Neuent­
deckung des Seicento die Aufmerksamkeit der 
kunsthistorischen Forschung in den letzten beiden 
Jahrzehnten auf sich gezogen hatte, bot sich 
der Versuch an, den aufgelösten Sakraments­
zyklus wieder zu rekonstruieren. Eine erstaun­
liche Koinzidenz freilich ist es, daß gerade zu dem 
Zeitpunkt, als der Bilderzyklus zum Thema von 
zwei Aufsätzen und einer Ausstellung wurde, 
verschollene Bilder des Zyklus plötzlich, nach 
über 100 Jahren, wieder auftauchten, unter ihnen 
das Bild Elias vom Engel in der Wüste geweckt, das 
vor kurzem vom Rijksmuseum erworben wurde 
(Fig. i)3.
Den Ausgangspunkt eines 1965 erschienenen Auf­
satzes, in dem ich den Zyklus zu rekonstruieren 
suchte, bildete das 1957 wiederaufgefundene Bild 
des Wachtelfalls, heute in der Sammlung Nunes 
in Rom. Das vom Rijksmuseum 1967 erworbene 
Bild tauchte auf, als der Aufsatz schon im Druck 
war, konnte aber noch im Anhang kurz berück­
sichtigt und abgebildet werden4. Ein weiteres 
Bild, das vorletzte der noch fehlenden Bilder, 
Moses und die Kundschafter aus Kanaan, tauchte erst 
1968 wieder auf, drei Jahre nach Erscheinen des 

Aufsatzes. Das letzte noch fehlende Bild, das sich 
offenbar in englischem Privatbesitz verbirgt, 
wird sicher auch, vielleicht schon bald, wieder 
zum Vorschein kommen.

Lanfranco schuf den Bilderzyklus für die Sakra­
mentskapelle 1624-25, auf dem Höhepunkt 
seiner römischen Entwicklung, unmittelbar be­
vor er sein berühmtestes Werk, das Kuppel­
fresko in S. Andrea della Valle zu malen anfmg. 
Er war damals 43 Jahre alt.
Den Auftrag verdankt er einem Mitglied der 
Piacentiner Familie Scotti, der er seit seiner Pia- 
centiner Jugendjahre verbunden war und auch 
bis in die späten römischen Jahre verbunden 
blieb: Don Paolo Scotti, der von 1621 bis 1623 
Abt des Benediktinerkonvents von S. Paolo 
fuori le mura war. Er war der Bruder jenes Grafen 
Orazio Scotti, bei dem Lanfranco als Knabe 
Pagendienste geleistet hatte und der Lanfrancos 
Talent entdeckte und ihn zu Agostino Carracci, 
dem berühmten und damals im nahen Parma 
arbeitenden Maler, in die Lehre gab. Jener Graf 
nahm Lanfranco auch später wieder auf, als er 
nach seiner ersten römischen Periode (1602-09) 
1609 für 1-2 Jahre in die Heimat, nach Parma und 
Piacenza, zurückkehrte. Lanfranco malte damals 
eine Reihe von Staffeleibildern wohl kleineren 
Formats mit mythologischen und religiösen 
Darstellungen für ihn, und es wird nicht zuletzt 
dem Einfluß des Grafen zuzuschreiben gewesen 
sein, daß Lanfranco damals bei seiner Ankunft in 
Piacenza gleich eine Fülle von kirchlichen Auf­
trägen bekam. Fast 25 Jahre später, 1633, also 11 
Jahre nach der Arbeit für die Sakramentskapelle in
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Fig. I. Giovanni Lanfranco. Elias und der Engel. Amsterdam, Rijksmuseum.

S. Paolo in Rom, erhielt Lanfranco nochmals 
einen bedeutenden Auftrag durch Vermittlung 
eines Scotti, diesmal von Ranuccio Scotti, dem 
Sohn des Grafen Orazio und Neffen des Abtes 
Paolo Scotti. Als päpstlicher Legat in der 
Schweiz verschaffte er Lanfranco den Auftrag, 
das Hochaltarbild in der Stiftskirche St. Leodegar 
in Luzern zu malen.
Doch zurück zur Sakramentskapelle in St. Paul. 
Es hatte offenbar nicht von vornherein die 
Absicht bestanden, Lanfranco die Kapelle aus­

malen zu lassen. Das Deckengewölbe des recht­
eckigen Kapellenraumes wurde von dem Floren­
tiner Anastagio Fontebuoni freskiert : Abraham und 
Melchisedek im Deckenspiegelfeld als quadro 
riportato und acht Einzelfiguren von Propheten 
und Sibyllen in den Ecken der Wölbung. Diese 
Fresken gingen im 19. Jahrhundert zugrunde. Es 
scheint, daß Fontebuoni, der Schüler Domenico 
Passignanos, des damals in Rom prominentesten 
Florentiner Malers, die ganze Kapelle ausmalen 
sollte. Doch überwarf er sich mit den Mönchen, 
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wie die Quellen berichten, und kehrte 1620 oder 
1621 endgültig nach Florenz zurück. Carlo 
Maderno, der Architekt des Langhauses von 
Neu-St. Peter, hatte die Sakramentskapelle ent­
worfen. Er wird wohl in die Dienste der Benedik- 
tinermönche von St. Paul getreten sein, als deren 
Hausarchitekt Onorio Lunghi 1619 starb. Die 
Errichtung der Kapelle, eines anspruchslosen 
nüchternen Raumes, und die Freskierung der 
Deckenwölbung drängt sich also auf die Jahre 
1619-20/21 zusammen. Es trat dann offenbar eine 
Unterbrechung ein. Ein Wechsel im Amt des 
Abtes fand 1621 statt und erst der neue Abt 
Paolo Scotti berief Lanfranco, möglicherweise 
erst nach einer gewissen Zeit, denn Lanfranco 
fing erst 1624 mit der Ausführung des Auf­
trages an.
Vorher war er mit Malereien in der Chiesa 
Nuova (1620-21) und in S. Giovanni dei Fioren- 
tini (1622-23) sowie zahlreichen anderen Altar- 
und sonstigen Bildern beschäftigt.
Das malerische Programm, mit dem er die Aus­
malung der Kapelle vervollständigte, bestand aus 
einem kleinen Altarbild, drei Lünettenfresken und 
acht großen Leinwandbildcrn in der Bilderzone 
unterhalb der Wölbung, an den beiden seitlichen 
Wänden und der Eingangswand. Alle Malereien 
bezogen sich natürlich auf das Sakrament der 
Eucharistie. In dem nicht erhaltenen Lünetten­
fresko der Eingangswand, über der Tür, war die 
Caritas dargestellt, im Altarbild eine Engels­
glorie, die als Folie für das davor befindliche 
Tabernakel diente, und in den beiden seitlichen 
Lünettenfresken, in den jeweils drei Bildern der 
Seitenwände und den zwei Bildern der Eingangs­
wand Szenen aus dem neuen und besonders dem 
alten Testament. Zum Heiligen Jahr 1625 war die 
malerische Dekoration der Kapelle fertig. Schon 
nach wenigen Jahrzehnten jedoch waren die 
Malereien von der Feuchtigkeit angegriffen und 
kurz vor 1668 wurden die acht Leinwandbilder 
abgenommen und in die Sakristei gebracht. 
Außer Fontebuonis Deckenwölbung und Lan­
francos drei Lünettenfresken, die ja nicht ohne 
weiteres entfernt werden konnten, blieb zunächst 
nur das Altarbild in der Kapelle. Ungefähr 15 

Jahre später hatte man von den acht originalen 
Leinwandbildern Lanfrancos in der Sakristei 
Kopien (in Öl auf Leinwand) machen lassen und 
setzte sie in der Kapelle an die Stelle der Origi­
nale. Doch wenige Jahre später wurden dann auch 
die Leinwandkopien abgenommen und durch 
neue, in Öl auf die Mauer gemalte Kopien, 
wahrscheinlich von Giuseppe Ghezzi, ersetzt, die 
ihrerseits bald wieder restauriert werden mußten. 
Die Leinwandkopien kamen in die Sakristei, die 
Originale Lanfrancos dagegen aus der Sakristei 
ins Refektorium. Um die Mitte des 18. Jahr­
hunderts, jedenfalls vor 1763, kamen die Origi­
nale in den Benediktinerkonvent von S. Callisto in 
Trastevere, wo die Benediktinermönche von 
S. Paolo in den Sommermonaten zu wohnen 
pflegten, wegen der klimatisch ungesunden Lage 
des Klosters von S. Paolo. Dort blieben die 
Bilder noch etwa 50 Jahre, bis die Mönche sie 
dem Kardinal Fesch, dem Onkel Napoleons ver­
kauften, der Erzbischof von Lyon und 1803-06 
Botschafter beim Heiligen Stuhl war. 1806 war er 
nach Frankreich zurückgekehrt, fiel 1811 bei 
Napoleon in Ungnade und floh 1814 nach dem 
Zusammenbruch des Empire nach Rom.
Dort lebte er bis zu seinem Tode 1839 in der 
via Giulia. Er hatte dort zwei Paläste inne, den 
Palazzo Falconieri, wo er die besten Bilder 
seiner Sammlung, die Grande Galerie, hängen 
hatte, und den Palazzo Ricci, in dem die Bilder 
zweiten Ranges magaziniert waren. Die acht 
Bilder kamen nach dem Tode des Kardinals auf 
zwei Auktionen 1843-45 zur Versteigerung. 
Mindestens sechs von ihnen kaufte ein römischer 
Händler, Alessandro Aducci, der sie 1855 zu­
sammen mit einer ganzen Reihe anderer Bilder 
der neuzugründenden National Gallery of Ireland 
in Dublin zum Kauf anbot6. Das Dubliner 
Museum kaufte von ihm insgesamt nur 13 Bilder 
meist großen Formats, darunter nur zwei der 
sechs Lanfrancos, u.zw. die beiden größten, 
repräsentativsten und zugleich auch am besten 
erhaltenen Bilder, die beiden Christusszenen : 
Abendmahl und Brotvermehrunge. Die übrigen vier 
Bilder des Händlers Aducci gingen verschollen 
und waren für die Lanfrancoforschung von Voss 
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(1924 und 1928)7 bis Salerno (1957 und 1958)8 
unauffindbar9. Sie waren offenbar alle nach 
England gegangen. Drei von ihnen tauchten 
dann kürzlich in Abständen von wenigen Jahren 
in Londoner Auktionen auf (1957, i904[’], 1968), 
aus denen der unmittelbare Vorbesitzer hervor­
geht, ohne daß man aber einen lückenlosen 
Besitzernachweis seit 1856 hätte. Das Bild des 
Wachtelfalls kam 1957 aus der Sammlung Cook 
und das 1968 wiederaufgetauchte Bild der Kund­
schafter hatte dreißig Jahre lang unbeachtet in 
einem dunklen Gang im Schloß des Viscount 
Massareene und Ferrard auf der schottischen 
Insel Mull gehangen. Wo es vorher, von 1856 
bis ca. 1939 gewesen war, ist nicht bekannt10. 
Das erste der drei Bilder, der Wachtelfall, heute in 
der Sammlung Nunes in Rom, passierte die 
Versteigerung 1957 als Werk eines unbekannten 
Malers praktisch unbemerkt und brachte nur 
wenige Pfunde, und nur durch die Initiative des 
italienischen Kunsthistorikers Giuliano Briganti, 
der es - obwohl beschädigt und fast unkenntlich - 
als eines der Bilder Lanfrancos aus St. Paul erkannt 
hatte, gelangte es nach Rom11. Auch das zweite 
Bild, Elias und der Engel, stieß 7-8 Jahre später 
noch auf kein nennenswertes Interesse und konnte 
von einem italienischen Händler ebenfalls für 
einen geringen Preis erworben werden. Es war 
weniger beschädigt als der Wachtelfall, doch 
ebenfalls in einem sehr unansehnlichen, unge­
reinigten Zustand, der die kontrastreiche Model­
lierung, die kraftvolle Malweise und das Kolorit 
nicht sichtbar werden ließ. Nachdem wiederum 
Giuliano Briganti die Zugehörigkeit des Bildes 
zum Zyklus von St. Paul erkannt hatte, erwarben 
die Kunsthändler Gasparrini in Rom das Bild und 
ließen es reinigen und restaurieren. Nachdem es 
in meinem Aufsatz über den Gesamtzyklus (1965) 
als in deren Besitz befindlich publiziert worden 
war, ging es 1966 in den Besitz der Londoner 
Firma Agnew über, von wo das Bild schließlich 
ins Rijksmuseum gelangte und seinen endgülti­
gen Platz unter den Bildern des Seicento des 
Museums fand.
Nachdem einmal Aufsätze über den Zyklus ver­
öffentlicht worden waren und eines der darin 

publizierten Bilder im Besitz einer der führenden 
Londoner Firmen gewesen war, war die Lage 
nicht mehr die gleiche wie noch wenige Jahre 
zuvor. Als im Frühjahr 1968 das Original der 
Kundschafter bei Christie’s auftauchte und, wenn 
auch in letzter Minute, im Auktionssaal mit dem 
schriftlichen Hinweis auf den die Identifizierung 
des Bildes ermöglichenden Aufsatz von 196512 
versehen wurde, steigerten sich die Londoner 
Händler auf 14000 guineas hoch, die Julius 
Weitzner für das Bild zahlte13. Ein Jahr später, im 
Frühjahr 1969, wurde es über die Hallsborough 
Gallery für den für Lanfrancos Verhältnisse 
phantastischen Preis von 35000 Pfund an J. Paul 
Getty verkauft, in dessen schnell wachsendem 
Museum in Malibu, Californien, es eines der 
Hauptstücke des 17.Jahrhunderts sein wird. Man 
darf gespannt sein auf den Augenblick, wenn das 
letzte noch fehlende Bild, Elias von der Witwe 
von Sarepta gespeist, auftaucht und zur Versteige­
rung kommt. In den Presseberichten, die die 
Versteigerung und den Verkauf der Kund­
schafter begleiteten, wurde nicht versäumt auf 
dies letzte noch fehlende Bild hinzuweisen. Mit 
den übrigen beiden der insgesamt acht Bilder, die 
wir noch nicht erwähnt haben und die sich schon 
seit fast 100 Jahren im Besitz öffentlicher Museen 
befinden, kommen wir vom Aktuellen zurück 
auf die Geschichte der Kapelle. Das eine Bild, 
Elias, vom Raben in der Höhle gespeist, gelangte 
über die Sammlung Louis La Caze (1798-1869) 
in den Besitz des französischen Staates und wurde 
1873 ans Museum in Marseille überwiesen14, das 
andere, Elias bittet die Witwe von Sarepta um 
Nahrung, gelangte als Stiftung des Generals de 
Marcay 1877 ins Museum von Poitiers15.
Während die vom Kardinal Fesch erworbenen 
Originale Lanfrancos nach seinem Tod zerstreut 
wurden und die verschiedensten Wege nahmen, 
blieb auch die Sakramentskapelle selbst im Laufe 
des 19.Jahrhunderts von tiefgreifenden Verände­
rungen nicht verschont. Den großen Brand von

Fig. 2. Kopie nach Anastagio Fontebuoni. Abraham 
und Melchisedek. Rom, SS. Annunziata a Tor de 
Specchi.





Fig. 3a. Kopie nach Lanfrancos ‘Elias und der Engel’. 
Rom, SS. Annunziata a Tor de Specchi.

Specchi.

Fig. 3b. Kopie nach Lanfrancos ‘Moses und die 
Kundschafter*. Rom, SS. Annunziata a Tor de

1823, der vor allem das Langhaus der frühchrist­
lichen Basilika zerstörte, überstand die Kapelle 
intakt. Im Zuge des Neuaufbaus des Querhauses 
1833-40 wurde aber die Eingangswand der 
Kapelle verändert, wobei das Lünettenfresko 
der Caritas zerstört wurde. Im Zuge der Regulie­
rung des Ostabschlusses der Kirche wurden die 
beiden Fenster der Kapelle zugesetzt und eine 
Lichtöffnung in die Wölbung eingebrochen, 
wobei der Mittelteil des Deckenfreskos von 
Fontebuoni zerstört wurde. Bisher hatte man 
keine Vorstellung davon, wie Fontebuonis 
Fresko, das Abraham und Melchisedek darstellte, 
aussah. Kürzlich fand ich jedoch eine Serie von 
Kopien des späten 17. und frühen iS.Jahrhunderts 

nach einigen der Malereien der Sakraments­
kapelle (Fig. 3 a, b, c, d), auf Leinwand gemalt, in 
einem Treppenhaus der Klausur der Nonnen 
des Konvents von SS. Annunziata a Tor de Spec­
chi in Rom, unter denen sich auch eine Kopie 
nach Fontebuonis Fresko befindet, die seinen 
florentimsch geprägten, von Passignano beein­
flußten, jedoch deutlich caravaggisierenden Stil 
eindeutig erkennen läßt (Fig. 2) 16.
Nach Abschluß dieser Arbeiten wurde die 
Kapelle nun dem heiligen Lorenz geweiht. 
Lanfrancos Altarbild mit dem originalen Sakra­
mentstabernakel wurde durch ein neues Altarbild 
von Coghetti ersetzt und ging verschollen. 
Erhalten blieben noch die Fresken Fontebuonis
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Fig. 3<r. Kopie nach Lanfrancos ‘Abendmahl’. Rom, 
SS. Annunziata a Tor de Specchi.

Fig. Kopie nach Lanfrancos ‘Mannalese’. Rom, 
SS. Annunziata a Tor de Specchi.

in den seitlichen Teilen der Wölbung (Propheten 
und Sibyllen), die beiden Lünettenfresken Lan­
francos an den Seitenwänden (Mcmnalese und 
Eherne Schlange) und die in Öl auf die Mauer 
gemalten Kopien der acht Historien Lanfrancos. 
Eine letzte und durchgreifende Veränderung der 
Kapelle 1900-01 anläßlich der Umwandlung in 
die Chorkapelle beseitigte auch die letzten 
originalen Reste. Der originale Altar mit dem 
kurz nach 1845 eingesetzten Altarbild Coghettis 
verschwand, ein neuer Altarraum wurde ge­
schaffen und die ganze Kapelle wurde neu 
dekoriert. Der Neuausmalung fielen die rest­
lichen Fresken Fontebuonis zum Opfer. Die 
beiden Lünettenfresken Lanfrancos wurden je­

doch gerettet, auf Leinwand übertragen und in 
das Museum der Kirche gebracht. Die Felder, in 
denen einst Lanfrancos acht Historien gesessen 
hatten, wurden mit Damast bespannt. Ob dar­
unter noch etwas von den in Öl auf die Mauer ge­
malten Kopien nach Lanfrancos Bildern erhalten 
ist, läßt sich zur Zeit nicht nachprüfen. Der 
originale Kapellenraum Madernos ist - abgesehen 
von Eingangs- und Altarwand - in seiner Grund­
form noch vorhanden und die originale Einteilung 
der Wände in die Bildfelder ist noch erhalten 
geblieben (Fig. 4). Man kann sich also noch vor­
stellen, wie die acht originalen Leinwand­
bilder, von denen inzwischen sieben wieder be­
kannt sind, und die Lünettenfresken gesessen
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Fig. 4. Rom, S. Paolo fuori le mura, ehemalige Sakramentskapelle, heutiger Zustand.

haben. Mit Hilfe der Beschreibungen in den 
beiden Hauptquellen für Lanfranco, den Viten 
Belloris und Passeris, läßt sich rekonstruieren, wie 
die acht Bilder und die zwei Lünettenfresken 
verteilt waren, und das Ergebnis der Rekon­
struktion läßt sich in Photomontagen veran­
schaulichen17 (Fig. 5, 6). Außerdem läßt sich 
die Gesamtsituation der Kapelle und die Vertei­
lung der Malereien in einer schematischen 
Zeichnung andeuten18 (Fig. 7). Was den ur­
sprünglichen Zustand der Kapelle vor den Ver­
änderungen des 19. und 20. Jahrhunderts betrifft, 
so haben wir lediglich einen Grundriß und einen 
Blick auf den Eingang der Kapelle (mit Durch­
blick auf den Altar), in dem 1815, vor dem 
Brand, herausgegebenen Stichwerk von Nicolai19. 
Die acht Leinwandbilder waren dergestalt auf die 
Eingangswand und die beiden Seitenwände ver­

teilt, daß die beiden schwach hochrechteckigen 
Bilder an der Eingangswand, links und rechts 
vom Eingang, angebracht waren20, und an 
jeder der beiden Seitenwände eine Gruppe von 
drei Bildern, nämlich jeweils ein gestreckt 
querrechteckiges Bild in der Mitte, flankiert 
von schwachquerrechteckigen Bildern - und 
bekrönt von einem Lünettenfresko über dem 
Gebälk21.
Die durch ihre Größe herausragenden und durch 
ihre Anbringung in der Mitte ausgezeichneten 
und durch die Lünetten darüber noch akzen­
tuierten Bilder an den beiden Seitenwänden 
waren den Christusszenen vorbehalten, die 
übrigen Bilder und die Lünettenfresken stellen 
Elias- und Mosesszenen dar, die sich, wie auch die 
beiden Christusszenen, der Funktion der Kapelle 
entsprechend auf das Sakrament der Eucharistie 
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beziehen und dem herkömmlichen Themen­
vorrat für die Dekoration von Sakraments­
kapellen entnommen waren.
Die Bilder, ja in gewisser Weise auch die Lünet­
tenfresken, die heute ja in Museen und Privat­
sammlungen vereinzelt aufbewahrt sind, lassen 
sich zwar auch als Einzelbilder betrachten, 
eigentlich funktionieren ihre Kompositionen 
jedoch nur im Gesamtzusammenhang des Zyklus 
in der Kapelle. An jeder der beiden Seitenwände 
bildeten die drei Bilder zusammen mit der 
Lünette über dem Mittelbild eine kompositori­
sche Einheit. Die Kompositionen der einzelnen 
Bilder waren aufeinander abgestimmt und er­
gänzten sich komplementär. Am eindeutigsten 
vielleicht waren an der rechten Seitenwand die 
Kompositionen des Mittelbildes und des dariiber- 
befmdlichen Lünettenfreskos aufeinanderabge­
stimmt, wobei formale und inhaltliche Korres­
pondenz ineins fallen. Im Gegensatz zu der 
axialsymmetrisch angelegten, ausgeglichenen 
Komposition des Abendmahls auf der anderen 
Seite ist die Komposition der Brotvermehrung 
asymmetrisch: der vertikale Hauptakzent der 
stehenden Christusfigur ist aus der Mitte etwas 
nach links verschoben; links von ihm, im linken 
Bilddrittel, ballen sich die Figuren dicht zusam­
men, während sich rechts von ihnen die Szene 
öffnet und den Blick nach rechts schräg hinten 
freigibt, wo simultan die andere Speisung durch 
Christus dargestellt ist. Die Darstellung der 
Ehernen Schlange in der Lünette darüber, eine 
Szene des alten Testaments, die typologisch den 
Kreuzestod Christi präfiguriert, korrespondiert 
kompositorisch genau mit der Brotvermehrung in­
sofern, als der Kreuzesstab mit der Schlange eben­
falls asymmetrisch nach links aus der Achse 
gerückt ist und genau über der Christusfigur der 
Brotvermehrung erscheint. Auch sonst entspricht 
die Komposition derjenigen des Bildes darunter: 
links vom Kreuzesstab, im linken Bilddrittel, 
eine dichtgedrängte, bewegte Figurengruppe im 
Vordergrund, während sich nach rechts wiederum 
die Szene öffnet schräg nach hinten in die Ferne, 
wo sich die eigentliche Szene abspielt.
Eine ganz ähnliche, wenn auch weniger auf­

fällige Übereinstimmung zwischen dem Mittel­
bild und der darüberbefindlichen Lünette gibt es 
auf der anderen, linken Seitenwand: eine symme­
trisch ausgeglichene Komposition mit formal 
sehr schwach betonter Mitte und Figurenballungen 
auf beiden Seiten, sowohl im Abendmahl unten 
wie in der Szene der Mannalese oben. Aber auch 
die die Mittelbilder flankierenden Seitenbilder 
sind mit den Mittelbildern kompositionell ver­
bunden: die seitlich flankierenden Bilder haben 
keine in sich abgeschlossene Komposition wie 
die Mittelbilder und Lünetten, sondern sie 
öffnen sich kompositionell jeweils nach einer 
Seite, nämlich zur Mitte der jeweiligen Längs- 
wand hin. Diese Orientierung zur Mitte,‘zyklus- 
einwärts’, die Öffnung nach einer Seite, ist an 
allen vier Flankenbildern ganz deutlich abzulesen, 
ja sie beginnt bereits bei den Bildern der Ein­
gangswand. In diesen beiden Bildern zu Seiten 
des Eingangs (Fig. 6a) leiten die Figuren in ihrer 
Gerichtheit, ihrem Sichöffnen nach einer Seite, 
in ihren Gesten und Bewegungen den Betrachter 
zu den Langseiten über, sie führen den Betrachter 
in den Zyklus ein. Die Hauptfigur des Elias ist 
jeweils gewissermaßen mit dem Rücken gegen 
den zum Eingang gelegenen Bildrand gelehnt 
und stößt sich von ihm ab, führt von ihm weg, 
wendet sich und den Blick des Betrachters zyklus- 
einwärts, d.h. zu den Langseiten. In den an­
schließenden schwachquerrechteckigen Seiten­
bildern der Längswände, dem Wachtelfall und den 
Kundschaftern, wird diese einwärts gerichtete 
Bewegung fortgeführt, weitcrgeleitet, zur Mitte 
der Langseiten, zu den Christusdarstellungen. Die 
Bewegung wird sogar noch durch flächenwirk­
same Schrägen und Diagonalzüge verstärkt: so 
im Bild der Kundschafter an der linken Seitenwand, 
das ja eindeutig von links nach rechts zu lesen ist, 
in dem aufsteigenden Kontur der Gruppe 
der Kundschafter, einer Schräge, deren Dynamik 
sich abstößt von der eckverspannenden Vertikale 
der Mosesfigur links; und noch deutlicher viel­
leicht in dem Bild des Wachtelfalls, dessen Kom­
position noch stärker einwärts, zur Mitte führt, 
nach links gerichtet und nach dorthin geöffnet 
ist, allein schon in der nach links gewandten
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Fig. 5. Rekonstruktion (Photomontage) der rechten Längswand der Sakramentskapelle.

Fig. 6. Rekonstruktion (Photomontage) der linken Längswand der Sakramentskapelle.



Fig. 6a. Rekonstruktion (Photomontage) der Eingangswand der Sakramentskapelle.
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Haltung der großen weiblichen Figur vorne in 
der Mitte, die eigentlich keinen Widerpart links 
hat, deren Dynamik ungehindert nach links 
strömt, und auch in der nach links ausladenden 
Bewegung des jungen Mannes mit dem ausge­
breiteten Tuch links oben. Dabei fügen sich der 
Rückenkontur und der Kopf des Gewandaus­
schnittes und des Armes der weiblichen Figur 
links schräg dahinter und etwas oberhalb sowie 
die Bewegung des jungen Mannes mit dem auf­
gehaltenen Tuch zu einer aufwärts und längs- 
wandeinwärtsführenden, vage an der fallenden 
Diagonale orientierten und ihr entgegenlaufenden 
Schräge, zu der die Köpfe des Mannes mit der 
Wachtel in der Hand und der Frau mit dem 
nackten Kind einerseits und der schräg hoch­
weisende Arm der Frau ganz rechts stützende 
Parallelen bilden. Diese Frau mit dem schräg 
hochgerichteten Arm vor allem, aber auch die 
Frau mit dem Kind, schließen die Komposition 
rechts ja betont ab, während sie links eigentüm­
lich geöffnet ist, vor allem durch die räumliche

Leere links vorne, im Gegensatz zu der drängen­
den Fülle rechts. Die Gestalt der Frau mit dem 
Korb auf dem Kopf links am Rande im Hinter­
grund bildet nur einen schwachen und teilweisen 
linken Abschluß. Gerade die Komposition des 
Wachtelfalls also weist mit wahrhaft stürmischer 
Emphase und Eindeutigkeit der Richtungs­
tendenz nach links, zur Mitte der Längswand. Es 
ist logisch, daß auch die beiden den Kundschaftern 
und dem Wachtelfall analogen Bilder auf der 
anderen, dem Altar nahen Seite kompositionell 
zur Mitte ausgerichtet und geöffnet waren: dies 
trifft sowohl für die nur in Kopie erhaltene 
Komposition der Darstellung der Witwe von 
Sarepta, die Elias Nahrung bringt zu, wie auch für 
das Amsterdamer Bild Elias und der Engel, das nun 
ganz entschieden nach rechts, also kapellenein- 
wärts, zur Mittelachse der Langseite hin geöffnet 
und gerichtet ist.

Auch farbig sind die Bilder, die ehemals die 
Mitte jeder der beiden Langseiten einnahmen, 

Fig. 7. Schematische 
Übersicht über die 
Verteilung der Bilder in 
der Sakramentskapelle.
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besonders akzentuiert, nämlich sehr viel heller, 
bunt- und lokalfarbiger als die flankierenden 
Bilder und diejenigen der Eingangswand: und 
zwar nicht nur die Christusszenen, sondern auch 
die darüber befindlichen Lünetten mit Moses- 
szenen, bei denen der insgesamt hellere Gesamt­
eindruck nur zum Teil darauf zurückzuführen 
ist, daß es sich um Fresken, nicht um Ölbilder 
handelt. Besonders deutlich tritt der farbliche 
Gegensatz zwischen der Mitte und den Seiten an 
der rechten Wand hervor: hellrot und hellblau, 
nicht nur etwa am Gewand Christi, daneben 
Weißgrün, Gelb und andere direkte, kräftige 
Lokalfarben. Auf der anderen Seite ist die Farbig­
keit beim Abendmahl gedämpfter, die Akzente 
sind weniger lebhaft. Die flankierenden Bilder 
mit den Moses- und Eliasszenen haben dagegen 
allesamt, auch etwa die sehr bewegte figuren­
reiche Szene des Wachtelfalls, eine sehr viel fah­
lere, düsterere, dunklere, gebrochene Farbigkeit, 
in der erdige Töne, Violettbraun, Graubraun 
und Grau vorherrschen und dazu kontrastierend 

Weiß und Gelb und goldartig glänzende Farb­
effekte, die letzteren als Glanzlichter auf den 
Gewändern, während die fahlen braungrauen 
Töne sowohl die Inkarnate bestimmen als auch 
in den Gewändern und im Landschaftsgrund vor­
kommen. Der Himmel, immer mit hochliegen­
dem Horizont, ist meist verhangen, mit schweren 
bleigrauen Wolken verdeckt, nur im Falle des 
Elias, der vom Engel in der Wüste gespeist wird 
(Amsterdam), ist ein fahles Rötlich am abend­
lichen Himmel in der Ferne zu sehen. Die leb­
haften Farbkontraste und komplementären Kom­
binationen Hellrot-Grün und Hellrot-Hellblau, 
wie sie die Mittelbilder und Lünetten zeigen, 
fehlen bei den flankierenden, auf den Kontrast 
Grau-B raun-Violett zu Gelb-Weiß gestellten 
Bildern vollkommen. In gewisser Weise, aber 
nicht völlig, ist die Farbigkeit dem Gehalt der 
Szenen angepaßt: die fahl-düstere Farbigkeit der 
flankierenden Bilder ist vor allem den Historien 
mit einer oder wenigen Figuren Vorbehalten, so 
den Eliasgeschichten, die sich in der Einöde



ereignen, oder die Szene mit Moses und den 
Kundschaftern, während die dramatisch-beweg­
ten, vielfigurigen Szenen (die Brotvermehrung, 
die Eherne Schlange und Mannalese) durch leb­
haftere, buntere Farbigkeit charakterisiert sind. 
Der vorrangige Gesichtspunkt wird allerdings 
der gewesen sein, daß Lanfranco den Christus- 
szenen in der Mittelachse eine wärmere, Rot, 
Grün und Blau verwendende Farbigkeit geben 
wollte und mußte. Dazu traten dann auch for­
male Gesichtspunkte der farbigen Symmetrie. 
Die wärmere, buntere Farbigkeit der Christus- 
szenen in der Mitte wurde auf die Lünetten dar­
über ausgedehnt, während die fahlere Farbigkeit 
der Braun-Grau-Werte vor allem bei den 
flankierenden Elias- und Mosesszenen eingesetzt 
wurde, und zwar, wie gesagt, aus Symmetrie­
gründen bei allen, auch bei einem so dramatisch 
bewegten Bild wie dem Wachtelfall. Anderer­
seits ist die Verschiedenartigkeit der Farbigkeit 
innerhalb des Zyklus auch ein Symptom 
dafür, daß sich im Zyklus verschieden­
artige stilistische Tendenzen überlagern. Die 
Bevorzugung fahler, gebrochener, an erdiges 
Braun und Steingrau orientierter Farbgebung 
sowie robuster Formen und kräftiger, harter 
Modellierung und Beleuchtung sind stilistische 
Symptome der realistischen Tendenzen, die bei 
Lanfranco um 1620 auftreten und das Raffinement 
des an Gentileschi, Borgianni, Saraceni, auch an 
Reni erinnernden Stils der Jahre 1615-19 ver­
drängen - realistische Tendenzen, die zugleich 
Begleiterscheinungen des um 1620 durchbrechen­
den barocken Stils sind und die gerade die Jahre 
1620-25 kennzeichnen, das ‘protobarocke’ Jahr­
fünft, an dessen Ende der Zyklus für St. Paul 
entstanden ist. Die bunte, helle, ja teilweise 
heitere Farbigkeit, die in einigen anderen Bildern 
des Zyklus festzustellen ist, weist dagegen schon 
auf die spätere Entwicklung voraus, auf die neo­
venezianische Phase um 1630, deren warme, helle 
Farbigkeit und deren hedonistische Züge im 
Gegensatz zu dem derberen, härteren Realismus 
und der fahleren, düstereren Farbigkeit der 
früheren zwanziger Jahre steht. Darüberhinaus 
weist sie auch schon auf die mitunter krude und 

auch wieder kältere Buntheit der Neapler 
Spätzeit.
Bevor wir auf das Amsterdamer Bild des Elias 
mit dem Engel und auf dessen Verhältnis zu 
früheren, kompositionell verwandten Werken 
Lanfrancos eingehen, sei noch kurz auf das 
zuletzt aufgetauchte Bild des Zyklus eingegangen, 
Moses und die Kundschafter mit der Riesentraube 
(Fig. 8), aus zwei Gründen: einmal, weil sich in 
ihm eine von Lanfranco erfundene und für das 
Seicento in Rom folgenreiche Kompositionsweise 
besonders charakteristisch und originell ausprägt, 
und zum anderen, weil jüngst erkannt worden 
ist, daß eine fast originalgroße, relativ gute Kopie 
des Bildes, kaum später als 25 Jahre nach dem 
Original entstanden, sich bereits 1657 in Holland, 
nämlich im Rathaus von Harderwijk, nach­
weisen läßt (Fig. 9). Es gibt zwar von einer Reihe 
von Bildern Lanfrancos frühe und teilweise auch 
fast originalgroße Kopien (obwohl ja meist beim 
Kopieren erheblich verkleinert wird), auch hat 
Lanfranco selbst ja Aufträge für Städte außerhalb 
Italiens ausgeführt, etwa die Altarbilder für 
Luzern und Augsburg, und mehrere Bilder Lan­
francos befanden sich um die Mitte des Jahr­
hunderts in Pariser Sammlungen; doch diese 
Lanfrancokopie ist die einzige, die sich in Holland 
schon so früh nachweisen läßt und sich bis heute 
erhalten hat 22. Publiziert worden war das Bild in 
Harderwijk samt Dokumenten bereits vor fast 50 
Jahren23, doch als Kopie nach Lanfrancos Bild 
aus S. Paolo erkannt wurde es erst jetzt nach 
Auftauchen des Originals von P. J. J. van Thiel24. 
Die fast originalgroße Kopie25 kaufte der Rat der 
Stadt Harderwijk 1657 aus der Sammlung eines 
Fräulein von Dompselaer26, befand sich also 
schon erstaunlich früh, spätestens zehn Jahre nach 
Lanfrancos Tod, in Holland. Die Kühnheit der 
ungewöhnlichen Komposition des Originales 
wurde offensichtlich schon bald nach Entstehen des 
Originals gewürdigt. Dafür zeugen die Kopien27 
und der Umstand, daß die Kundschafter als einziges 
Bild des Zyklus gestochen worden ist28 (Fig. 10). 
Die qualitativ recht beachtliche, wenn auch 
vergröbernde und stumpfe Kopie in Harderwijk 
hat den Vorzug, die Struktur des bewölkten



Himmels und die Helldunkelwerte und Konturen 
der Wolken besser wiederzugeben als das Origi­
nal, in dem der Himmelsgrund offenbar nicht 
sehr gut erhalten und wohl etwas zu stark 
gereinigt worden ist.
Unter den meisten anderen Darstellungen des 
Themas im 17. Jahrhundert fällt Lanfrancos 
Lösung heraus: während sonst durchweg die 
beiden Kundschafter mit der Traube nicht bei 
Ankunft und Empfang durch Moses, sondern auf 
dem Rückweg befindlich bildparallel gegeben 
sind und von links nach rechts oder umgekehrt 
sich bewegen, - auch Poussin stellte es so dar -, 
gibt Lanfranco die Ankunft der Kundschafter 
bei Moses und läßt sie in kühner Verkürzung aus 
dem Hintergrund hervorkommen, hinter einer 
Bodenwelle emporsteigen, hinter welcher der 
Hintergrund absinkt. Diese Kompositionsweise 
verleiht der Szene eine ungewöhnliche Dramatik, 
drängende Kraft und Unmittelbarkeit, mit der 
sich das Geschehen dem Betrachter mitteilt. 
Mit der Kompositionsweise, die Figuren auf einer 
hügeligen Bodenwelle agieren zu lassen, hinter 
welcher der Hintergrund hinter den Horizont 
absinkt und welche die Konturen der Figuren 
sich vor dem Himmel abheben läßt, setzt sich 
Lanfranco in deutlichen Gegensatz zu der 
klassizistischen Kompositionsweise des bild­
parallelen Agierens auf einer flachen Raum­
bühne, wie sie Lanfrancos Lehrer Annibale 
Carracci und dessen getreuester Schüler Domeni- 
chino bevorzugten und wie sie dann um 1630 
von Pietro da Cortona29 und von seinem klassizis­
tisch gesinnten Schülern Giacinto Gimignani30 
und Romanelli81 durchweg verwendet wurde. 
Es liegt ein gewisses Paradox darin, daß gerade 
der ‘barocke’ Pietro da Cortona diese ‘klassizis­
tische’ Kompositionsweise für seine Tafelbilder 
verwendet hat, während Lanfrancos ‘barockere’, 
unstabilere Kompositionsweise von Künstlern 
aufgcgriffen wurde, die in fälschlicher Vereinfa­
chung als ‘klassizistisch’ eingestuft werden, näm­
lich vor allem von Andrea Sacchi in den dreißiger 
Jahren (Altarbilder für die Grotten von St. 
Peter32) und vom frühen Maratta, der in seiner 
Frühzeit sowieso in mancher Hinsicht Lanfranco 

verpflichtet ist33. Lanfrancos Kompositionsweise 
wirkt dann nach bis zu Trevisani und über diesen 
nach Venedig und in das Süddeutschland des 
18.Jahrhunderts. Die erwähnte Kompositions- 
weise, die besonders markante Beispiele etwa in 
Lanfrancos Entwürfen für die Stichserie mit 
Szenen aus dem Leben des heiligen Bruno 
(1Ö21-22)34 und in der Kreuztragung Sacchetti35, 
später in den Fresken der Villa Muti in Frascati36 
hat, hat Lanfranco hier in extremer, besonders 
origineller Weise angewendet. Es gibt von 
Sacchi und Maratta meines Wissens keine Dar­
stellung des Themas der Kundschafter, wohl aber 
eine lavierte Federzeichnung von Pierfrancesco 
Mola in der Sammlung von Benedict Nicolson 
(London)37 (Fig. 11) - möglicherweise als Vor­
zeichnung für Molas Bild in der Quadreria der 
Cassa Depositi e Prestiti in Rom zu interpretie­
ren -, die Lanfrancos Kompositionsprinzip, ja 
wohl auch Lanfrancos Bild aus St. Paul deutlich 
verpflichtet ist, und auf der übrigens die Figur 
des Kundschafters links deutlich an Sacchi und 
Maratta orientiert ist. Auch Mola stellt wie Lan­
franco die Szene der Ankunft bei Moses dar, 
und es ist reizvoll, hier die Zeichnung neben 
Lanfrancos Bild abzubilden. Auch in zwei anderen 
Bildern Molas scheint mir ein Nachklang der 
Bilder Lanfrancos aus St. Paul spürbar: in den in 
Sarasota befindlichen Landschaftsbildern mit den 
beiden Szenen des Elias und der Witwe von 
Sarepta, in kleinen Staffagefiguren38.

Bei der Szene der Erweckung des Elias durch den 
Engel, die das Amsterdamer Bild darstellt, handelt 
es sich nicht um eine kompositionelle Neu­
erfindung wie bei den Kundschaftern. Sondern wir 
können die Entstehung der Komposition zurück­
verfolgen über verschiedene Vorstufen in Lan­
francos Oeuvre selbst bis zu den Quellen, An­
regungen durch Werke anderer, nämlich Dome- 
nichinos (und letztlich Raffaels). Die Kompo­
sition des Eliasbildes aus St. Paul hat Lanfranco 
entwickelt aus zwei Kompositionen, die nicht 
das gleiche, sondern ein im Charakter und Er­
scheinungsbild sehr ähnliches Thema darstellen: 
die Befreiung Petri. Einmal sein Entwurf für
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Fig. 8. Giovanni Lanfranco. 
Moses und die Kundschafter 
aus Kanaan. Malibu, 
Californien, J. Paul Getty 
Museum.

Fig. 9. Kopie nach Lanfrancos 
‘Kundschaftern’. Harderwijk, 
Rathaus.
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Fig. io. Anonyme Radierung nach Lanfrancos ‘Kundschaftern’.
Fig. il. Pierfrancesco Mola. Moses und die Kundschafter. Lav. Federzeichnung. London, Slg. Benedict Nicolson.
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Fig. 12. Pietro Santi Bartoli (nach Lanfranco). Befreiung Petri. Stich.

eine solche Szene im Rahmen des Projektes der 
Ausmalung der Benediktionsloggia in St. Peter, 
1619-20 entstanden, dann unausgeführt liegenge­
blieben und 1665 von Pietro Santi Bartoli gegen­
sinnig und im Detail vergröbernd, ja sicher ent­
stellend, gestochen39 (Fig. 12), und zum anderen 
ein Leinwandbild, sicher für einen Privatmann ge­
malt, im Format eines guadro da stanza, und wohl 
noch mehrere Jahre vor dem Entwurf für die Be­
nediktionsloggia entstanden, wahrscheinlich um 
1614-1540 (Fig. 13). Der in Pietro Santi Bartolis 
Stich überlieferte Entwurf für die Benediktions­
loggia hat mit Lanfrancos Eliasbild aus St. Paul 
das Querformat und die Rechtsgerichtetheit der 
Szene gemeinsam, während das frühere Bild 
hochformatig ist und die Szene im Gegensinn nach 
links orientiert zeigt. In Lanfrancos Eliasbild und 
dem Entwurf für St. Peter ist Elias bzw. Petrus 
in der linken Ecke des Bildfeldes gelagert,

u.zw. nach rechts hingestreckt und aufblickend 
zum Engel, der hinzugetreten ist und weiter nach 
rechts weist. Bei dem frühen Bild ist das genau 
umgekehrt. Unvergleichbar, weil thematisch be­
dingt verschieden, ist bei beiden Befreiungen 
Petri das Ambiente, ein dunkler Innenraum 
(Gefängnis) im Gegensatz zur Landschaft des 
Eliasbildes, und die Strahlenglorie, die den Engel 
umgibt, der Petrus im Gefängnis befreit. Diese 
fehlt beim Engel, der Elias geweckt hat. Nur ein 
helles, hartes, seitlich von rechts einfallendes 
Licht beleuchtet ihn scharf. Von der Strahlen­
glorie abgesehen, ist die Engelfigur in dem Lein­
wandbild der Petribefreiung derjenigen des 
Eliasbildes durchaus verwandt, während der 
Engel in dem Entwurf für St. Peter gar nichts 
mit dem Engel des Eliasbildes zu tun hat. Dort 
und auf dem Leinwandbild der Befreiung Petri j
ist der Engel schon wie im Weitergehen gegeben,
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Fig. 13. Giovanni Lanfranco. Befreiung Petri. Rom, Szg. Mons. E. Cunial.
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Fig. 14. Domenichino. Befreiung Petri. Rom, S. Pietro in Vincoli.

wie im Fortgehen sich zu Petrus bzw. Elias 
zurückwendend. Das Flüchtige, Eilige, das 
Transitorische, Aufbrechende, das in dem frühen 
Petrusbild durch die Glorie fast etwas Explosions­
artiges bekommt, haben die beiden Engels­
figuren gemeinsam. Der Engel auf dem Entwurf 
für die Benediktionsloggia wendet sich dagegen 
dem Petrus noch voll zu; er ist darin mehr dem 
Vorbild der Petri-Befreiung Domenichinos in 
S. Pietro in Vincoli (1604) (Fig. 14) verpflichtet. 
Auch der klassizisierend-idealisierende Gesichts­
typus und die Haartracht erinnern an Domeni­
chinos Engel - ja lassen bis an Raffael (Helio­
dorstanze) zurückdenken -, desgleichen das lange 
Gewand, das bei Lanfranco stark gebauscht ist und 

den übernatürlichen Eindruck der Erscheinung 
noch verstärkt, während bei dem Engel in dem 
Leinwandbild der Befreiung Petri und bei demjeni­
gen des Eliasbildes jeweils ein ragazzo aus dem Volk 
Modell gestanden hat. Der Eindruck dieser 
knabenhaften Engel ist durchaus nicht idealisie­
rend, sondern irdisch, natürlich, menschlich, 
realistisch, das vulgäre Modell unmittelbar ver­
ratend. In dem Bild der Befreiung Petri erinnert 
der Engel durchaus an Caravaggios Jünglinge, 
nicht nur in der Helldunkelmodellierung, die

Fig. 15. Giovanni Lanfranco. Andreasmarter. Neapel, 
SS. Apostoli (Detail).
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allerdings bei Lanfranco etwas Gleißendes hat, 
das an Borgianni erinnert und Vouet vorweg­
nimmt, sondern im Typus und im Ausdruck, in 
welchem Keckheit, Leichtigkeit, ja ein leicht­
fertiger und doch melancholischer Charme und 
zugleich eine etwas vulgäre Zudringlichkeit und 
Direktheit, Grazie der Bewegung und Robust­
heit der Formen eine eigenartige Verbindung 
eingchen. Beide Engel tragen ein kurzes Gewand, 
beide haben kurzes lockiges bis strähniges Haar, 
im Gegensatz zu dem Engel auf dem Entwurf für 
die Benediktionsloggia. Auf dem Entwurf ist aber 
nun die Petrusfigur eng mit der Eliasfigur des 
Amsterdamer Bildes verwandt, enger als die 
Petrusfigur auf dem Leinwandbild der Befreiung 
Petri. Ähnlich ist die Gesamtanlage der Figur, die 
Haltung und der Typus des Kopfes, die abweh- 
rend erhobene linke Hand und vor allem das 
Motiv, wie der rechte Unterarm auf einer Unter­
lage (einem Stein) aufruht und die Hand ent­
spannt, frei herabhängt. Bei dem Bild der Samm­
lung Cunial stützt sich Petrus mit der Hand des 
ausgestreckten linken Arms aut den Boden auf, 
wenn dies auch heute auf dem Bild nicht zu 
sehen ist, wegen des ruinösen und vielleicht am 
Rand beschnittenen Zustandes der Leinwand. 
Wie die Haltung gemeint ist, kann man aber an 
einer etwa 30 Jahre später gemalten Figur in 
einem Fresko in SS. Apostoli in Neapel sehen, in 
der Lanfranco die Figur mit Abwandlungen im 
einzelnen wiederholt hat41 (Fig. 15). Die Figur des 
Alten erscheint dort zusammen mit einem auf­
blickenden Knaben zur einen und der Rücken­
figur eines kleinen Mädchens zur anderen Seite. 
Diese Dreiergruppe erscheint ebenfalls auf Lan­
francos Radierung des Triuniphzuges eines römi­
schen Feldherrn (Fig. 16) die wohl im Zusammen­
hang mit den römischen Historien für den König 
von Spanien entstanden ist und wohl noch in die 
dreißiger Jahre, vor das Fresko in SS. Apostoli, zu 
datieren ist42. Im Fresko hat Lanfranco die 
Dreiergruppe, deren Hauptfigur auf die frühe 
Befreiung Petri Cunial zurückgeht, also offensicht­
lich aus der Radierung übernommen.
Die Petrusfigur des frühen Bildes der Sammlung 
Cunial geht in dem Motiv des Aufstützens, im 

Gesichtstypus und in der starken Verkürzung der 
frontal zustoßenden Haltung der abwehrenden 
Geste der linken Hand wiederum auf Domeni- 
chinos frühes Bild in S. Pietro in Vincoli zurück, 
das seinerseits auf Raffaels Fresko zurückgeht43. 
Was beide Petrusfiguren Lanfrancos (Slg. Cunial 
und Entwurf für St. Peter) verbindet und von der 
Eliasfigur des Amsterdamer Bildes unterscheidet, 
ist die flacher lagernde Haltung, die sich an der 
Horizontale der unteren Bildfeldgrenze und der 
Vertikale des Bildrandes orientiert. Auch ist 
die Perspektive eine andere: der Augenpunkt 
liegt tiefer, die Distanz ist kürzer. In dem Elias- 
bild ist die Figur sozusagen etwas mehr in Auf­
sicht gegeben, sie ist etwas mehr in die Tiefe 
hineingelagert, höher aufgestützt auf ansteigen­
dem Gelände, und formal ist sie an der fallenden 
Diagonale orientiert, gar nicht an der Horizon­
tale der unteren Bildfeldgrenze. Die ganze Szene 
ist sehr viel offener, freier entwickelt, weniger 
bildparallcl und lockerer ins Bildfeld eingefügt 
als die frühere Szene des Cunialbildes. Wie frei 
die Eliasszene komponiert ist, wird erst recht 
deutlich, wenn man sie mit der klassizistisch fest 
gefügten Szene von Domenichinos Bild ver­
gleicht. Im Vergleich mit Lanfrancos Petrusbild 
Cunial fällt nicht nur die größere kompositori­
sche Freiheit auf, sondern auch die größere 
Robustheit des Figurenstils, die größere Expan­
sion, mit der die Figuren in den Raum aus­
greifen. Die Figuren selbst sind sehr viel mächti­
ger, die malerische Behandlung ist großzügiger, 
aber auch summarischer, härter als in dem frühe­
ren Petrusbild. Die Unterschiede sind eklatant, 
welche Details man auch vergleicht. Besonders 
deutlich ist der Unterschied zu demonstrieren 
an dem Gewand des Engels, das vorne zusammen­
geknotet ist, wobei sich ein reiches Faltenspiel 
ergibt. Bei dem Engel des Eliasbildes haben die 
Falten etwas Sperriges, Kantiges, Scharfes und 
Splittriges, also etwas Gespanntes, das typisch ist 
für die erste Hälfte der zwanziger Jahre, als 
der neue barocke Stil Lanfrancos sich noch nicht 
von den ersten Härten befreit hat. Der Gewand­
stil des früheren Bildes ist ungleich subtiler, das 
Faltenspiel ist nicht sperrig, spröde und robust,
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Fig. 16. Giovanni Lanfranco. Triumphzug eines römischen Feldherrn. Radierung.

Fig. i6b. Giovanni Lanfranco. Elias und der Engel 
(Detail). Amsterdam, Rijksmuseum.

Fig. i6a. Giovanni Lanfranco. Detail der in Fig. i6 
abgebildeten Radierung.
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sondern züngelnd und elegant, die Bewegungen 
sind weicher und fließender, die Formen sind 
feiner modelliert. Entsprechendes würde sich auch 
beim Vergleich anderer Details ergeben, etwa des 
Kopfes oder der gespreizten, abwehrenden Hand 
oder allgemein beim Vergleich der Körper­
modellierung. Das spätere Eliasbild ist im ganzen 
großzügiger, einheitlicher im Zusammenspiel der 
beiden Figuren und insofern auch überzeugender 
und imponierender in dem mächtigen Aus­
greifen der Figuren in den Raum. Subtiler in der 
Zeichnung und Formung der Details ist das 
frühere Bild.
Es ist nicht ganz einfach, das frühere Bild sicher zu 
datieren, angesichts des ruinösen Zustands, der 
aber zugleich die besondere Faszination des 
Bildes ausmacht, ganz abgesehen von der maleri­
schen Qualität dessen, was noch erhalten ist. 
Man fragt sich, ob das Bild etwa unfertig ge­
blieben ist oder ob, was vielleicht wahrschein­
licher ist, im Zuge späterer Restaurierungen 
obere Malschichten verlorengegangen sind, so 
daß weitreichende Pentimenti wieder zum Vor­
schein gekommen sind. An keinem Bild Lan­
francos gewinnt man so stark den Einblick in 
dessen Werdegang wie hier und es zeigt sich, 
daß Lanfranco, obwohl er immer besonders viel 
gezeichnet und jede Komposition in Vorstudien 
vorbereitet und entwickelt hat, doch trotzdem 
manchmal noch auf der Leinwand weitrei­
chende Änderungen vornahm. Vor allem der 
Engel war zunächst ganz anders dargestellt: er 
hatte den Kopf schräg nach links oben erhoben 
und blickte schwärmerisch gen Himmel. Die 
Haltung war weicher, hatte nicht das Eilige, 
Drängende, Konzentrierte. Die Flügel waren 
sehr viel mächtiger, und ein großes Stück 
Draperie entfaltete sich nach rechts. Ein Stück 
dieser Draperie rechts ist noch voll erhalten, war 
nicht übermalt; nur links daneben hat Lan­
franco ein Stück des Gewandes durch den 
kleinen Flügel des Engels in der endgültigen 
Fassung verdecken lassen. Auch die Schritt­
stellung hat er verändert. Man erkennt an dem 
durch die Übermalung durchscheinenden Penti- 
mento, daß der Engel erst in ausgreifender

Schrittstellung gegeben war. Interessanterweise 
hat sich in Düsseldorf die schon quadrierte 
Kreidevorzeichnung für den Engel erhalten44 
(Fig. 17), die gewissermaßen ein Zwischen­
stadium zwischen der auf dem Bild übermalten 
und der sichtbaren Fassung darstellt : der Kopf ist 
schon, wie in der sichtbaren Fassung des Bildes, 
zurückgewandt und herabblickend zu Petrus. 
Die Beine sind noch in jener ausgreifenden 
Stellung gegeben, die dann in dem Bild erst aus­
geführt und später übermalt worden ist. Flügel 
sind auf der Zeichnung noch gar nicht einge­
zeichnet, das Modell ist hier ganz frisch erfaßt 
und ist in Bewegung und Gesamteindruck noch 
nicht umgeprägt und in den Zusammenhang 
eines bestimmten christlichen Bildthemas einge­
paßt, obwohl es natürlich im Hinblick darauf ge­
zeichnet worden ist. Die Zeichnung zeigt auch 
den Körper und den ausgestreckten linken Arm in 
der Fassung, wie sie erst auf dem Bild ausgeführt 
und dann übermalt worden ist, aber durchscheint. 
Auch die sehr feine Detailstudie der Hand unten 
rechts auf dem Blatt ist eindeutig auf die erste 
Fassung auf dem Bild zu beziehen. Von dem 
Gewand, wie es auf der Zeichnung erscheint, sind 
einige Partien in dem Bild im heutigen Zustand 
unübermalt stehen geblieben, so ein Stück links 
vom nach unten gestreckten linken Arm und die 
große Draperie rechts. Der schmale, helle Drap­
eriestreifen, der - nur in ruinöser Form sicht­
bar - rechts vom Kopf des Engels über den kur­
zen Flügel hinwegführt, hat offenbar zur ersten 
Fassung gehört und zeigt, daß die Zeichnung ein 
Zwischenstadium darstellt. Die Einzelstudie für 
den ausgestreckten rechten Arm und die Hand, 
rechts oben auf dem Blatt, beziehen sich aller­
dings eindeutig auf die übermalte erste Fassung 
im Bild. Das auf dem Bild erkennbare große 
Flügelpaar in der hintersten Schicht gehörte 
offensichtlich zur allerersten Fassung, als der 
Engel noch aufwärtsblickte. Über die mittlere 
Fassung, wie sie die Zeichnung repräsentiert, ist

Fig. 17. Giovanni Lanfranco. Vorzeichnung für den 
Engel der ‘Befreiung Petri’. Düsseldorf, Kunstmuseum, 
13716 r.
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dann die heute zuoberst sichtbare Fassung ge­
malt worden, fast ganz und in einem Zug. Nur 
ein Teil des Gewandes der mittleren Fassung ist 
stehengeblieben, wurde benutzt. Die kurzen 
Flügel dieser letzten Fassung verdecken aber ein 
anderes Teil des Gewandes, wie man es auf der 
Zeichnung sieht, und sind in ihrer jetzigen Form 
und Position nicht für die mittlere Fassung der 
Zeichnung gedacht und nicht mit ihr in Einklang 
zu bringen. Auch die Figur des links nur ange­
deuteten Wächters ist problematisch. Es ist 
schwer zu sagen, ob sie ruinös erhalten oder 
überhaupt nur unfertig stehen gelassen und auf­
gegeben worden ist.
Angesichts des ruinösen Gesamtzustandes ist die 
Datierung des Bildes schwierig. Im heutigen 
ruinösen, aufgerauhten Zustand der Malfläche 
sieht die Malerei vielleicht kräftiger und barocker 
aus, als sie wirklich ist. Der feinzüngelnde Ge­
wandstil, wie er an der hellen Draperie des 
Engels ablesbar ist, und auch der Engeltypus, 
seine Körperlichkeit und der Gesichtstypus er­
innern an die Heilung der Agathe durch Petrus in 
Parma, und auch an die Verkündigung Costaguti 
in S. Carlo ai Catinari, also an den Moment um 
1615, als Lanfranco Effekte des frühen Vouet 
vorwegzunehmen scheint46. Auch zwischen dem 
Gewandstil des Petrus der Befreiung Petri und dem 
der Agathe besteht Verwandtschaft. Gegen eine 
solche Datierung spräche unter Umständen, daß 
auf dem Verso der Düsseldorfer Vorzeichnung 
für den Engel neben einer äußerst feinen Studie 
für den Engelkopf (Fig. 18) sich die Studie für 
einen Schergen der Dornenkrönung befindet, die 
Lanfranco 1620-21 in einem der drei Felder der 
Wölbung der Cappella Paganini in S. Maria in 
Vallicella malte46. Sie überschneidet den Engel­
kopf etwas, nimmt auf ihn keine Rücksicht und 
ist auch im ganzen etwas robuster und gröber, 
scheint später zu sein. Das Vorhandensein einer 
Studie für das Fresko von 1620-1 auf dem Verso 
der Studie für die Befreiung Petri muß also nicht 
dafür sprechen, daß auch die Befreiung Petri erst

Fig. 18. Giovanni Lanfranco. Verso der in Fig. 17 
abgebildeten Zeichnung.

Fig. 19. Giovanni Lanfranco. Zeichnung eines 
Jünglingskopfes. Florenz, Uffizien, 12707 F r.

1620-1 entstanden ist, da die Studien auf recto 
und verso der Düsseldorfer Zeichnung nicht 
stilgleich sind und sowieso nicht zu einer Zeit 
entstanden sein müssen. Ganz auszuschliessen ist 
das aber nicht. Allerdings scheint mir die äußerst 
feine Studie des Engelkopfes in der stilistischen 
Behandlung wie auch im Typus eher doch für 
die Datierung in die Zeit um 1614-15 zu sprechen. 
Sie erinnert fast an die Jünglingsfigur in der 
Traumdeutung des Joseph des Palazzo Mattei47. 
Das Gesicht des Engels in dem Amsterdamer 
Eliasbild aus St. Paul von 1624-25 ist sehr viel 
breiter und derber und erinnert im Typus an eine 
Zeichnung in den Uffizien (Fig. 19). Ob man die 
Zeichnung mit dem Bild in Verbindung bringen 
kann, obwohl die streng frontale Haltung des 
Jünglingskopfes auf der Zeichnung ja eine andere 
ist als die des Bildes? Dafür spräche vielleicht die 
Studie auf dem Verso, die man vielleicht mit 
einer Figur im Hintergrund der Lünette der 
Mannalese der Sakramentskapelle in Verbindung 
bringen kann48. Sicher auf das Amsterdamer Bild 
beziehbar ist die bereits quadrierte Kreidevor­
zeichnung für die Figur des Elias in Neapel 
(Fig. 20), die mit der im Bild ausgeführten Figur 
weitgehendst übereinstimmt und keine Probleme
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Fig. 20. Giovanni Lanfranco. Vorzeichnung für den Elias. Neapel, Museo di Capodimonte, 456.

bietet49. Sie führt uns zurück zur Figur des Elias, 
die uns ermöglichte, die Entwicklung einer 
figuralen Erfindung bei Lanfranco von der An­
regung durch Domenichino über das frühe 
Leinwandbild der Befreiung Petri, über den Ent­
wurf für die Benediktionsloggia und über das 
Bild für St. Paul bis hin in die Neapler Spätzeit 
der dreißiger und vierziger Jahre, zur Radierung 
des Triumphzuges und zum Fresko der Andreas- 
marter in SS. Apostoli zu verfolgen.
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Pinacoteca Romana 2, Palatino XI 1967, 1, p. 122). Eine 
weitere, sehr viel kleinere Replik, vermutlich auch Kopie 
(Leinwand 78 X 59 cm) wurde am 15.3.1935 bei R. 

Lepke in Berlin versteigert (Katalog p. 25, Nr. 258).



■

41 Neapel, SS. Apostoli, rechtes Querschiff, Fresko in der 
Halblünette links neben dem Fenster.

42 B. jj.

43 Evelina Borea, Domenichino, Florenz 1965, p. 159, 
Nr. 2 b.

44 Düsseldorf, Kunstmuseum, Nr. 13716 recto. Grau­
grünes Papier, schwarze und weiße Kreide; 37 x 26,3 cm. 
Rötelquadrierung.

46 Vgl. den Katalog der Ausstellung ‘Maestri della 
Pittura del Seicento Emiliano’, Bologna 1959, Nrn. 115 u. 
116.

47 Abbildung bei Schleier, 1963, Nr. 30, fig. 73 c. 
Die Identifizierung des Verso der Zeichnung Düsseldorf 
13716 zuerst bei Schleier, Burlington Magazine CIV 
(1962), p. 237.

48 Abgebildet zuletzt farbig bei Maria Angela Novelli, 
Lanfranco (I Maestri del Colore Nr. 236), Mailand 1968, 
Tav. V.

49 Florenz, Uffizien, Nr. 12707 F. Schwarze und weiße 
Kreide, graues Papier, 23,1 X 21,1 cm. Recto : Jünglings- 
kopf; Verso : die Figur könnte sich vielleicht auf die stehen­
de, aufblickende, den einen Arm ausbreitende und Manna 
im ausgebreiteten Gewand auffangende Figur in der Mitte 
des Hintergrundes der ‘Mannalese’ (Lünettenfresko) be­
ziehen.

50 Neapel, Museo di Capodimonte, Nr. 436. Schwarze 
und weiße Kreide, rötelquadriert, bräunliches Papier, 
26,8 X 37,8 cm. Vgl. Schleier 1963, 31-32, p. 363 und 
fig- ‘55 b.
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