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»Disegno ist der Vater unserer drei Kiinste Architektur, Bildhauerei
und Malerei, der aus dem Geist hervorgeht und aus vielen Dingen
ein Allgemeinurteil schopft, gleich einer Form oder Idee aller Dinge
der Natur, die in ihren MafSen einzigartig ist. So kommt es, dass
disegno nicht nur in menschlichen und tierischen Korpern, son-
dern auch in Pflanzen, Gebiuden, Skulpturen und Gemiilden das
MafSverhiltnis des Ganzen zu den Ieilen, der Teile zueinander und
der Teile zum Ganzen erkennt. Und da aus dieser Erkenntnis ein

gewisser Begriff und ein Urteil entsteht, das im Geist spéter die von

Hand gestaltete und dann Zeichnung genannte Sache forms, so darf
man schliefSen, dass disegno nichts anderes sei als eine anschauliche
Gestaltung und Darlegung jener Vorstellung, die man im Sinn bat,

von der man sich im Verstand ein Bild macht und sie in der Idee

hervorbringt.

Giorgio Vasari
Einleitung, in Le Vite de pin eccellenti pittori,
scultori et architettori, Florenz 1568
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Einfiihrende Gedanken zur Handzeichnung im Italien der Frithen Neuzeit

So vielgestaltig wie die fiir diesen Katalog aus dem Be-
stand der Gottinger Universitdtskunstsammlung aus-
gewihlten Handzeichnungen sind die Funktionen und
Erscheinungsweisen von Zeichnungen im Italien der
Frithen Neuzeit. Zeitlich umfasst die Auswahl knapp
drei Jahrhunderte, von den ,Anfingen‘ der autono-
men kiinstlerischen Handzeichnung im 15. Jahrhun-
dert iiber die Professionalisierung und Theoretisierung
des Zeichnens im kiinstlerischen Werkprozess des
16. Jahrhunderts bis hin zum akademischen Zeichen-
training des 18. Jahrhunderts, in dem der menschli-
che Korper als Studienobjekt zum festen Bestandteil
der Ausbildung an den europiischen Kunstakademien
wurde, die wiederum in Italien ihren Ursprung haben.
Die hier vorgestellten Handzeichnungen sind von un-
terschiedlicher kiinstlerischer Qualitit und von nicht
immer gleichrangig hoher kunsthistorischer Bedeu-
tung. Dennoch kann die Auswahl der Zeichnungen
auch als eine Geschichte des Zeichnens in Italien in
nuce gelesen werden, sind doch die wichtigsten lokalen
Schulen ebenso vertreten wie die zentralen funktiona-
len Aufgaben fiir den Zeichner in der Frithen Neuzeit
— und ab dem 16. Jahrhundert auch vermehrt fiir die
Zeichnerin. Bei der Auswahl der einzelnen Blitter wur-
de nicht nur nach sicher zuschreibbaren Werken oder
gar nach Meisterleistungen gesucht, sondern das Re-
prisentative fiir den Werkprozess in den Vordergrund
gestellt. Aus diesem Grund wurden in die Auswahl
auch nicht-professionelle Dilettantenzeichnungen und
Reproduktionen nach Druckgraphiken aufgenommen,
weil sie die Bedeutung des gezeichneten Bildes in einer
sich zunehmend diversifizierenden Ausformung der
Bildmedien dokumentieren. Daraus ergibt sich, dass
Zuschreibungen, sonst zentrales Interesse in der Hand-
zeichnungsforschung, hier eher als ein vorgingiger Ar-
beitsschritt betrachtet wurden. Der Gottinger Bestand
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an italienischen Handzeichnungen erwies sich bei der
Erforschung als ausgesprochen schwieriges und wi-
derstindiges Material. Viele Zuschreibungen konnten
auch nach intensiver Diskussion mit internationalen
Expertinnen und Experten nicht geldst werden, auch
die Bezichung mancher Handzeichnung zu einem
moglicherweise ausgefiihrten Fresko oder Gemilde
lief$ sich nicht immer kliren. So bleiben einerseits nach
wie vor zahlreiche Fragen offen, andererseits konnen
Vorschlige fiir die Zuschreibung oder den Werkkon-
text unterbreitet werden, die bemerkenswerte Fort-
schritte fiir die Forschung darstellen.

Werk | Prozesse

Katalog und Ausstellung tragen den Titel ,Werk |
Prozesse“. Damit soll zum Ausdruck gebracht wer-
den, dass im Zentrum der hier vorgelegten Ergebnisse
immer die Frage nach der Relation des ausgefiihrten
Kunstwerkes zu seiner Entstehung liegt. Auch Hand-
zeichnungen kénnen vollendete Kunstwerke sein, ja
wurden als solche auch erstmals im 16. Jahrhundert
gezielt aufbewahrt und gesammelt, wie es etwa der
kiirzlich erneut rekonstruierte Libro de* disegni des
Giorgio Vasari (1511-1574) als Sammlung von mit Au-
torennamen versehenen Handzeichnungen vor Augen
fihre (Abb. 1).! Auch wenn der Libro de® disegni im
Kontext von Vasaris kunsthistoriographischen Unter-
nehmungen stand und Bildmaterial fiir die in den Vize
entworfene Geschichte der Kunst archivierte, so wurde
den Handzeichnungen tiber das Dokumentarische hi-
naus auch ein expliziter Werkcharakter zugesprochen.
Der Begriff des ,\Werkes* bezieht sich also zum einen
auf das gezeichnete Artefakt selbst, zum anderen aber
auf dasjenige Kunstwerk, zu dessen Entwurf oder Vor-
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Abb. 1 Blatt aus dem Libro de* Disegni des Giorgio
Vasari, Zeichnungen von Filippino Lippi, Sandro
Botticelli und Raffaellino del Garbo, Rahmung von
Giorgio Vasari, Washington, National Gallery of
Art, Inv. 1991.190.1

bereitung die Zeichnung entweder gedient hat, nicht
zuletzt aber auch auf dessen Rezeption und Reflexion
in Nachzeichnungen. Unter ,Prozess’ verstehen wir die
durch Theorie regulierten und in der Praxis eingeiibten
Arbeitsweisen, Entwurfsverfahren und Detailstudien,
die in der Formung des materiellen Kunstwerks, sei es
als Gemalde, Fresko, Druckgraphik, Skulptur oder Ar-
chitektur, aufscheinen und gewisse Arbeitsginge erfor-
dern. Hier lassen sich auch differenzierbare Typen von
Handzeichnungen beschreiben, die einem bestimm-
ten Moment im Werkprozess entsprechen: Vorzeich-
nungen, in denen die zeichnerische Idee immer mehr
an Form gewinnt, reichen von den Stadien der Skiz-
ze, Entwurf und Naturstudie iiber den modello, und
die Prisentationszeichnung bis hin zum Karton und
zur Unterzeichnung.> Zeitlich nachgeordnet entstan-
dene Nachzeichnungen und Kopien setzten in ihren
Auswahl- und Kommentierungsmechanismen eigene

Facetten, welche einerseits das urspriingliche Werk
neu akzentuieren, andererseits selbst neue weiterfiih-
rende Bildideen generieren.’ Spezifische Formen der
Handzeichnung wie die Bildhauerzeichnung?, Stich-
vorlagen® oder Vorlagen beispielsweise fiir die Textil-
oder Goldschmiedekunst,® aber auch Phinomene wie
Zeichnungen auf farbigem Grund,” oder als eigenstin-
dig geltende Zeichnungen, Karikaturen und Capricci®
eroffnen dariiberhinausgehend jeweils eigene Fragen
nach ihrer spezifischen Medialitit und den inhirenten
Funktionszusammenhingen.

Schon Giorgio Vasari hat in der Einleitung in
die drei zeichnenden Kiinste (,tre arti del Disegno®)
im kunsttheoretischen Vorspann seiner Vite de* piil
eccellenti pittori, scultori et architettori (1568) die un-
terschiedlichen Arten von Handzeichnungen und die
ihnen zugeordneten Zeicheninstrumente und Zei-
chenmaterialien beschrieben:

,Skizzen (...) nennen wir eine erste Form von
Zeichnungen, die man anfertigt, um die Art und Weise
der Haltungen und eine erste Komposition des Werks
zu finden; sie sind in Form eines Flecks gestaltet und
von uns nur angedeutet in einem einzigen skizzenhaf-
ten Gesamtentwurf. Der kiinstlerische furor bringt sie
auf die Schnelle mit der Feder oder einem anderen Zei-
chengerit — auch mit Kohle — hervor, allein um seinen
Geist zu irgendeinem Einfall anzuregen, und deshalb
nennt man sie Skizzen. Diese werden dann in sauberer
Form in Zeichnungen iibertragen, was mit aller Sorg-
falt zu geschehen hat, wobei sich der Kiinstler bei ihrer
Ausfiihrung nach dem lebenden Modell richten sollte,
wenn er sich nicht stark genug fiihlt, sie aus sich selbst
heraus zu gestalten. Anschlieffend werden sie mit Zir-
keln oder Augenmaf$ vermessen und von der kleinen
Vorlage in das entsprechende Format des geplanten
Werks vergrofert. Ausgefiihrt werden sie mit unter-
schiedlichen Materialien: Mit Rétel, einem Stein, der
aus den Bergen Deutschlands stammt und aufgrund
seiner weichen Konsistenz leicht zu zersigen ist und
zu feinen Spitzen verarbeitet wird, mit denen du auf
Blitter zeichnen kannst, wie es dir beliebt. Auflerdem
verwendet man schwarzen Stein, der aus den Bergen
Frankreichs stammt und dem roten dhnlich ist. Chiaro-
scuro-Zeichnungen fihrt man auf farbigem Papier aus,
das den mittleren Tonwert darstellt. Mit der Feder
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ziecht man die Linien, sprich Umriss oder Profil, und
legt dann mit Tinte, die mit wenig Wasser zu einem
zarten Ton verdiinnt wird, einen Hauch von Schatten
dariiber. Anschlieflend setzt man der Zeichnung mit
einem feinen Pinsel die Lichter aus Bleiweif$ auf, das
mit Gummi verdiinnt wurde. Diese Methode ist sehr
malerisch und vermittelt eher das Prinzip des Kolorits.
Viele andere arbeiten nur mit der Feder und sparen
das Papier als Lichter aus, was sehr schwierig ist, aber
grofle Meisterschaft zeigt. Es gibt unendlich viele Zei-
chentechniken mehr, die aber nicht erwihnt werden
miissen, da sie alle ein und dasselbe zum Inhalt haben,
nimlich das Zeichnen. Hat man die Zeichnungen in
dieser Weise ausgefithrt und will nun in Fresko, also
auf der Wand arbeiten, muss man einen Karton anfer-
tigen, den allerdings viele auch fiir die Ausfithrung von
Tafelbildern verwenden.“’

Wie oft in den kunsttheoretischen Einleitungen
seiner Vite resiimiert Vasari den Wissensstand seiner
Zeit und lésst in seinen theoretischen Ausfithrungen
die Erfahrungen aus der Werkpraxis einflieen. Die
Reflexion tiber die Handzeichnung und den Entwurfs-
prozess gehorte schon seit Beginn der frithneuzeitli-
chen Kunsttheorie in Italien zum Grundbestand von
derartigen Fachtexten und wird in diesem Sinne schon
am Beginn des 15. Jahrhunderts im Libro dellarte des
Cennino Cennini (um 1370 — um 1440) greifbar, der
sowohl iiber die materielle Dimension des Zeichnens
spricht wie auch tiber die Komplexitit in der Her-
vorbringung des Kunstwerkes, bei der die manuelle
Titigkeit der Hand mit dem intellektuellen Konzept
(fantasia) im Prozess des Zeichnens in eine Uberein-
stimmung gebracht werden miissen.'

Am Anfang: Nachahmung von Natur und Antike

Man kann sagen, dass der Beginn der autonomen
Handzeichnung in Italien im 15. Jahrhundert liegt,
hier jedoch an bestimmte Aufgabenbereiche gebun-
den bleibt."" In der Werkstattpraxis des 15. Jahrhun-
derts dienten Handzeichnungen vor allem als Vorla-
gen fiir die unterschiedlichen Aufgaben, die Maler zu
bewiltigen hatten, allen voran die Vorbereitung von
Fresken, Altarbildern und Buchilluminationen, wo-
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Abb. 2 Unbekannter Kiinstler (Lombardisch um
1400), Zwei Geparden (Einzelblatt aus einem
Musterbuch, London), The British Museum,
Inv. Nr. 1895,1214.94

gegen profane Bildaufgaben auf ein duflerst kleines
Spektrum, etwa die Cassonemalerei, beschrinkt blie-
ben."? Vorlagensammlungen waren die sogenannten
Musterbiicher, von denen sich einige vollstindig oder
fragmentarisch erhalten haben (Abb. 2)." In ihnen
wurden immer erneut reproduzierte Nachzeichnungen
von Tieren, Pflanzen, Ranken oder Ornamenten auf
dem robusten Bildtriger Pergament archiviert, um in
der Praxis der Werkstatt genutzt werden zu konnen.
Von manchen der Motive lassen sich regelrechte Ge-
nealogien von Nachzeichnungen erstellen. Die Géttin-
ger Zeichnung eines Laufenden Hundes (Kat. 4) diirfte
in diesen Kontext gehéren, auch wenn sie vermutlich
erst im 16. Jahrhundert als Kopie nach einer typischen
Musterbuchzeichnung entstanden sein diirfte. Hierbei
handelt es sich also nicht um eine Naturstudie, son-
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Abb. 3 Antonio Pisanello, Kopf eines Pferdes, um
14341438, Paris, Musée du Louvre, Département
des Arts graphiques, Inv. 2360 Recto

dern gewissermaflen um einen verallgemeinerbaren
Typus des dargestellten Tieres. Dennoch werden im
15. Jahrhundert namentlich in Norditalien zum ersten
Mal in bemerkenswerter Anzahl Naturstudien greifbar.
Insbesondere Antonio Pisanello (1395—um 1455) fer-
tigte in Vorbereitung seiner Freskenprojekte in Man-
tua und Verona Tierstudien an, die stirker der direkten
Mimesis verpflichtet erscheinen und sich von der Mus-
terbuchtradition emanzipieren (Abb. 3)." Uberhaupt
ist Pisanello einer der ersten greifbaren Kiinstler, der
die Handzeichnung fiir seine Werkprozesse privilegiert
genutzt hat, indem er auch den Motivkreis und die
Funktion der Zeichnungen iiber die bisher bekannte

Nutzung von Vorlagen erweitert hat. Die genuine Na-
turstudie ist die epistemische Neuerung, die sich im
Verlauf des 15. Jahrhunderts vollzieht. So diirften die
Drei Greisenkipfe (Kat. 2) um 1500 in Florenz ent-
standen sein, auch wenn die Autorschaft des bemer-
kenswerten Blattes nach wie vor unklar ist. Mit dieser
Zeichnung wird ein veritables Studienblatt greifbar,
dessen Funktion in der Zusammenstellung von magli-
cherweise nach dem Leben gezeichneten Minnerkop-
fen lag, die etwa bei der Vorbereitung eines Altarbildes
fur bestimmte Charaktertypen als Vorlagen Verwen-
dung finden konnten. Auch ein solches Blatt, das
wir als Studienmaterial klassifizieren kdnnen, wurde
penibel vorbereitet, in dem der Zeichengrund farblich
pripariert wurde und die einzelnen Studien mit grof3er
Hingabe an die Details auf das Blatt gesetzt wurden.
Zu den Naturstudien treten im 15. Jahrhundert ver-
mehrt die Nachzeichnungen von antiken Fragmen-
ten und Werken. Dem im frithen 15. Jahrhundert in
Venedig, Siena und Rom titigen Gentile da Fabriano
(um 1370/85-1427) werden traditionell die frithesten
Nachzeichnungen nach antiken Monumenten wie
etwa Sarkophagreliefs zugeschrieben, die im Gegensatz
zu phantastischen Antikenrekonstruktionen in ihrer
deutlich artikulierten Objektrelation die mimetische
Funktion der Handzeichnung neu begriinden.” Natur
und Antike werden im 15. Jahrhundert somit zu den
entscheidenden Parametern in der Erfassung der Ding-
welt und des Menschen, die als Grundlage fiir die Aus-
differenzierung der Zeichenkunst im 16. Jahrhundert
zu gelten haben.

Disegno: Professionalisierung des
Kiinstlerberufs und Theoretisierung
des Zeichnens im 16. Jahrhundert

Als zentraler Prozess in der Sozialgeschichte des frith-
neuzeitlichen Kiinstlers ldsst sich die Ablosung vom
Werkstattbetrieb beschreiben, der dem Ideal der in-
dividuellen Hervorbringung weicht und im Verlauf
des 16. Jahrhunderts in der Figur des Hofkiinstlers
kulminiert. Dem entspricht die zunehmende Hoch-
schitzung von kiinstlerischer Individualitit und einer
spezifischen maniera (Stil), die sich in der ,Handschrift*
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Abb. 4 Raftael, Zwei minnliche Akte (Studien fiir die
Schlacht von Ostia), um 1514, Wien, Graphische
Sammlung Albertina, Inv. 17575

des Kiinstlers duflert.'® Zeichnungen spielen in diesem
Prozess eine bedeutende Rolle, werden sie doch zum
Ausweis einer ,Hand‘ und kénnen mit entsprechen-
den Vorstellungen emphatisch aufgeladen werden. Be-
rithmt ist in diesem Sinne die Rételzeichnung zweier
minnlicher Akte (Abb. 4), die Raffael (1483-1520)
um 1515 an Albrecht Diirer (1471-1528) geschicke
hat, um ihm, wie es in der eigenhindigen Aufschrift
Diirers heif3t, ,sein hand zu weysen“."” Mit der zuneh-
menden Individualisierung der kiinstlerischen Praxis
kommen auch bestimmte Archivierungsformen von
Vorlagenmaterial, wie das Musterbuch, an ihr histo-
risches Ende. Sie werden mitunter ersetzt durch das
Skizzenbuch, in dem Naturstudien und Einfille, also
Produkte des Ingeniums, spontan niedergelegt wer-
den konnen.' Sind Skizzenbiicher aus dem 16. Jahr-
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hundert zwar kaum in vollstindiger Form tiberliefert,
wissen wir dennoch, dass es sie bereits gab."” Der aus-
gesprochenen Individualitit von einzelnen Kiinstlern,
man denke hier etwa an Parmigianino, Pontormo,
Rosso Fiorentino oder Luca Cambiaso (vgl. Kat. 28),
widerspricht nicht, dass sie ihre Werkprozesse aufSeror-
dentlich rational strukturiert und auch an Mitarbeiter
tibertragen haben. Ein Beispiel dafiir ist die Praxis der
Werkvorbereitung bei Raffael, der seit seiner Ankunft
in Rom um 1508 in grofle papstliche Ausstattungsun-
ternehmungen eingebunden wurde und grof$formatige
Freskenzyklen zu entwerfen hatte.?” Bei Raffael findet
sich ein ausgesprochen sichtbar gemachter Entwurfs-
prozess, in dem zur Hervorbringung der Bildidee Ein-
fille und ungewohnliche Ideen in Skizzen niedergelegt,
aber auch wieder verworfen werden konnen. Zahlrei-
che Zeichnungen Raffaels sind Entwiirfe oder alterna-
tive Ideen fiir Historiengemilde, in denen er seine Er-
findungskraft hinsichtlich invenzione und composizione
unter Beweis stellt (Abb. 5). Auf der anderen Seite wird
der Werkprozess in der Werkstatt Raffaels strukturiert,
indem die Skizzen in modelli und quadrierte Repri-
sentationszeichnungen tibersetzt, zahlreiche Einzelstu-
dien (Abb. 6) angefertigt und Kartons und sogenannte
Hilfskartons fiir die Ubertragung in den grofien Maf3-
stab gezeichnet werden. Diese Verfahrensweise wird
von vielen Kiinstlern iibernommen. Nicht nur Rosso
Fiorentino (1495-1540) diirfte den Werkprozess bei
der gewaltigen Aufgabe der Ausstattung der Galerie
Franz I. in Fontainebleau, fiir die er zahlreiche italieni-
sche und franzésische Mitarbeiter beschiftigt hat, an-
gewendet haben, auch Giorgio Vasari als Hofkiinstler
im Florentiner Medici-Herzogtum hat seine Arbeits-
prozesse auf vergleichbare Weise strukturiert und seine
invenzioni durch Mitarbeiter umsetzen lassen.

Mit der emphatischen Aufladung des disegno-Be-
griffs, wie sie sich im 16. Jahrhundert vollzieht, werden
Entwurf und Handarbeit als arbeitsteiliger Prozess so-
wohl gedanklich voneinander getrennt als auch wieder
vereinheitlicht. Im Abschnitt iiber die Malerei in der
LIntroduzione alle tre arti del disegno® in der zweiten
Ausgabe der Vite von 1568 gibt Vasari eine Definition
des disegno, die auf frithere AufSerungen von Cennini
bis zu Benedetto Varchi, Antonfrancesco Doni und
Benvenuto Cellini zuriickgreift.”' Vasari fasst den Be-



Lsabellea Augart und Michael Thimann | Werk | Prozesse

ADbb. 6 Raffael, Figurenstudien fiir einen nackten
Soldaten in der Auferstehung Christi, London, The
British Museum, Inv. Nr. 1854,0513.11

griff des disegno weit tiber das eigentliche Zeichnen mit
der Hand hinaus, definiert ihn vielmehr als geistige
Grundlage der bildenden Kiinste. Mit dem disegno-Be-
griff versucht Vasari, die Arbeit von Hirn und Hand in
eine schliissige Beziehung zu setzen:

»Disegno ist der Vater unserer drei Kiinste Archi-
tektur, Bildhauerei und Malerei, der aus dem Geist
hervorgeht und aus vielen Dingen ein Allgemeinurteil

Abb. 5 Raffael, Komposi-
tionsstudie fiir den Bethle-
hemitischen Kindermord,
um 1510-1514, London,
‘The British Museum,
Inv. Nr. 1860,0414.446

schopft, gleich einer Form
oder Idee aller Dinge der
Natur, die in ihren Maflen
einzigartig ist. So kommt
es, dass disegno nicht nur in
menschlichen und tierischen
Korpern, sondern auch in
Pflanzen, Gebduden, Skulp-
turen und Gemilden das
Maflverhiltnis des Ganzen zu den Teilen, der Teile
zueinander und der Teile zum Ganzen erkennt. Und
da aus dieser Erkenntnis ein gewisser Begriff und ein

Urteil entsteht, das im Geist spiter die von Hand ge-
staltete und dann Zeichnung genannte Sache formt,
so darf man schlieffen, dass disegno nichts anderes sei
als eine anschauliche Gestaltung und Darlegung jener
Vorstellung, die man im Sinn hat, von der man sich
im Verstand ein Bild macht und sie in der Idee her-
vorbringt. [...] Wie dem auch sei, der disegno bedarf,
wenn er dem Urteilsvermégen die Erfindung einer
Sache abgerungen hat, einer flinken Hand, die dank
vieler Jahre Studium und Ubung in der Lage ist, jed-
wede Schopfung der Natur mit Feder, Griffel, Kohle,
Stift oder anderem treffend zu zeichnen und wiederzu-
geben. Wenn deshalb der Intellekt gelduterte Begriffe
voller Urteilskraft hervorbringt, werden jene langjihrig
im Zeichnen geiibten Hinde die Perfektion und Vor-
trefflichkeit der Kiinste und zugleich das Wissen des
Kiinstlers offenbaren.“*

Disegno wird von Vasari als erkenntnistheoreti-
sche Kategorie gefasst. Mit seiner Definition versucht
er, zwischen der idea des Kiinstlers und der Ubung der
Hand zu vermitteln. Natiirlich steht dahinter auch die
Uberlegung, Michelangelos in den Vite festgeschriebe-
ne Rolle als bedeutendster Kiinstler der neueren Zeit
zu unterstreichen, da sich gerade in seiner Darstellung
vornehmlich ménnlicher Kérper in unterschiedlichen

15
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Stellungen der disegno offenbare (Abb. 7). Michel-
angelos Zeichnungen sind nicht nur technisch meis-
terlich gezeichnet, sondern in der sicheren Erfassung
der Kérper zeigt sich eine iiber die Einzelheiten des
singuliren Modells hinausgehende Erkenntnis idea-
ler Maf3verhiltnisse, die sich als synthetisch erzeugte
Idee des Menschenbildes schlechthin bezeichnen lief3e.
Dazu befihige allein der disegno. Den Begriff des di-

Abb. 7 Michelangelo Buonarroti, Studie fiir einen
Gekreuzigten (Haman), 1512, London, The British
Museum, Inv. Nr. 1895,0915.497
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segno verwendet Vasari gewissermafSen zweifach, denn
er meint einerseits die intellektuelle Hervorbringung,
andererseits die materielle Zeichnung. Die idea (oder
concetto) kann sich im Hirn des Kiinstlers auf der Ba-
sis einer umfassenden Erfahrung bilden, die durch das
kontinuierliche Studium der Natur stimuliert wird.
Der disegno schopfe die Form oder Idee aller Dinge aus
der Natur. Als letzte Instanz entscheidet jedoch das im
aristotelischen Sinn durch Erfahrung geschulte synthe-
tische Urteilsvermdgen (giudizio universale). Bei Vasari
ist die Idee frei von metaphysischer Spekulation und
nicht platonisch gedacht, sondern entsteht im Kopf
des Kiinstlers aufgrund der Erfahrung, mit der wiede-
rum die praktische Seite der Ubung der Hand verbun-
den ist. Erwin Panofsky hat diese fiir die Kunsttheorie
der Renaissance entscheidende Transformation der
platonischen Ideenlehre wohl noch immer zutreffend
beschrieben. Die Ideen wurden nicht mehr als meta-
physische Substanzen verstanden, die auflerhalb der
sinnlichen Erscheinungswelt und auflerhalb des In-
tellekts existierten, sondern wurden zu Vorstellungen,
die im Geiste des Menschen selbst ihren Sitz hatten.*
Mit seiner Konzeption des disegno weist Vasari dem
Kiinstler einen intellektuellen Status zu, der ihn den
Dichtern, Philosophen und Gelehrten vergleichbar
werden lisst. Seit Leon Battista Alberti (1404—1472)
und Leonardo da Vinci (1452-1519) war disegno zu
einem Zentralbegriff der italienischen Kunsttheorie
ausgebaut worden; erst Vasari sollte ihn aber — und
mit ihm auch das Zeichnen als ,,operazione di mano®
(Cennini) — in systematischer Absicht zur Grundlage
aller Kiinste erkldren.

Akademisierung. Institutionen des
Zeichnens in der Frithen Neuzeit

Sozialgeschichtlich ist dieser Akt der Erhebung der Zei-
chenkiinste (,arti del disegno®) zu intellektueller Wiir-
de mit der 1563 erfolgten Einrichtung der Accademia
del Disegno im frithabsolutistischen Florenz des Cosi-
mo I. de'Medici (1519-1574) verkniipft. Die Accade-
mia del Disegno gilt als erste Kunstakademie in Europa,
war im Wesentlichen aber wohl eine Zeichenschule, in
der den angehenden Hofkiinstlern strukturierte Wege
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zum Erlernen der Zeichnung gewiesen werden sollten;
1577/1593 folgte ihr die rémische Accademia di San
Luca nach.”® Dies korrespondiert mit zeitgleichen Un-
ternehmungen, das Zeichnen durch theoretische Lehr-
biicher und spiter auch durch gedruckte Vorlagen-
sammlungen zu systematisieren.”’ Baccio Bandinelli
(1488/1493-1506) verfasste um 1550 einen nur frag-
mentarisch tberlieferten Traktat zur Zeichenkunst;?®
in Florenz entstand um 1565 auch das erste Lehrbuch
zur Handzeichnung aus der Feder des Malers Ales-
sandro Allori (1535—-1607), in dem eine additive Lehr-
methode empfohlen wird.” Dieser Text blieb jedoch
ungedrucke, diirfte aber in Florenz zirkuliert sein. In
bildlicher Form fand die Hochschitzung des disegno
im Sinne des gemeinsamen Zeichnens und Sprechens
tiber die Zeichenkiinste Ausdruck in zwei berithmten
Kupferstichen, die den Aufschriften zufolge angeblich
die privaten Zeichenakademien des Bildhauers Baccio
Bandinelli zunichst im vatikanischen Belvedere, dann
in Florenz zeigen, wohl aber eher ideale Visionen des
kiinstlerischen Schaffens im Zusammenspiel von theo-
retischem Wissen, konkreter Objektnachahmung und
zeichnerischer Praxis sind.*® Auf beiden Darstellungen
sind die Zeichner um einen Tisch versammelt und ar-
beiten bei kiinstlichem Licht. Auf dem ilteren Kupfer-
stich (Abb. 8) von Agostino Veneziano (um 1490—um
1540) sind die Objekte der Nachahmung antikisieren-
de Statuetten, aus deren ideal
geformten, der bella maniera
entsprechenden Kérpern der
disegno  als
Prinzip herausgeschaut wird.
Das Vollkommene studieren,
um den eigenen disegno zu
vervollkommnen, liefle sich

grundlegendes

als programmatische Aussa-
ge des Blattes festhalten. Der

Abb. 9 Enea Vico, Aka-
demie des Baccio Bandi-
nelli, um 1561, Kupfer-
stich, Kunstsammlung
der Universitit Gottin-
gen, Inv. Nr. D 5329

Abb. 8 Agostino Musi, gen. Veneziano, Akade-
mie-Zeichnen bei Kerzenlicht (,Academia di Bacchio
Brandin in Roma*), 1531, Kupferstich, Kunstsamm-
lung der Universitit Gottingen, Inv. Nr. D 3385

jungere Kupferstich (Abb. 9) des Enea Vico (1523—
1567), der Venezianos Darstellung teilweise kopiert,
greift dieses Motiv auf, verindert es jedoch und fiigt an-
dere Details hinzu, die vor allem den Wissenshaushalt
des Zeichners betreffen, nimlich Biicher, Fragmente
antiker Statuen und Hinweise auf die unbedingte ana-

17
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tomische Kenntnis des Kérpers und der Proportionen.
Die Zeichner selbst aber sind nicht mehr nachahmend
titig, sondern scheinen die Motive ihrer Zeichnungen,
an denen sie arbeiten, allein aus ihrem Geist (ingenium)
hervorzubringen. In ihren Kopfen hat sich die Macht
des disegno schon in seiner universalen Erkenntniskraft
offenbart: Sie bringen nimlich etwas hervor, das ge-
wissermaflen die im Geiste geformte Idee der Sache
ist, die im vorgingigen Studium lediglich nachgeahmt
wurde. Bedeutend ist bei beiden Darstellungen, dass
das Zeichnen als ein kollektiver Akt dargestellt ist, bei
dem es nicht nur um die Tétigkeit der Hand und die
Fertigkeit in der Nachahmung gehen diirfte, sondern
auch um die Erkenntnis ebendieser Prozesse und das
Gesprich daritiber, das wohl als Lehrer-Schiiler-Situa-
tion zu begreifen ist, aber auch dem zeitgendssischen
Akademie-Verstindnis als gehobenes und tugendhaftes
Zusammensein Gleichgesinnter entspricht.

Die Akademisierung der kiinstlerischen Ausbil-
dung bestimmte auch die weitere Entwicklung im 17.
und 18. Jahrhundert entscheidend mit. In Bologna
vermittelten die ab den 1590ern unter den Carracci
begriindete Accademia degli Incamminati sowie nach
deren Auflésung die 1710 eingerichtete Accademia
Clementina den Eleven nicht nur Kunstfertigkeit in
der motorischen Nachahmung von Linienziigen und
im Zeichnen nach Schliisselwerken der antiken und
modernen Kunstgeschichte und nach dem lebenden
Modell, sondern bezogen auch naturkundliche Wis-
sensbestinde und die Anatomie in ihren Unterricht
mit ein.®' Der zeichnerische Blick galt insbesondere
dem menschlichen Korper, von der initialen Erarbei-
tung der einzelnen Kérperteile bis hin zur Bewiltigung
von Gesamtfiguren in raumgreifenden Bewegungs-
momenten. ** Das Blatt Mdannlicher Akt, auf Steinen
sitzend von einem Mitglied der Bologneser Kiinstler-
familie Gandolfi aus dem 18. Jahrhundert (Kat. 42)
macht deutlich, welch hoher Stellenwert den Aus-
druckspotentialen des menschlichen Kérpers in den
akademischen Aktstudien zugemessen wurde. Im Zeit-
alter der Akademisierung schulten sich keineswegs nur
die angehenden Kiinstler in der Zeichenkunst. Durch
die weite transnationale Verbreitung von graphischen
Werken, Vorlagensammlungen und Lehrbiichern wie
der Scuola Perfetta Per imparare a bene Designare tutto il
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corpo Humano parte per parte partizipierten auch Laien
an dem zunehmend institutionalisierten Wissen iiber
die Erlernbarkeit der ,,operazione di mano“.** Auch sie
prigten als Laienzeichner, als Sammler oder Betrachter
den neuzeitlichen Diskurs zu Fragen der Qualitit und
Kunstfertigkeit, zu Techniken und Materialien in den
zeichnerischen ,,Werk | Prozessen entscheidend mit.

Ausdifferenzierung. Orte, Akteure, Medien

Die Prozesshaftigkeit zeichnerischer Hervorbringun-
gen ist eng an Riume, wie die eben skizzierten Hand-
lungsraume der Akademie, gebunden. Zugleich spie-
geln die Zeichnungen auch spezifische geographische
Zusammenhinge wieder: Genua, Mailand, Venedig,
Bologna, Florenz, Rom..., um nur einige der in den
Gottinger Zeichnungen greifbaren Entstehungskon-
texte, regionalen stilistischen ,Schulen® und stilisti-
schen Spezifika aufzurufen. Hierin sind sie gleichwohl
nicht nur Zeugnisse eines visuellen Diskurses tiber die
lokale Ausdifferenzierung an verschiedenen Regionen
Italiens oder in die Ausprigung einer beispielsweise
,venezianischen Zeichnung® oder ,Florentiner Zeichen-
kunst* oder tiber damit verkniipfte kritische Fragehori-
zonte zu kiinstlerischen Zentren und ,Peripherie’. Viel-
mehr erlauben Blitter wie die Dornenkrinung Christi
(Kat. 38) eines wohl in der Lombardei beheimateten,
gleichwohl nach in den Marken und Umbrien verbrei-
teten Darstellungskonventionen arbeiteten Zeichners
Einblicke in neuzeitliche Akteursnetzwerke und in die
personellen Zusammenhinge innerhalb von Werkstit-
ten, in Auseinandersetzungen mit den Bildfindungen
anderer Kiinstler und in Phinomene der Ideenmigra-
tion.

Durch diese Ausstrahlungsdynamik erweist sich
die Erschlieflung der ,italienischen Handzeichnungen'
als Ausgangspunkt unseres Forschungsprojektes dabei
in héchstem Maf3e als linderiiberspannend. Zahlreiche
der in den Katalogbeitrigen vorgestellten Blatter stam-
men nicht von ,italienischer Hand", sondern konnten
als ,niederlindisch® oder ,deutsch® bestimmt werden.
In Italien entstandene Blitter von oft zeitlebens in Ita-
lien titigen Kiinstlern wie Lodewijk Toeput, genannt
Pozzoserrato (Antwerpen um 1550-1604/05 Treviso)
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Kat. 26 und Kat. 27), Hendrick van den Broeck, gen.
Arrigo Fiammingo (Mecheln um 1530-1597 Rom;
Kat. 12) oder dem aus den (siidlichen) Niederlanden
stammenden Egmont-Meisters (Kat. 14) leiten den
Blick auf Phinomene der Kiinstlermigration, auf Iden-
titdtskonstruktionen, Strategien der Einbindung und
konkurrierenden Behauptung von Kiinstlern inner-
halb der lokalen Netzwerke und auf die Reiseerfahrun-
gen und Wahrnehmungshorizonte der zeichnenden
Jtalianisanten‘.3*

Aus dem Wirkungsumkreis von Rosso Fiorentino
(Florenz 1494—1540 Paris) und Francesco Primaticcio
(Bologna 1504-1570 Paris) im franzosischen Schloss

Abb. 10 Nachahmer von Francesco Primaticcio,
Vier allegorische Figuren, 16. Jahrhundert (),
Kunstsammlung der Universitit Gottingen,
Inv. Nr. H 327

Fontainebleau entwickelte Bildideen wie die lavierte
Federzeichnung Vier allegorische Figuren (Abb. 10)%
oder Léonard Thirys (Deventer um 1500—um 1550
Antwerpen) nach Rosso Fiorentino ausgefiihrtes Blatt
Die Einbeit des Staates (Kat. 15), aber auch Carlo Galli
Bibienas (Wien 1721/1725 (?)-1787 Florenz) Halle
mit Blick in den Garten, Biihnenbildentwurf fiir Bay-
reuth, um 1750 (Kat. 43) machen deutlich, wie durch
die Prisenz von italienischen oder in Italien lange ge-
schulten Kiinstlern die Erscheinungsformen und theo-
retischen Fundierungen der italienischen Handzeich-
nung auch andernorts wahrgenommen und begeistert
aufgegriffen wurden.

Jtalienisch?, ,Niederlindisch?‘, ,Deutsch?‘ oder
,Franzosisch? In vielen Fillen, wie bei dem eng an alt-
deutsche Helldunkelzeichnungen und Holzschnitte
aus dem Umkreis von Albrecht Diirer und Wolf Hu-
ber (um 1485-1553) anschlielenden Liwenkimpfer
eines moglicherweise aus Verona stammenden Kiinst-
ler des 16. Jahrhunderts (Abb. 11)*, konnte die Frage
nach der geographischen Zuweisung der untersuchten
Blatter letztlich nicht aufgelost werden. Besondere Be-
deutung fiir den transnationalen Bezugsrahmen der
neuzeitlichen italienischen Zeichnung kommt in die-

et g -

Abb. 11 Unbekannter Zeichner (Verona?), Der Li-
wenkéimpfer, 16. Jahrhundert, Kunstsammlung der
Universitit Gottingen, Inv. Nr. H 338
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sem Zusammenhang der Druckgraphik zu: Durch gra-
phische Werke gelangen dsthetische Strategien aus dem
nordalpinen Raum nach Italien und werden in den
Zeichnungen aufgegriffen. Wie zahlreiche andernorts
nach Graphiken entstandene Zeichnungen anschau-
lich Zeugnis geben, transportiert die Druckgraphik als
Mittler andererseits italienische Bildideen kontinuier-
lich ,fuori d‘Ttalia“.

Netzwerke der Zeichnung

Die in der Ausstellung und im Katalog vorgestellten
Handzeichnungen ermdéglichen gleichwohl nicht nur
als Einzelbldtter Einblicke in die jeweils spezifisch an
ihnen verankerten historischen Entstehungsbedingun-
gen, Arbeitstechniken und theoretischen Fundierun-
gen der Zeichenkunst in Italien. Was sich im Zusam-
menspiel der behandelten Blitter herauskristallisiert,
ist die fiir die Zeichnungsforschung héchst aktuelle
Frage nach dem Ort von Zeichnungen innerhalb von
umfassenderen medialen Netzwerken. Im Titel ,, Werk
| Prozesse” klingt diese relationale Qualitit auf, welche
neuere Forschungsansitze zur Entwicklung von auto-
nomen selbststindigen Zeichnungen, nach der histo-
rischen Perspektivierung von Kopien oder marginalen
Zeichenpraktiken aufgreift und diese zugleich in einer
breiteren Hinwendung zur Frage nach der Bedeutung
von ,Werkbeziehungen® fiir die neuzeitliche Zeichen-
kunst weiterdenkt.” Zahlreiche Blitter sind erstmals
eingehend als Vor-Zeichnungen fiir Gemilde in oft-
mals kollaborativen Werkprozessen, als rezipierende
und darin zugleich reflektierende Nach-Zeichnungen
von kiinstlerischen Werken und als produktive und
dabei stetige neue Sinnkonfigurationen generierende
Mittler in medialen Uberfithrungsstufen zwischen Ge-
milden, Zeichnungen und Druckgraphiken und Bii-
chern — und vice versa — bestimmt worden. Im Sinne
pluraler Bildlichkeit zeigen die fiir die Katalogeintrige
ausgewihlten Blitter deutlich, wie sehr Zeichnungen
in der Frithen Neuzeit in steter Beziechung zu anderen
Werken stehen.

Dies betrifft zum einen die Objektbiographie der
Zeichnungen im Kontext der Werkgenese. Dem Nar-
rativ einer autonomen kiinstlerischen Hervorbringung

20

aus dem Geiste des Kiinstlers erginzend beigeordnet,
wird der Blick auf die Vielzahl der gesammelten Seh-
eindriicke, zeichnenden Beobachtungen und Kopien
anderer Werke gelenkt, welche als Vor-Bilder letztlich
erst das visuelle Vokabular fiur die Ausformung einer
Zeichnung bereitstellten. Gleichermaflen interessiert
uns mit Blick auf die oftmals auf zahlreiche Museen
verstreuten Einzelstudienblitter einer Bildfindung,
wie in den verschiedenen Stufen des kiinstlerischen
Entwurfsprozesses die Vielheit zu einer finalen Bild-
idee zusammengebracht wird. Indem Zeichnungen
als materielle Artefakte geschaffen wurden, bergen sie
Spuren des Arbeits- und Denkprozesses. So zeigt die
subtile Montage eines zusitzlich materialiter aufge-
klebten Papiers auf einem Skizzenblatt des Florentiner
Malers Baldassare Franceschini, genannt Il Volteranno
(1611-1689) (Kat. 40), wie sich in der Arbeit am Bild
oder gegen das Bild die Entstehung, Weiterentwick-
lung, Ablehnung und Neufindung der kiinstlerischen
Idee materialisiert (Abb. 12). Nach der abgeschlosse-
nen Werkausfithrung wurden die Kompositionsskiz-
zen, Modelli und andere Vorzeichnungen vielfach als
Referenzen und Vorlagensammlungen innerhalb von
Werkstattzusammenhingen aufbewahrt. So ldsst sich
im produktionsisthetischen Blick auf Sandro Bot-
ticellis (um 1445-1510) herausragendes Studienblatt
Kronung Mariens von 1488—1490 (Kat. 1) nachvollzie-
hen, wie Botticelli selbst in der visuellen Auseinander-
setzung mit vorbildhaften Bildfindungen zur eigenen
Bildidee gelangte und diese im Zuge des ausgefiihrten
Altarbildes in S. Marco in Florenz weiterentwickelte
und wie schliefllich die innerhalb der Botticelli-Werk-
statt bewahrte Zeichnung fiir nachfolgende Auftrige
weiterverwendet, neu adaptiert und weiterentwickelt
wurde. Hierin erweitern sich die Bildnetzwerke von
einer Relationierung zwischen einer einzelnen Skizze
und einem einzelnen ausgefithrten Werk hin zu einer
komplexeren raum- und ortsiibergreifenden Perspek-
tivierung.

Zahlreiche Katalogbeitrige beleuchten daneben
die vielschichtigen Phidnomene der Nachzeichnung
und Kopie.”” Bereits innerhalb von Werkstitten wur-
de sowohl nach Zeichnungen als auch nach Gemilden
nachgezeichnet, wie etwa Luca Cambiasos (1527-
1585) Venus und Adonis (Kat. 28) aus der zweiten
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Abb. 12 Baldassare Franceschini, gen. Il Volterrano, Skizzen zum Evangelisten
Johannes, Putto und Wappen, um 1670, Kunstsammlung der Universitit Gottingen,

Inv. Nr. H 1968/6r

Hilfte des 16. Jahrhunderts und das nach 1536 ent-
standene Blatt Didalus und Ikarus (Kat. 8) eines unbe-
kannten Kiinstlers nach Giulio Romano (1492/1499—
1546) deutlich machen. Giovanni Battista Armenini
(1530-1609) erldutert 1587 in seiner Abhandlung De"
veri precetti della pittura diese im Umbkreis von Giulio
Romano vielfach fassbare Bildpraktik:

»Er nahm ein diinnes Blatt Papier und zeichnete
darauf mit Blei oder Kohle, je nachdem, was gerade
zur Hand war, und zeichnete was ihm gerade in den
Sinn kam. Dann firbte er die Riickseite des Blattes
vollstindig mit Kohle, nahm ein anderes sauberes
Blatt und zeichnete die Zeichnung oder Skizze mit ei-
nem Messing- oder Silberstift nach, so dass das, was
auf dem ersten Blatt gezeichnet wurde, auf das Zweite
tibertragen wurde.“

Als Kopien von Zeichnungen anderer Hand ent-
standenen Werken wurde vielfach ein einem ,Original‘
nachgeordneter Status zugewiesen und sie wurden als
lediglich reproduzierende Wiederholungen, als ricordi
oder simile ohne eigene kiinstlerische Innovation, als
blofles Schulungsinstrument abgewertet. Viele der Ka-
talogbeitrige stellen hingegen die produktive Eigen-

wirklichkeit der zeichneri-
schen Kopie heraus, welche
die semantischen Schichten
des urspriinglichen Werkes
neu kommentieren oder
wie im Falle der als Teil
eines ganzen Biindels von
Nachzeichnungen nach Po-
lidoro da Caravaggio (um
1492-1543)
Federzeichnung Das Heer
des Pharao versinkt im Meer
eines unbekannten Kiinst-
lers aus dem 16. Jahrhun-
dert (Kat. 18) Zeugnis von
der neuzeitlichen Kunstre-

entstandenen

zeption eines einzelnen (an-
sonsten verlorenen) Werkes
geben. Die Frage nach rela-
tionalen Werkbeziehungen
bietet dariiber hinaus auch
die Moglichkeit, vielfach
marginalisierte Zeichentechniken wie Kopier- und
Klebeverfahren, Abklatsche oder Pausen als wichtige
Facetten der neuzeitlichen Bildpraxis zu fassen.*!
Besonders virulent erscheint die Frage nach re-
ziproken Werkbeziechungen in Bezug auf das Wechsel-
spiel von Zeichnung und Druckgraphik. Die hierin
aufscheinenden ,,Werk | Prozesse“ sind vielschichtiger
als zunichst gedacht: Als vorbereitende Studien legt
die lavierte Rételskizze Didalus legt Tkarus die Fliigel
an (Kat. 23) in ihrer dynamischen Anlage und dem
freien Strich den Prozess der urspriinglichen kiinst-
lerischen Form-Findung frei, der in der medialen
Uberfiihrung in die prizisen Liniengefiige der Buchil-
lustration, in diesem Falle einem Kupferstich fiir die
Briisseler Ovid-Ausgabe von 1677, an Intensitit ver-
ebbt.”? Andere Géttinger Zeichnungen konnten erst-
mals in Bezug zu detaillierten Stichvorlagen innerhalb
der druckgraphischen Ausfiihrung gesetzt werden: die
Nachzeichnung anonymer Hand des Altarwerks Die
Auferstehung Christi von Paolo Veronese (1528-1588)
in San Francesco della Vigna in Venedig (Kat. 37) steht
im Kontext der iiber Italien hinausfithrenden Verone-
se-Rezeption durch einen von Lucas Kilian (1579-
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1637) angefertigten und durch Dominicus Custos
(1560-1612) in Augsburg verlegten Kupferstich.
Zahlreiche Zeichnungen des Gottinger Altmeisterbe-
standes erwiesen sich als Zeichnungen nach Graphik.®
Im Zuge der Forschungsarbeit gelang es in zahlreichen
Fillen erstmals, Nachzeichnungen nach druckgraphi-
schen Werken wie die etwa der in Rétel und Eisenerz
ausgefiithrte Abklatsch von Pietro da Cortonas Mar-
tyrium der heiligen Bibiana von Rom (Abb. 13)* oder
Das Martyrium der Heiligen Petrus und Paulus eines
unbekannten Kiinstlers aus dem mittleren 16. Jahr-
hundert nach Antonio da Trento (1508-1550) und
Parmigianino (1503-1540) (Kat. 19) in ein komple-
xes mediales Geflige einzuordnen, welches iiber die
reine Funktionalisierung der Zeichnung zur Vorberei-
tung eines druckgraphischen Werkes weit hinausgreift
und selbst bildstiftend wird. So spiegeln Veduten und
frithe Landschaftszeichnungen wie die um 1574 von
Lodewijk Toeput, genannt Pozzoserrato (um 1550—
1604/05), gezeichnete Ansicht einer italienischen Stadt
(Kat. 26) oder die im Zusammenhang mit der durch
zahllose Nachahmer vorangetriebenen Rezeptionsge-
schichte von Domenico Campagnola (1500 (2)-1564)
stehende Landschaft mit Wassermiihle (Kat. 25) nicht
nur den observierenden Blick des Zeichners und die
eigene Landschaftsbeobachtung wieder, sondern sind
untrennbar verwoben in eine breitere aus Nachzeich-
nungen, transnational kursierenden Kupferstichen
und kartographischen Druckwerken mitgeformte his-
torische Bildkultur.®

Die sich hierdurch aufspannenden Netzwerke der
Zeichnung beschrinken sich gleichwohl nicht nur auf

1 Degenhardt/Schmidt 1964, Collobi Ragghianti 1974, Forlani
Tempesti 2014 u. Ausst. Kat. Paris/Stockholm 2022.

2 Vgl. Westfehling 1993, S. 124-171, Wiemers 1996, Ferino-Pag-
den 2019 u. Busch 2012.

Vgl. Westfehling 1993, S. 172-176.

4 Vgl. Hanke 2013, Ebert-Schifferer/Marder/Schiitze 2017 u. Van
Gastel 2015.

Vgl. Westfehling 1993, S. 196-199.

Vgl. Westfehling 1993, S. 187 u. Haug 2018.
Vgl. Graul 2008, Brahms 2015 u. Brahms 2022a.
Vgl. Bohde/Nova 2018 u. Dombrowski 2004.
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Abb. 13 Unbekannter Kiinstler, Martyrium der heili-
gen Bibiana von Rom, 17. Jahrhundert, Kunstsamm-
lung der Universitit Gottingen, Inv. Nr. H 447

die produktionsisthetische Dimension. Auch durch
die Praktiken des Sammlungswesens werden Zeich-
nungen stetig in neue Konfigurationen eingebunden
sowie textuell und visuell kommentiert.* Die relati-
onalen Beziige zwischen Zeichnungen, Graphiken,
(Zeichenlehr-)Biichern und Objekten stehen im Fokus
des folgenden Beitrages zur historischen Genese der
Gottinger Sammlung,.

9 Vasari 1568/1987, Cap. XVI: ,Gli schizzi chiamiamo noi una pri-
ma sorte di disegni che si fanno per trovare il modo delle attitudini
et il primo componimento dell’opra, e sono fatti in forma di una
ma(c]chia, accennati solamente da noi in una sola bozza del tutto.
E per che questi dal furor dello artefice sono in poco tempo espressi,
universalmente son detti schizzi, perché vengono schizzando o con
la penna o con altro disegnatoio o carbone, in maniera che questi
non servono se non per tentare 'animo di quel che gli sovviene. Da
questi schizzi vengono poi rilevati in buona forma e con pitt amore
e fatica i disegni, i quali, con tutta quella diligenza che si puo, si
cerca vedere dal vivo, se gia I'artefice non si sentisse gagliardo che
da sé li potesse condurre. Appresso, misuratili con le seste 0 a o[c]
chio, si ringrandiscono da le misure piccole nelle maggiori, secon-
do l'opera che si ha da fare. Questi si fanno con varie cose, cioe o
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di lapis rosso, che ¢ una pietra la qual viene da’ monti di Alamagna,
che per esser tenera agevolmente si sega e riduce in punte sottili da
segnare con esse in sui fogli come tu vuoi, o con la pietra nera, che
viene de’ monti di Francia, la qual ¢ similmente come la rossa; altri,
di chiaro e scuro, si conducono su fogli tinti, che fa un mez(z]o, ¢ la
penna fa il lineamento cio¢ il dintorno o profilo, e I'inchiostro con
un poco d’acqua fa una tinta dolce che vela et ombra quello; dapoi,
con un pennello sottile con della biacca stemperata con la gom-
ma si lumeggia il disegno; e questo modo ¢ molto alla pittoresca e
mostra pitt l'ordine del colorito. Molti altri fanno con la penna sola,
lasciando i lumi della carta, che ¢ difficile, ma molto maestrevole;
et infiniti altri modi ancora, de’ quali non accade fare menzione
perché tutti rappresentano una cosa medesima, cio¢ il disegnare.
Fatti cosi i dissegni, chi vuole lavorare in fresco, cio¢ in muro, ¢
necessario faccia i cartoni, ancora che € si costumi per molti di
fargli per lavorare anco in tavola.”

Lohr 2008a u. Lohr 2008b.

Vgl. Westfehling 1993 u. Ames-Lewis 2000.

Vgl. dazu grundlegend Wiemers 1996 u. Bambach 1999.
Scheller 1995 u. Elen 1995.

Ausst. Kat. London 2001, Degenhart/Schmitt 2004, Wiemers
1996, S. 59-78 u. Korbacher 2012.

Degenhart/Schmitt 1960 u. Panczenko 1980.
Vgl. dazu zuletzt Aurenhammer 2016.

Kaplan 1974, Nesselrath 1993 u. Wood 2009.
Elen 2012.

Rushton 1980.

Darstellungen des Werkprozesses bei Raffael u. a. in: Joannides
1983, Ames-Lewis 1986, Bambach Cappel 1992, Jacobi 2012 u.
Ferino-Pagden 2019.

Vgl. dazu Kemp 1974.

Deutsche Ubersetzung mit begrifflichen Verinderungen des Ver-
fassers nach Vasari 1550/1568 ed. 2006, S. 7-24 u. S. 98-99; vgl.
Vasari 1550/1568, Bd. 1, S. 111: ,Perché il disegno, padre delle tre
arti nostre archittetura, scultura e pittura, procedendo dall’intel-
letto cava di molte cose un giudizio universale simile a una forma
overo idea di tutte le cose della natura, la quale ¢ singolarissima nel-
le sue misure, di qui ¢ che non solo nei corpi umani e degl’animali,
ma nelle piante ancora e nelle fabriche e sculture e pitture, cogno-
sce la proporzione che ha il tutto con le parti, e che hanno le parti
fra loro e col tutto insieme; ¢ perché da questa cognizione nasce un
certo concetto e giudizio, che si forma nella mente quella tal cosa
che poi espressa con le mani si chiama disegno, si pud conchiudere
che esso disegno altro non sia che una apparente espressione e di-
chiarazione del concetto che si ha nell'animo, e di quello che altri
si ¢ nella mente imaginato e fabricato nell’idea. [...] Ma sia come
si voglia, 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 et esprimere
bene qualunche cosa ha la natura creato, con penna, con stile, con
carbone, con matita o con altra cosa; perché, quando I'intelletto
manda fuori i concetti purgati e con giudizio, fanno quelle mani
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che hanno molti anni essercitato il disegno conoscere la perfezzione
et eccellenza dell’arti et il sapere dell’artefice insieme.

Vgl. dazu zuletzt u. a. Ausst. Kat. Budapest 2019, Leber 2019, Pép-
per/Thoenes 2017, Gnann 2008 u. Echinger-Maurach 2013.

Vgl. Panofsky 1924. Zur wissenschaftshistorischen Verortung von
Panofskys Untersuchung siche Thielemann 2021.

Zum Problem vgl. v.a. Kemp 1974, Wiliams 1997 u. Burioni 2006.
Wazbiriski 1987; Barzman 2000.

Vgl. hierzu zuletzt Nanobashvili 2018.

Vgl. Waldman 2004.

Alessandro Allori, I Ragionamenti delle regole del disegno. Dialogo
sopra larte di disegnare le figure, in: Barocchi 1971-1977, Bd. 1,
S. 1942-1981; vgl. Ciardi 1971; Nanobashvili 2018, S. 20-80.

Pfisterer 2007. Zu beiden Kupferstichen siche den umfassenden
Beitrag von Ulrich Pfisterer mit élterer Literatur in Ausst. Kat. Ber-
lin 2007.

Ausst. Kat. Ziirich 2017; Nanobashvili 2018, S.81-108.
Vgl. Miiller-Bechtel 2018 u. Ausst. Kat. Karlsruhe 1994.

Vgl. zu Zeichenlehrbiichern ausfiihrlicher den folgenden Beitrag
von Anne-Katrin Sors. Vgl. auch Seiler 2017 u. Phisterer 2014.

Vgl. Dacos 1995, Harnack 2018 u. Leuschner 2022.

Nachahmer von Francesco Primaticcio, Vier allegorische Figuren,
16. Jahrhundert (?), Kunstsammlung der Universitit Gottingen,
Inv. Nr. H 327. Vgl. Ausst. Kat. Hildesheim 1993, Kat. 94.

Unbekannter Zeichner (Verona?), Der Liwenkéimpfer, 16. Jahrhun-
dert, Kunstsammlung der Universitat Gottingen, Inv. Nr. H 338.
Vgl. Ausst. Kat. Hildesheim 1993, Kat. 87.

Vgl. Bohde/Nova 2018.

Vgl. Ganz/Thiirlemann 2010, Thiirlemann 2012 u. Sonnemann
2020.

Vgl. Heisterberg 2020 u. Putzger/Heisterberg/Miiller-Bechtel
2018.

Ubersetzung von Friederike Ropke, vgl. Armenini 1820, S. 99-100.
Vgl. Brahms/Ketelsen 2017, Brahms 2022b u. Damm 2022.

Siehe Peter Paul Bouché, nach Hendrik Abbé, Didalus und lka-
rus, in: Publius Ovidius Naso / Pierre Du Ryer: Les Metamorphoses
d‘Ovide, en latin et francois divisées en XV livres [...], Briissel 1677,
S. 249.

Vgl. ausfiihrlicher im folgenden Beitrag von Anne-Katrin Sors.

Unbekannter Kiinstler, Martyrium der heiligen Bibiana von Rom,
17. Jahrhundert, Kunstsammlung der Universitit Gottingen,
Inv. Nr. H 447. Zur Seitenverkehrtheit als dsthetische Strategie vgl.
De Bosio 2022.

Wood 2018 u. Whistler 2018.

Zu Giorgio Vasaris Libro de Disegni vgl. Ausst. Kat. Paris/Stock-
holm 2022.
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Die Zeichnungskunst ist bekanntlich die Seele der gantzen Bildkunst,

die nicht ausgelernt werden kann'

Uffenbach als Zeichnungssammler und das Phinomen wechselseitiger Rezeption

in Graphik und Zeichnung

Obwohl Johann Friedrich von Uffenbach® (1687-
1770) umfangreiche Reisediarien,” mehrere Proto-
kollbinde seiner wissenschaftlichen Gesellschaft* und
viele Briefe’ neben anderen Manuskripten, wie seiner
Geschichte druckgraphischer Techniken® hinterlief3,
duflerte er sich nirgends grundsitzlich zu seiner Samm-
lung von Handzeichnungen. Wir kennen aus seinen
Tagebiichern die zahllosen Besuche bei Hindlern und
Kiinstlern der Niederlande, Frankreichs, Englands,
Deutschlands, Italiens und der Schweiz, bei denen er
Zeichnungen besah, beurteilte und meist als zu teu-
er einstufte, doch verzichtete er auf Reflektierendes
zu Medium und Einzelwerken. Als wie zentral er die
Zeichenkunst eigentlich ansah, verrit eine Formulie-
rung in jenem Gutachten, das er zur Griindung der
Malerakademie in Frankfurt a. M. im Jahre 1767 zwei
Jahre vor seinem Tod und damit am Ende einer langen
Sammlertitigkeit verfasste — und die diesem Beitrag
als Titel dient. Dort stellt er die ,Zeichnungskunst*
ins Zentrum der ,gantzen Bildkunst“ und sicht sie
als Grundlage jeder Kiinstlerausbildung. Dieses Aus-
einandergehen von theoretischer Hochschitzung und
scheinbar praktischem Ubergehen soll im Folgenden
erliutert und Uffenbachs tatsichliche Einstellung zu
Zeichnungen und sein praktischer Umgang mit ihnen
— soweit moglich — aus Quellen, Werken und Indizi-
en erschlossen werden. Dass Uffenbach Zeichnungen
hoch schitzte, zeigen nicht nur die genannten Ein-
trige seiner Reisediarien, sondern auch eindrucksvoll
der erhaltene Zeichnungsbestand, der als Teil seiner
Schenkung in Erginzung von Biichern, Handschrif-
ten, Kupferstichen, Instrumenten und Modellen, da-
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mit Teil seines lebenslang genutzten Arbeitsapparates
1769/70 nach Géttingen kam.” Es handelt sich hierbei
um die zweitgrofite Schenkung des 18. Jahrhunderts
an die Georgia Augusta. Unter den mehr als 1000
Handzeichnungen finden sich vor allem Zeichnungen
aus dem flimisch-niederlindischen Bereich, darunter
sogar solche des 15. Jahrhunderts, ungewohnlich vie-
le groflformatige Werke, daneben Zeichnungen von
deutschen, einigen franzésischen und auch italieni-
schen Kiinstlern.

So speisen sich sowohl die aktuelle Ausstellung
sowie der begleitende Katalog zu den italienischen
Zeichnungen der Kunstsammlung vor allem aus die-
sem Altbestand, der auf Uffenbachs eigenes Sammeln
zuriickgeht. Nur wenige® der gezeigten Zeichnungen
weisen eine andere Provenienz auf. Gegeniiber den
deutschen sowie den niederlindisch-flimischen Zeich-
nungen mit jeweils ca. 350 Blatt sind die italienischen
Zeichnungen mit ca. 100 Blatt der deutlich kleinere
Bestand und gleichzeitig der am wenigsten beforschte.
Traditionell waren am Géttinger Institut sowohl die
Professoren als auch die Kustoden eher auf die nieder-
lindisch-flimischen Schulen spezialisiert, hierbei eher
auf Gemilde, deren Aufarbeitung im Zentrum des
Interesses stand. So wird mit der Bearbeitung des Be-
standes der italienischen Zeichnungen ein seit langem
bestehendes Forschungsdesiderat erfiillt und zahlreiche
Objekte erstmals in die Forschung eingefiihrt.

Auch wenn fiir die meisten Werke die Provenienz
aus der Sammlung Uffenbach bekannt ist, sind nach
wie vor viele Fragen offen und unbeantwortet, die sich
um den Fragenkomplex drehen, weshalb der Sammler
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Uffenbach die bestechende Auswahl traf, welche Inten-
tionen ihn antrieben oder welche Zufille eine Rolle
spielten. Da Uffenbach sich bis zum Ende seines Le-
bens mit den Zeichnungen beschiftigte, ja erst in den
letzten Lebensjahren wirklich an ihnen arbeitete, darf
man davon ausgehen, dass man es mit einem absichts-
voll bewahrten Bestand zu tun hat. So ist es legitim fiir
simtliche Werke tibergreifende Fragen zu stellen: Wie
und nach welchen Interessen und Méglichkeiten sam-
melte Uffenbach seine Zeichnungen? Lassen sich An-
kiufe nachvollziehbar machen? Kann man Sammler-
interessen oder eine Nutzung der Blitter ablesen? Wie
bewahrte Uffenbach die Zeichnungen auf, ordnete er
sie und wenn ja: nach welchen Prinzipien?

Im Gegensatz zur Sammlung der Druckgra-
phik und seiner wissenschaftlichen Beschiftigung mit
derselben’ ldsst sich diese fiir die Zeichnungen nur
schwer nachvollziechen. Auflerungen zu Zeichnungen
finden sich in seinen Tagebiichern, wenn er sich die
Sammlungen anderer anschaut und diese kritisch
beurteilt, wie etwa in Den Haag am 29. Dezem-
ber 1711. Dort wird ihm eine ungewdhnlich um-
fangreiche und qualitidtvolle Sammlung italienischer
»Handrisse“ vorgefiihrt, in der die Briider mehr als
40 Zeichnungen von Barocci als Schiiler Raffaels be-
sonders hervorheben.'” Das Interesse an Funktion und
Technik von Zeichnung wird besonders bei einem
Besuch des Herrn Tenkaaten am 19. Mirz 1711 in
Amsterdam deutlich, bei dem sie eine Originalzeich-
nung von Raffael bestaunen:

»Oben iiber der Thiire hat er einen unvergleich-
lichen HandrifS von Raphael in original. Es ist
dasjenige Stiick, so vorne an den bey seinen Kup-
ferstiicken von den biblischen Historien zu stehen
pflegt. Herr Tenkaaten erzehlte dabey, dafS Raphael
von allem, was er gezeichnet, erstlich seine Gedan-
ken als eine Schetze entworfen, alsdann habe er

die Risse mit einer Stecknadel durchgestochen, und
dann die Zeichnung vermittels Kohlenstaubs ver-
schiedenmalen durchgeschlagen auf Papier, und als-
dann habe er erst rechten RifS formiret. Eine solche
Schetze war es nun, die er in einer Rahme hatte,
wie er uns denn noch die Locher daran zeigte. Sie
war sonst unvergleichlich gemacht. !

Uffenbach selbst genoss Unterricht im Zeich-
nen — wie es in seiner Zeit fiir einen Universititsab-
solventen tiblich war —, illustrierte seine Tagebticher,
die Binde der Wissenschaftlichen Gesellschaft, zeich-
nete die von ihm entworfenen Biithnenbilder zu sei-
ner Oper Pharasmanes" selbst usw. So bleibt es ein
schwieriges Unterfangen, seine Sicht auf und den
Umgang mit seiner eigenen Zeichnungssammlung
zu rekonstruieren, weshalb die Frage gestellt werden
muss, wo die Sammlung von und sein Interesse an
Zeichnungen iiberhaupt Erwihnung findet und was
sich daraus ablesen lisst.

In der Urkunde zur Schenkung an die Univer-
sitit’® vom 28. Juli 1736 kommt das Wort ,,Zeich-
nung®, bzw. ,Rif}“ 0.i. nicht vor." Er erwihnt dar-
in den ,von mir getreulich gefertigten Catalogum®,
womit folgendes Manuskript gemeint ist: Kurtzes
Verzeichniis derer mathematischer physikalischer und
Kupffer Biicher wie auch des Vorraths einiger hiezu ge-
hiriger Instrumenten mein / J.Es v. Uffenbach.” Im
Vorbericht betont er, dass das Verzeichnis ,nicht nach
alphabetischer Ordnung, sondern wie gegenwirtig
die Biicher stehen, verfertiget wurde. Wir nehmen
demnach hier Einblick in die Regale von Uffenbach
und damit in die Ordnung seiner Sammlung im Zu-
stand von 1736. So beginnt die Reihenfolge mit dem
Thema, das Uffenbach das wichtigste ist, mit den ma-
thematischen Biichern, in absteigender Grof3e zuerst
in folio (fol. 1ff), spdter in quarto (fol. 25ff), dann in
octavo und forma minori (fol. 59ff). Es folgen nach
demselben Schema die ,Libri Physici et Technici®,
danach , Topographici“. Ab folio 122r folgen , Einige
geschriebene Sachen®, worunter sowohl eigenhindi-
ge als auch Manuskripte anderer Hand Aufzihlung
finden. Ab folio 127 beschreibt Uffenbach als letzte
Abteilung unter ,Iconographica“ seine Sammlung
von Kupferstiicken in groffen Portefeuilles sowie die
dazugehorigen Manuskripte und gedruckten Biicher
wie Kiinstlerviten, Kunsttheorie usw. ebenfalls nach
Grofle sortiert.'®

Die Seiten Folio 134v und 135r geben Einblick
in die Sammlung von Handzeichnungen und sind in
der Argumentation fiir den Umgang mit der Samm-
lung von zentraler Bedeutung, weshalb sie hier tran-

skribiert und abgebildet seien (Abb. 1):
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»Zu diesen Binden von auserlesenen (134v)

Kupferstiicken gehoren als eine Folge

ein sehr grofSer von blauem Imperialpappier in Jugh-
den gebundener Band von grofSen Handzeichnungen
alsamt von deren beriihmtesten Italienischen und
Brabantischen Mahlern verfertigt

Ein Atlasband mit jugden mit kleinen dergleichen
Handzeichnungen

Livre de la lumiere de la peinture Ein med fol band
von allerhand Handzeichnungen von Walthern Mah-
ler in StrafSburg gesammlet

GrofSe ubralte Fragment Zeichnungen aus Braband
so auf steiff Pappier aufgezogen

Livre de divers desseins int venté par Francois

Boitard. fol.med.

Roma (das ist Zeichnungen eines beriihmten Mahlers
von denen Romischen antiquitaten nach dem Leben.

Fol.obl.

Sammlung unterschiedener alten Gemdiblden in Was-
serfarben wie auch illuminierte Kupferstiicken fol.“

Wie hat man diese Auflistung zu verstehen? Am An-
fang finden zwei sehr grofle Binde Erwihnung, in de-
nen Zeichnungen nach Grofle sortiert sind, im ersten
die groflen, im zweiten die kleinen. Hinzu kommen
funf weitere Binde mit Handzeichnungen: ein Band
von einem ,, Walthern Mahler, einer mit Zeichnungen
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Abb. 1 Kurizes Verzeichniis derer ma-
thematischer physikalischer und Kupffer
Biicher wie auch des Vorraths einiger hiezu
gehoriger Instrumenten (Cod. Ms. Uffen-
bach 47), Folio 134v und 135r [SUB
Géttingen, Cod. Ms. Uffenbach 47]

aus Braband, ein weiterer mit Zeich-
nungen von Francois Boitard, einer mit
Romansichten und der letzte mit Aqua-
rellen und illuminierten Blittern. Auf

diese fiinf Binde wird weiter unten ein-
zugehen sein, geben sie doch im Zusam-
menhang mit den ersten beiden Binden
Aufschluss iiber Uffenbachs Aufbewah-
rung und Umgang mit seiner Zeichnungssammlung
bis in die 1730er Jahre hinein. Zuerst wird versucht,
den Weg der beiden ersten Binde durch die Quellen
und Geschichte zu verfolgen. Uffenbach beschreibt
seine Sammlung 1750 in einem Brief an den Leipzi-
ger Gelehrten und Sammler Johann Friedrich Christ
(1701-1756):

»[...] die Handzeichnung, deren Zahl bey 500
stiicke von denen aeltesten und besten mahlern ist,
liegen ohnangeheftet in grofen real portefeuilles von
hellblanem papier, als in welcher gattung von bil-
dern heutzutage in frankreich, Engel und holland
gleichsam eine rasende kaufsucht ist, wie in allen
Dingen eine mode tyrannisiert. [...]. V7

Nach dieser Beschreibung ist davon auszugehen, dass
die Zeichnungen bis 1750 als Loseblattsammlung
(,ohnangehefftet) in groflen Binden eingelegt aufbe-
wahrt wurden. Ob sie wie 1736 nach Groéfle sortiert,
wie viele Binde daraus inzwischen geworden waren
und ob die Ordnung sich geindert hatte, geht aus der
Briefstelle nicht hervor. Deutlich urteilt Uffenbach
aber hier tiber die tyrannisierende Modeerscheinung
des kennerschaftlichen Zeichnungssammelns und di-
stanziert sich von dieser. Fest steht, dass aus dem 1736
erwihnten Konvolut aus zwei Binden samt der weite-
ren funf aufgezihlten Binde im Jahr 1769 insgesamt
neun Binde mit Handzeichnungen geworden sind, die
sich aufteilen lassen in
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1. die siecben Binde, die mit der Donation nach
Gottingen kamen und von Johann Stephan
Piitter (1725—-1807) und Christian Gottlob
Heyne (1729-1812) in einem Brief vom 20. Ap-
ril 1769 wie folgt beschrieben werden: , [...]
und den Zeichnungen in 7. Binden wiirde die
grofSte Sorgfalt dahin anzuwenden seyn, daf$
kein einzeln Blatt zerstreuet wiirde, verlohren
gieng oder auch nur in Unordnung gerieth, da
alles systematisch rangirt ist.”

2. die beiden Binde, die nicht nach Géttingen
gekommen sind, obwohl sie in das Konvolut
hineingehért hitten und 1771 durch die Witwe
Uffenbachs zur Versteigerung angeboten, aber
erst bei der zweiten Versteigerung 1775 verdu-
Bert wurden."

Aus diesen beiden Befunden lisst sich folgender Schluss
zichen: Die beiden 1736 im Catalogus Ms. 47 aufge-
fiihrten Binde liegen 1750 als Loseblattsammlung in
einer nicht bekannten Zahl von Alben vor. Daraus ent-
stehen bis 1769 zwei von Uffenbach arrangierte, sor-
tierte und annotierte Klebebinde und sieben Binde,
in denen die Zeichnungen zwar sortiert (,,systematisch
rangiert”), jedoch nicht eingeklebt waren — denn sonst
hitten Heyne und Piitter nicht zu bedenken gegeben,
dass etwas zerstreut oder verloren ginge oder in Un-
ordnung geriete. Fest steht damit auch, dass die beiden
im Catalogus Ms. 47 erwihnten Binde nicht den bei-
den 1775 versteigerten Binden entsprechen,” denn in
letzteren sind die Formate gemischt; auf ganzseitig auf-
geklebte Zeichnungen folgen Bogen, auf die mehrere
kleine Zeichnungen zusammen aufgebracht sind usw.
Vielmehr kann es nunmehr wahrscheinlich gemacht
werden, dass Uffenbach sich erst nach 1750 an die Sor-
tierung und Bearbeitung seiner Zeichnungssammlung
begeben hat, was zudem durch den Bericht des bei der
Nachlassabwicklung titigen Hannoverschen Residen-
ten von Hugo in seinen Berichten von der Sammlungs-
tibergabe Bestitigung findet. Zwei Klebebinde hatte er
bis zu seinem Tode fertiggestellt, wahrscheinlich hatte
er vor, aus den sieben nach Gottingen gegangenen wei-
tere Klebebinde zu erstellen — doch muss dies Vermu-
tung bleiben.

Wias lisst sich zu den finf weiteren im Cazalo-
gus Ms. 47 aufgezihlten Zeichnungsbinden sagen? Bei
dem ,Livre de la lumiere de la peinture Ein med. fol.
band von allerhand Handzeichnungen Walthern Mah-
ler in Straflburg gesammlet unterliegt man bei der
ersten Recherche schnell dem Trugschluss, es handele
sich um das beriihmte gedruckte (!) Zeichnungslehr-
buch des Crispijn de Passe d. J. (1593/94-1670), das
unter dem gleich viersprachigen Titel in mehreren Auf-
lagen erschien” und in dem Zeichnungen von einem
Walther Mahler aus Straf$burg eingelegt wiren. Wirft
man jedoch einen Blick in den in Géttingen erhalte-
nen Zeichnungsbestand, entdeckt man erstens einen
gezeichneten und aquarellierten Titelblattentwurf des

Strafburgers Johann Jakob Walther (1604—1677) fiir

_ LTuEr N\
{[( DELALUMIERE )
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NET 1{)}:1,3 DESIGNATUR

Abb. 2 Johann Jakob Walther, Titelblattentwurf zu
Liver de la lumiere de la peinture, et de la designature,
Feder, Rétel und Kreide, 302 x 196 mm, Kunst-
sammlung der Universitit Géttingen, Inv. Nr. H 395
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ein Liver de la lumiere de la peinture, et de la designature
(Abb. 2)* sowie mehr als 20 diesem Kiinstler zuge-
schriebene Zeichnungen. Zu diesem Bestand ldsst sich
der Weg bis zum wahrscheinlichen Ankauf anhand
eines Tagebucheintrages vom 13. Dezember 1713 zu-

riickverfolgen. Im Tagebuch heift es:

SMittwoch, den 13. Dezember 1713 besuchte
abermals H. von Rathsambausen, [...] wir sahen
gleich anfangs, indem wir von dem miinster zu re-
den kabmen und mein bruder (Wilhlem, Anm. d.
Autorin) sein rif§ schon gezeigt hatte, die seinigen,
er hatte deren ein grofies buch voll, so meistens von
Arbard mit der feder nach dem original sehr genau
gerifien waren, [...] aber unter all diesen stiicken
war doch keins, so die faciata so wohl prisentiert
als das, so mein bruder aus eines mahlers, nahmens

Walter, verlassenschafft gekauft hatte [...]" "

Der in Straflburg 1713 studierende jiingere Bruder
Wilhelm hatte also von dem Maler namens Walther
mindestens eine Zeichnung gekauft. Da hier vom
Nachlass die Rede ist und sich so viele Zeichnungen
dieses Kiinstlers bis heute im Bestand befinden, darf
die Vermutung angestellt werden, dass mehr gekauft
wurde und diese Handzeichnungen in einem halb-
groflen Band (medium folium) unter dem aufgefiihr-
ten Titel zusammen gelegen haben. Ob Johann Jakob
Walther vorhatte, mit dem von ihm gezeichneten Ti-
telblatt selbst ein Zeichnungslehrbuch zu edieren oder
ob es im Auftrag fiir einen anderen Autor entstand,
muss hier offenbleiben.

Der zweite Band in der Reihe ist das ,,Grofle
uhralte Fragment Zeichnungen aus Braband so auf
steiff Pappier aufgezogen®. Dieser Band taucht in ei-
nem Dokument?*® vom 11. Juni 1770 erneut auf, in
dem von Hugo aus Frankfurt zur Ubergabe der Uffen-
bachschen Donation berichtet: ,,Unter den im Haupt-
catalogo verzeichneten Handrissen hat gefehlet. Grof3e
uhraltes Pergament Zeichnungen aus Braband, so auf
steif Papier aufgezogen.“ Entweder hat Uffenbach den
Band selbst aufgeldst und die Zeichnungen seiner Lo-
seblattsammlung einverleibt oder er hat den Band ver-
duflert. Weiter heif3t es in dem Bericht von von Hugo:
»Nota: Dagegen ist ein anderes sehr dickes Volumen
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aus Altlas format in Pergament gebunden mit Hand-
zeichnungen, so nicht bemercket war vorhanden gewe-
sen, auch extradiert worden.“ Um welchen Band mit
Handzeichnungen es sich hier handeln kénnte, muss
offenbleiben.

Zum vierten und fiinften Band in der Reihe lisst
sich zum jetzigen Zeitpunke lediglich sagen, dass der
querformatige Band (fol. 0bl.) mit Zeichnungen von
romischen Antiken” und derjenige mit Aquarellen
und illuminierten Graphiken® nach der Nennung in
Cod. Ms. 47 keine Erwihnung mehr finden und sich
auch am heutigen Bestand nicht ablesen lassen. Ent-
weder sind die Binde aufgeldst worden und die Ein-
zelblitter lassen sich kaum noch identifizieren oder sie
sind verschollen.

Ganz anders gestaltet sich die Nachvollziehbar-
keit des Erwerbs und der Geschichte des dritten Ban-
des in der Reihe , Livre de divers desseins int venté par
Francois Boitard. fol.med.“, denn die Gebriider Uffen-
bach? besuchen sowohl am 16. als auch am 26. Febru-
ar 1711 in Amsterdam Francois Bochard, auch Francois
Boitard, der ihnen ein ,ganzen Kistgen® eigener Zeich-
nungen vorfithrt. Noch im Inventar von Fiorillo®® fin-
det sich dieses Konvolut auf fol. 88 wieder: ,,Boitard /
Francois. Livre de divers Desseins invente e dessigne
par Francois Boitard. NB (Nota bene, Anm. d. Auto-
rin) consiste in 19 Fog. parte a Penna, parte a Lapis
Rosso.” Der Band besteht demnach aus 19 Zeichnun-
gen, die zum Teil mit der Feder, zum Teil mit Rotel

Abb. 3 Frangois Boitard, Abrahams Opfer, Tinte und
Kreide, 485 x 668 mm, um 1700, Kunstsammlung
der Universitit Gottingen, Inv. Nr. H 478
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gezeichnet wurden. Im heutigen Bestand ldsst sich
eine Zeichnung nachweisen, die von Francois Boitard
(1656-1684) signiert ist: Abrahams Opfer (H 478)
(Abb. 3). Es ist eine ganz typische Zeichnung, denn
der aus Toulouse stammende Kiinstler und Schiiler von
Raymond Lafage (1656-1684) ist bekannt fir seine
Buchillustrationen und Historienszenen. Der Band ist
also vermutlich aufgelést worden, der Verbleib der 18
tibrigen Zeichnungen derzeit nicht nachvollziehbar.”

‘Was lisst sich aus all dem schlieflen? Uffenbach
bewahrte 1736 seine Sammlung noch ungeordnet zum
Teil als Loseblattsammlung und zum Teil als auf ihn
gekommene Konvolute (Walther, Boitard usw.) auf.
Lisst sich bei seinem Umgang mit den Druckgraphi-
ken vor allem sein Interesse an den Techniken nach-
weisen, so kann man nun annehmen, dass er durch
seine eigene Zeichnungssammlung die Techniken der
Zeichenkunst in der Theorie lesend studieren, am Ori-
ginal studierend ablesen und in der Praxis in die ei-
gene Zeichnung iiberfithren wollte. Wie spiter noch
zu zeigen sein wird, besafl Uffenbach sehr viele Zei-
chenlehrbiicher® sowie das gesamte Spektrum kunst-
theoretischer Literatur und in seiner Sammlung lassen
sich — so viel sei hier vorweggenommen — sehr viele
Zeichnungen nachweisen, die in Zusammenhang mit
Druckgraphiken stehen.

Was lisst sich aus den im Versteigerungskatalog
beschriebenen Klebebinden ablesen?

Zwar existieren keine ausfithrlichen Verzeich-
nisse von Uffenbachs Hand zu seiner Sammlung von
Zeichnungen, jedoch gibt die Beschreibung der beiden
Zeichnungsalben aus den Versteigerungskatalogen von
1771 und 1775 Hinweise, dass er sich sehr wohl mit
dem Thema auseinandersetzte und viel Zeit auf Ge-
staltung und Beschriftung der Klebebinde verwendete:

»Es befindet sich diese Sammlung in zwo Bin-

den von ansehnlicher Grésse [...] Die Bliitter in
denselben sind von diinnem Karton, der auf der
einen Seite mit blawem Papier iiberzogen ist; auf
solchen sind samtliche Handzeichnungen ganz
leicht befestiget, und wenn sie keinen weifSen Rand
hatten, mit einer etwas hervorstehenden Unterlage
von weifSem Papier versehen, sehr viele anbey mit
ganz schmalen seidenen Bindern und verschiede-

ner Farbe ungemein niedlich eingefafst. [...] Da
der woblseel. Sammler ein so grofser Kenner der
Kunst war, so hat man sich nicht unterfangen von
denenjenigen Zeichnungen, welchen Derselbe nicht
Selbsteigenhindig die Nahmen beygesetzt, den
Kiinstler zu erforschen und anzuzeigen; [...] Da
die Zeichnungen von sehr ungleicher Grisse sind, so

[finden sich dfters mehrere auf einem Blatt, |[...].«

Uffenbach gab sich also grofite Mithe in der Gestal-
tung, Umrahmung und Beschriftung seiner Alben, die
Namen der Kiinstler, denen er die jeweilige Zeichnung
zuschrieb, notierte er direkt in das Album. Die beiden
beschriebenen Foliobinde wurden in der zweiten Ver-
steigerung nach dem Tod der Witwe Uffenbach 1775
an den beriihmten Zeichnungssammler Johann Goll
van Franckenstein I. (1722—1785) veriufert, die Binde
irgendwann aufgeldst, die Goll von Franckensteinsche
Sammlung 1833 versteigert®’ und so finden sich die
Zeichnungen — bisher unidentifiziert — heute auf viele
Sammlungen verstreut. Man kénnte annehmen, dass
sich keine Annotationen von Uffenbachs Hand auf
Zeichnungen mehr nachweisen lassen. Jedoch gelang
im Zuge der Untersuchungen fiir vorliegende Publika-
tion die Identifizierung® einer der in den Klebealben
chemals befindlichen Zeichnungen: Auf Seite 5 des
Versteigerungskataloges heift es zu Nummer 25 auf
Blatt 10: ,Ein Todenkopf auf grauem Papier gezeich-
net mit der Beyschrift: Erasmi mortui effigies 6: 52
Diese Zeichnung befindet sich heute im Teylersmuse-
um in Haarlem,® sie ist Hans Holbein dem Jiingeren
(1497/98-1543) zugeschrieben und trigt die genann-
te Aufschrift (,Erasmi mortui efligies®) in Tinte, die
eindeutig als Uffenbachs Handschrift zu identifizieren
ist. Solche Inschriften finden sich auf wenigen der in
Gottingen vorhandenen Zeichnungen,® ebenso auf
ausgewihlten Druckgraphiken.”

Zur Ordnung der Zeichnungen in den beiden
Klebealben muss festgestellt werden, dass sich keine
Ordnung feststellen lisst: weder Ikonographie, Kiinst-
ler, Nationalitit derselben, Zeichentechnik noch For-
mat der Blitter oder Chronologie sind zugrundliegen-
des System der Sortierung. Zwar widmet er mitunter
Seiten einzelnen Kiinstlern, so kleben auf den Seiten
27 bis 30 insgesamt neun Zeichnungen (Nr. 81-89):
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acht sind von ,H. Goltzius®, eine aber ist ,,nebst Bey-
zeichen D.V. beschriftet, zwei sind anonym, drei ,,D.
Greco“ zugeschrieben. Da sich im heutigen Bestand
der Kunstsammlung eine signierte Zeichnung von
Hendrick Goltzius (H 243) befindet, stellt sich die
Frage, warum er nicht alle Goltzius zugeschriebenen
Zeichnungen zusammenfasste. Das Beispiel verdeut-
licht, dass Fragen nach Uffenbachs Sammlungssyste-
matisierung offenbleiben miissen.

Nachdem Erwihnung von und daraus ablesbarer
Umgang mit der Sammlung — soweit in diesem Rah-
men mdoglich — rekonstruiert wurden, muss der Frage
nach Indizien fir die Erwerbung von Zeichnungen
nachgegangen werden. Dass bislang nur in drei Fillen
fur erhaltene Zeichnungen aus dem Uffenbach-Be-
stand der Erwerb rekonstruierbar ist, muss erstaunen,
angesichts der zahllosen in den Tagebtichern erwihn-
ten Hindlerbesuche,® der Kataloge und sonstigen
Zeugnisse aus Uffenbachs Nachlass. Wihrend wir nun
aber fiir manches Instrument oder Buch Datum und
Ort des Erwerbs kennen, ist dies bei den Zeichnungen
vollkommen anders. Es mag an der Gattung liegen, da
Zeichnungen anders als Biicher keine Titel tragen, an-
ders als Instrumente keine eindeutigen Bezeichnungen
aufweisen, so dass in der Fiille thematisch dhnlicher
Zeichnungen eine Zuordnung schwierig wire, doch
scheint auch Uffenbachs spezielle Interessenlage eine
Rolle zu spielen: Er schitzte das Medium als unver-
zichtbares Instrument der Visualisierung, erwarb und
sammelte seit seiner Stralburger Zeit, doch scheint er
sich erst recht spit systematisch seinen Zeichnungen
zugewandt zu haben, wesentlich erst nach 1750. Als
kiinstlerisches Produkt mit zuzuschreibender Eigenart
waren Zeichnungen fir den jungen Uffenbach wihrend
seiner Reisen von eher geringem Interesse, wie bereits
gezeigt werden konnte. So ist es eben auch der Zufall,
der fiir die Uberlieferung und Rekonstruierbarkeit
von speziellen  Erwerbssituationen  fiir
identifizierbare Blitter sorgte: Uffenbachs Interessen-
lage, seine Beschiftigung mit Architektur und Bau-
technik diirften fiir den Erwerb des Arhardt-Nachlas-
ses in seiner Straflburger Zeit verantwortlich sein. Ein

einzeln

Band mit unterschiedlichen Schriften des Straf(burger
Stadt- und Miinsterbaumeisters Johann Jacob Arhardt
(1613-1674) und eine zugehdrige Mappe mit Zeich-
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nungen (Cod. Ms. Uffenbach 3) kamen 1719 iiber
seinen jiingeren Bruders Wilhelm aus dem Besitz des
Kunsthindlers Spohr und dessen Nachlassverwalter
Rathsamhausen in seinen Besitz, nachdem er das Kon-
volut bereits 1713 begutachtet hatte.”” Zeichnungen
des Miinsters, die fir eine geplante weitere Publika-
tion zum Bau bestimmt gewesen sein diirften, stehen
neben den allseitigen Abzeichnungen eines Toten-
schidels, der in einer StrafSburger Baustelle 1667 zum
Vorschein kam, Totentanz-Scheibenrissen des Daniel
Lindmeyer aus Schafthausen von 1592 (Cod. Ms. Ut-
fenbach 40c) sowie dem Malen- und Illuminierbiich-
lein Friedrich Brentels (Cod. Ms. Uffenbach 49). Hier
dienten die Zeichnungen sowohl direkt Uffenbachs
architektonischen Interessen als auch dem Zufall der
Uberlieferung aus dem Nachlass. Die langwihrende
Ankaufsgeschichte dieses Konvolutes beginnt mit ers-
ter Besichtigung wihrend seiner eigenen Straf$burger
Studienzeit und findet Abschluss im Ankauf durch sei-
nen jiingeren Bruder.

In den Bereich der Kiinstlerzeichnungen und zu
den zahlreichen Anschaffungen verschiedenster Art auf
der ersten grofien, mit seinem #lteren Bruder Zacharias
durchgefiihrten Reise von 1710/11 fiihren die nichs-
ten Exempel. Turner und van Suylen® konnten 2022
den Erwerb von Zeichnungen®® bei Nicolaes Anthonis
Flinck (1646-1723)% wahrscheinlich machen. Nach
Auskunft des gemeinschaftlich gefiihrten, von Johann
Friedrich aber iiberarbeiteten und zur Publikation an
Schelhorn gegebenen Diariums dieser Reise besuchten
die Briider Uffenbach Flink am 27. November 1710
in Amsterdam.?! Der besuchte Nicolaes Anthonis war
Sohn des Rembrandt-Schiilers Govaert Flink (1615—
1660) und ist vor allem auch als Sammler und Kunst-
hindler greifbar. Nach dessen Tod wurden 1723 etwa
dessen italienischen und niederlindischen Zeichnun-
gen fiir 23000 Florins nach England verkauft. Flink
tauschte wohl auch Zeichnungen mit seinem Nach-
barn Johannes Furnerius (1582—-1668) und dessen
Sohn Abraham (1628-1654). Als Sammler pflegten die
Furnerius ein besonderes Bezeichnungssystem, zu dem
in der rechten oberen Ecke cines jeden Blattes seiner
Sammlung griechische Buchstaben gehorten, wie die
Autorinnen Turner und Suylen herausfanden — bisher
konnten 133 Zeichnungen in weltweit ca. 30 Samm-
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lungen identifiziert werden. Zunichst zwei, inzwischen
vier Landschaftszeichnungen*> mit dieser Kennzeich-
nung wurden in der Gottinger Sammlung entdeckt.
Uffenbach wird diese Zeichnungen mit aller hochster
Wahrscheinlichkeit bei seinem im Diarium dokumen-
tierten Besuch Flinks am 27. November 1710 erwor-
ben haben.

Das dritte Beispiel eines rekonstruierbaren Zeich-
nungserwerbs, des Zeichnungsalbums Boitard wurde
oben bereits ausgefithrt und sei hier nur angefiihrt. Da
alle drei Fille mit den Reisen und Reisetagebiichern
Uffenbachs zusammenhingen, sei in Anbetracht deren
betrichtlicher Umfinge noch eine Beobachtung ange-
schlossen: Uffenbach berichtet wie gesagt stindig tiber
Hindler- und Sammlerbesuche sowie {iber ihm dort
angebotene Objekte. Gerade bei Buchhindlern und
Kupferstechern geht es dabei um graphische Blitter,
auch Zeichnungen. Auffallend ist, dass Uffenbach stin-
dig Kupferstiche und Kupferstichpublikationen oder
-reihen erwihnt, die er bereits besitzt oder erwerben
mochte, die er sich ansieht und deren Qualititen oder
Schwichen er formuliert. Hiufig sind es auch einzelne
Stiche, iiber die er sich auslisst. Sehr selten aber widmet
er sich in dhnlicher Form Zeichnungen. Diese werden
eher summarisch, meist als Konvolut behandelt, gele-
gentlich gelobt oder als langweilig abgetan. Vergleicht
man den Umgang mit Kupferstichen und Zeichnun-
gen, so wird klar: Uffenbach suchte gezielt nach Kup-
ferstichen, denen sein Interesse vornehmlich galt, und
informierte sich dabei auch tiber Zeichnungen, die ihn
jedoch weit weniger interessierten. Auch wenn bei Uf-
fenbach die naturwissenschaftlich-ingenieurtechnische
Ausrichtung dieses Ungleichgewicht erkliren wird, so
erwihnt er selbst anlisslich der Sammlungsbesichti-
gung bei Flink in Rotterdam, der wohl vom Vater tiber-
nommen eine auflergewéhnliche Sammlung besaf3, ein
derartig geteiltes und sich aber verinderndes Sammler-
verhalten: Flink duflerte, so Uffenbach, er habe ,von
Printen erstlich eine grofle Collection gehabt, ... er
aber nachgehends auf Handrisse gekommen wire ...
Er erklirte weiter, dass Zeichnungen schwer zu kennen
und viel Betrug dabey sei, allein sie seien denen Kup-
ferstichen weit vorzuziehen“.%

Wie kam die Sammlung nach Ankunft in Got-
tingen zur Aufstellung und wurde sie umsortiert?

In der ,Nachricht von dem neuen auf der Univer-
sitits Bibliotheck gemachten Arragement [!], um die
Uffenbachische Donation aufzustellen“ findet sich
die Beschreibung, wie nach Oktober 1770 die Biicher
sortiert und die Mappen mit loser Druckgraphik und
Zeichnungen in drei Kommoden einsortiert wurden.
Die Kommoden waren eingebaut in Fensternischen, so
dass die Graphiken und Zeichnungen auf dieselben zur
Einsicht aufgelegt werden konnten. Dem seit 1784 als
Kurator der Sammlung in der Bibliothek beschiftigte
Johann Dominik Fiorillo (1756-1820) kam die Auf-
gabe zu, die Sammlung von Druckgraphik und dieje-
nige der Zeichnungen zu sortieren und zu inventari-
sieren.” Da in dem bis heute erhaltenen Inventar der
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Abb. 4 Johann Dominik Fiorillo, Catalogo dei diseg-
ni, Ordine, 17841, Archiv der Kunstsammlung der
Universitit Gottingen
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Handzeichnungen zu Beginn eine Auflistung von neun
Mappen mit insgesamt 1244 Zeichnungen* die Ord-
nung (Ordine) (Abb. 4) vorgibt, kann davon ausgegan-
gen werden, dass sich hier nicht die Ordnung Uffen-
bachs aus den sieben nach Gottingen gelangten Alben
ablesen ldsst. In der zweiten Ausgabe seiner Universi-
titswerbeschrift berichtet Piitter tiber Aufstellung und
Anwachsen der Bibliothek, die Berufung Fiorillos und
dessen Auftrag, die graphischen Blitter der Sammlung
Uffenbach neu zu ordnen. Auf Anweisung des Biblio-
theksleiters Heyne sollte er sich dabei an Carl Heinrich
von Heinekens (1707-1791) in mehreren Publikatio-
nen verdffentlichten Empfehlungen orientieren.?”

Das Inventar der Handzeichnungen Fiorillos (Ca-
talogo dei disegni) beginnt mit Portrits in Mappe I (1.
Ritratti), springt zu in Mappe II zusammengefassten
biblischen Historien des Alten und Neuen Testaments
(2. Testamento Vecchio / 3. Testamento Nuovo), ge-
folgt von Mappe III mit minnlichen und weiblichen
Heiligen und ihren Legenden (Istoria Sacra — 4. Santi
/5. Sante). Die Landschaften in Mappe 1V, als einzi-
ge alphabetisch nach Kiinstlern sortiert (6. Paesi cogl
nome degli Artisti / 7. Paesi senza il nome degl Artisti)
bilden die grofite Gruppe. Es folgen in Mappe V My-
thologien (8. Favola) und allegorische und emblema-
tische Motive (9. Sogetti Alleg. ed Embl.), in Mappe
VI weltliche Historien (10. Istoria Profana), in Mappe
VII verschiedene Themen (11. Sogetti diversi), in ei-
ner Mappe VIII zusammengefasst akademische Studi-
en, auch solche von Frauen und Képfen (12. Figure
Academiche / 13. dette di Femine / 14. Teste) und am
Schluf§ stehen in Mappe IX gemeinsam Studien (15.
Studi) / Blumen, Friichte, Tiere, Insekten (16. Fiori,
Frutti, Animali, Insetti) und Ornamente (17. Orna-
menti, Trofei).

Die Ordnung macht sofort deutlich, dafl Fioril-
lo sich keineswegs an den Empfehlungen Heinekens
orientierte. Dessen Vorstellung einer umfassenden und
perfekt geordneten Sammlung — entwickelt aus der
Dresdener Koniglichen Sammlung, dessen Direktor er
fast 20 Jahre war — publizierte er in erster Linie in seiner
,Idée géneral“ 1771.% Diese Publikation konnte zwar
Uffenbach nicht kennen, jedoch war sie ohne Zwei-
fel Fiorillo bekannt. Heineken empfiehlt in erster Li-
nie zuvorderst die Ordnung nach nationalen Schulen,
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darunter nach Themen. Nationale Schulzuordnungen
jedoch spielen weder in dem Inventar der Druckgra-
phik noch in dem der Handzeichnungen fiir Fiorillo
eine Rolle — so wie es auch schon fiir Uffenbach keine
Kategorie der Ordnung und Systematisierung war.

Zeichenlehrbiicher als theoretische
und praktische Grundlage

Die didaktische Umsortierung,® die Fiorillo als Uni-
versititslehrer vornahm, um mit dem Uffenbachschen
Bestand Kunstgeschichte zu unterrichten, fithre zu ei-
ner weiteren Buchgattung, die der Zeichnung verbun-
den, in Uffenbachs Bestand in grofler Zahl vorhan-
den war: Zeichenbiicher, also Lehrbiicher, die in den
meisten Fillen von geometrischen Grundlagen zum

Abb. 5 Handstudien, in: Abraham Bloemaart: QOor-
spronkelyk en vermaard tekenboek, Nr. 58, Kupferstich,
1679/1702 [SUB Géttingen, 2 BIBL UFF 399]
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menschlichen Kopf, der ganzen Figur und schlieflich
allen Gliedmaf3en in Bewegung (Abb. 5), erginzt durch
agierende Skelette, anatomische Muskelschemata, hau-
fig auch durch Tiere, an Hand von Kupferstichen oder
Radierungen vorgehen, scheinen Uffenbach besonders
interessiert zu haben. Es besafd ca. 30 unterschiedliche
Zeichenbiicher, wie oben erwihnt, sogar die Vorzeich-
nungen, auch des allegorischen Titelblattes (Abb. 2)
fiir ein nie erschienenes Zeichenbuch des Straf3bur-
ger Malers Johann Jakob Walther. Man erkennt daran
nicht nur Uffenbachs Wertschitzung des Zeichnens,
sondern auch seine Uberzeugung von der Lehr- und
Lernbarkeit des Zeichnens, so wie er sich bemiiht hatte
vom Linsenschleifen {iber Instrumentenkonstruktion
bis zu Schildpatt und Bauwesen technische Fihigkei-
ten zu erwerben, wozu auch sein wohl recht entwickel-
tes Lautenspiel und seine kompositorischen Arbeiten
zu zihlen sind.”® Seine Faszination fiir Zeichenbiicher
fiihrt aber auch zu jener Art und Weise, in der er die
Zeichenkunst selbst und seine Zeichnungssammlung
gesehen haben wird. Eine auf erlernten Kenntnissen
und Fihigkeiten beruhende Kunstfertigkeit, deren
verschiedene Ausformungen eng mit den unterschied-
lichen Techniken des Zeichnens und intendierten
Funktionen der Zeichnungen zusammenhingt. Der
Umstand, dass viele seiner Zeichenbiicher erst in den
40er und 50er Jahren des 18. Jahrhunderts erschienen,
verdeutlicht, dass es bei diesen kostspieligen Buchan-
schaffungen nicht um Selbstvervollkommnung ging.
Uffenbach hatte an der Universitit Zeichenunter-
richt, zeichnete fiir seinen dlteren Bruder auf der ge-
meinsamen Reise von 1709 bis 1711, komplettierte
seine Reisediarien durch eigenhindige Zeichnungen
unterschiedlichster Thematik, und diirfte damit als
gelibter Laienzeichner gelten. Als er um die Mitte des
18. Jahrhunderts Zeichenbiicher kaufte, ging es wohl
um Vervollkommnung seiner technisch-kiinstlerischen
Bibliothek, sein Interesse daran, wie sich die Kunst
und ihre Vermittlung verinderten und darum, die
Lehrbiicher mit den bei ihm vorhanden Originalzeich-
nungen abzugleichen. So wird Uffenbach vielleicht die
Erliuterung zur perspektivischen Darstellung eines lie-
genden minnlichen Kérpers in duflerster Verkiirzung
beim Blick iiber die Fuf$sohlen (Abb. 6) in Jean Cous-

ins Livre de portraiture, contenant la mesure des parties

du corps humain (Abb. 7) von 1625, verglichen haben
mit der in seinem Besitz befindlichen Zeichnung des
toten Christus von Fenzoni (Kat. 39), auch wenn er
sich dariiber bewusst gewesen sein wird, dass Fenzoni
das Buch vielleicht nicht kannte.
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Abb. 6 Figure entire du corps humain racourcie de
[front, veué par la plante des pieds, le ventre dessus, in:
Jean Cousin: Livre de portraiture, contenant la mesure
des parties du corps humain, Kupferstich, 1625 [SUB
Géttingen, 4 BIBL UFF 338]
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Abb. 7 Titelblatt, in: Jean Cousin: Livre de portrai-
ture, contenant la mesure des parties du corps humain,
Kupferstich, 1625 [SUB Géttingen, 4 BIBL UFF
338]
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Wechselseitige Rezeption in Graphik und
Zeichnung: Intentionen und Funktionen

Das bereits mehrfach erwihnte Interesse Uffenbachs an
druckgraphischen Techniken spiegelt sich wohl auch
insofern in seiner Zeichnungssammlung wieder, als
er auffillig viele Zeichnungen besitzt, die in verschie-
denen Zusammenhingen mit Druckgraphik stehen.
Die erwartbarste Form des Zusammenhanges ist eine
Vorzeichnung fiir die Ausfithrung einer Druckgraphik,
wie in diesem Katalog (Kat. 24) die Vorzeichnung Ma-
rio Arconios (1569-1635) dem Kupferstich der Verkiin-
digung Mariae des Francesco Villamena (1566-1626)
als Vorlage gedient hat. Uffenbach besaf§ beides und
konnte sich dementsprechend im direkten Vergleich
die Umsetzung der Zeichnung in die druckgraphische
Technik sowie den Status der Zeichnung im Werkpro-
zess vergegenwirtigen. Dieser Zeichnung ist nicht auf
den ersten Blick ihre Funktion als Vorzeichnung anzu-
sehen. Michael Thimann hat dies jedoch anhand tiber-
zeugender Indizien herausgearbeitet: hervorzuheben
seien hier das Vorhandensein einer blassen Vorzeich-
nung sowie die Seitenverkehrung von Zeichnung zu
Druckgraphik, letzteres ein hiufiges Indiz fiir derartige
Abhingigkeit.

Drei quadrierte Zeichnungen habsburgischer Ah-
nen, die nach Francesco Terzios [magz’ney gentis austri-
acae (Kat. 21) gleichgroff durchgepaust wurden, doch
ohne die aufwendige, mit Allegorien und lateinischen
Inschriften gefiillte Rahmenarchitektur, erregten Uf-
fenbachs Aufmerksamkeit vermutlich wegen dieser
Abhingigkeit von dem bekannten Stichwerk, das in
der Folge des Maximiliangrabes mittelalterliche Ahnen
in fiktiver Historisierung durch scheinbar altertiimli-
che Ristungen und mit erfundenen Physiognomien
darstellt. Gedacht vermutlich als Vorzeichnungen fiir
eine Umsetzung in Malerei zu einem der um 1600 so
beliebten Ahnenzyklen, diirften die drei Zeichnungen
als Reste einer grofleren Folge, wegen der Werkspuren,
wie etwa den Durchpauspunkten, die Ubertragung
vom Stich bezeugen und der Quadratur, die beabsich-
tigte Vergroflerung in Malerei anzeigen, erworben wor-
den sein.

Befinden wir uns hier im Bereich der zeichne-
rischen ,Kopie* nach Druckgraphik, muss an dieser
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Stelle betont werden, dass unsere heutige Sicht auf
den Begriff Kopie und jede negative Konnotation
mit derselben nicht dem vielschichtigen Phinomen
in der Frithen Neuzeit entspricht. Tico Seifert wihlt
in seinem Aufsatz zu Uberlegungen zu Zeichnungen
nach druckgraphischen Vorlagen bewusst den Begriff
der ,,Ubertragung“ und grenzt das Phinomen ab von
Klassifizierungen wie Kopie, Imitation, Nachahmung,
Nachbildung, Replik, Reproduktion, Variation, Ver-
vielfiltigung und Wiederholung — letztere alles Benen-
nungen mit eben eher negativer Konnotation. Tarnya
Cooper differenziert drei kiinstlerische Intentionen,
die neben dem ,, Training” hinter dem Abzeichnen von
Druckgraphiken stehen konnen: Erstens der Wunsch,
kompositionelle Details und klassische Formen zu me-
morieren, zweitens das Ziel, sich verschiedenes stilis-
tisches Vokabular anzueignen, drittens das Interesse
uniibliche Themen aufgrund ihrer Kuriositit festzuhal-
ten. Es existieren weitere Spielarten der zeichnerischen
Ubertragung von Druckgraphik, die hier an Beispielen
aus Uffenbachs Sammlung exemplifiziert seien.

Einige Zeichnungen scheinen vermeintlich ide-
ale Vorzeichnungen fiir Kupferstiche zu sein, dann
nimlich, wenn sie die charakteristische an- und ab-
schwellende Linie — die Taille — des Kupferstichs im
Federstrich nachahmen. Doch sind dies sogenannte
JPennestukken®, ,Federstiicke“ oder ,,Federkunststii-
cke®, die den bereits vorhandenen Kupferstich nach-
ahmen oder einen nicht existenten Kupferstich fingie-
ren.”” Ein herausragendes Bespiel aus der Sammlung
Uffenbach ist die zeichnerische Kopie (H 269) — besser
Nachahmung — nach Jan Mullers Kupferstich des Chi-
lon von Sparta, einem Kupferstich von 48 cm Hohe.>
Die ungefihr gleich grofle Zeichnung (51 c¢m hoch)
(Abb. 8) ahmt den Linienduktus des Kupferstichs
derart nach, dass man in Nahsicht die gekurvte Fiih-
rung der gitterbildenden Linien, die Schatten erzeu-
gen, ebenso das An- und Abschwellen der Linie bei
der Darstellung rdumlicher Volumenbildung mit den
eintiefend in die Druckplatte geschnittenen Linien
des Kupferstichs verwechseln konnte. Fiir Uffenbach,
der alles technisch anspruchsvolle, komplizierte oder
gar ritselhaft Komplexe schwieriger Kunstfertigkeiten
iiberaus schitzte, diirfte die den Stich nachformende
Federzeichnung, in kunsttheoretischer Sicht eine Art
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Abb. 8 Unbekannter Kiinstler, nach Jan Mullers
Kupferstich Chilon von Sparta (1596), Feder, 513 x
402 mm, 1. Hilfte 17. Jahrhundert, Kunstsamm-
lung der Universitit Gottingen, Inv. Nr. H 269

mehrstufige Form der aemulatio, iiberaus interessant
gewesen sein.

Eine Dreierkonstellation von besonderer Kom-
plexitit mag hier als Beispiel fiir Uffenbachs Interesse
an komplizierten Zusammenhingen dienen: Die auf
1613 datierte Zeichnung (Abb. 9) eines unbekannten
Kiinstlers ist die strichgetreue Kopie nach dem Kup-
terstich Biiffende Maria Magdalena von Justus Sadeler
nach Friedrich Sustris.’* In Uffenbachs Sammlung ist
zwar der Kupferstich von Sadeler nicht nachweisbar,”
jedoch besafs er einen Kupferstich (Abb. 10), der sich —
ebenso wie die Zeichnung — auf die genannte, nicht in
Uffenbachs Sammlung befindliche Druckgraphik be-
zieht, diese jedoch variiert: Transferiert ins Querformat
und mit entscheidenden Modifikationen der Licht-
fithrung in der dunkeln Hohle. Uffenbach, in dessen
Besitz sich zwar der zu Grunde liegende Kupferstich
nicht befand, den er aber mit Sicherheit kannte, besaf$
demnach gleich zwei Werke in unterschiedlichen Me-

Abb. 9 Unbekannt niederlindisch oder deutsch
(nach dem Kupferstich, den Justus Sadeler nach
Friedrich Sustris stach), Biiffende Maria Magdalena,
1613, Feder, 226 x 174 mm, Kunstsammlung der
Universitit Géttingen, Inv. Nr. H 631

Abb. 10 Thomas de Leu (nach dem Kupferstich,
den Justus Sadeler nach Friedrich Sustris stach),
Maria Magdalena vor einem Kruzifix knieend, um
1600, Kupferstich, 137 x 191 mm, Kunstsammlung
der Universitit Géttingen, Inv. Nr. D 4873
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Abb. 11 Jan Sanredam nach Hendrick Goltzius,
Venus und Amor, um 1600, Kupferstich, 330 x
150 mm, Kunstsammlung der Universitit Gottin-
gen, Inv. Nr. D 4941

dien, die das ohnehin als Nachtstiick ungewdhnliche
Blatt kiinstlerisch wie technisch modifizierten.

Eine weitere Spielart zeichnerischer Kupfer-
stichrezeption weist ein Paar von Stich (Abb. 11)
und Kreidezeichnung (Abb. 12) auf: Carel de Moor
(1655-1738) zeichnete die diagonal liegende Venus in
Sanredams Stich nach Goltzius Zeichnung derart, dass
seine diagonal hingegossene Nackte zwar in genauer
Kopie des Kérperumrisses und raumlicher Disposition
auf dem Blatt erscheint, durch konsequentes Weglas-
sen des Drumherums aber und dezente Farbigkeit der
Kreidelinien erreicht er eine Verlebendigung, die gera-
de beim direkten Vergleich verbliifft.

Die Hiufigkeit dhnlicher Druck- und Zeich-
nungspaare in Uffenbachs Sammlung fillt auf und
streicht dessen Interessen heraus. Letztes Beispiel sei
die tuschzeichnende Nachahmung des konturarmen,
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Abb. 12 Carel de Moor, Venus, um 1700, Kreide,
Rétel, WeilShohung auf blauem Papier, 350 x 254 mm,
Kunstsammlung der Universitit Gottingen, Inv.

Nr. H 38

tonreduzierten doch stimmungsvoll Farbriumlichkeit
erzeugenden Tonholzschnitts von Antonio da Trento
nach Parmigianino (Kat. 19) durch einen unbekann-
ten Zeichner. Hier ist es der technisch nur schwierig
herzustellende Effekt des mehrtonigen Drucks, der mit
Pinsel und drei Farbtonen auf farbigem Papier Nach-
bildung erfihrt. Die Begeisterung fiir derartige Phino-
mene ist frith bezeugt. Bereits auf der ersten groflen
Reise in Begleitung seines dlteren Bruders wird ihm
am 29. Dezember 1711 in Den Haag beim Besuch des
katholischen Geistlichen Dissing eine Sammlung von
450 jtalienischen Zeichnungen gezeigt, die dessen On-
kel, der Maler in grof$herzoglichen Diensten in Florenz
gewesen war, zusammentrug. Unter den Zeichnungen
von groflen Namen italienischer Kunst wird besonders
ein Blatt hervorgehoben ,von Gioseppe Nasini, wie
Christus ins Grab gelegt wird. Dieser Riff ist von son-
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derbarer Zeichnung, und vieler Arbeit, daff man ihn
vor einen Holzschnitt ansehen sollte.“>

Wie ldsst sich nun Uffenbachs spezielles Interesse
an Zeichnungen zusammenfassend beschreiben? Uf-
fenbachs Interesse, seine Beschiftigung und sein Um-
gang mit seiner Zeichnungssammlung sind anhand der
hier zusammengetragenen Indizien sehr wohl in gro-
flen Teilen nachzuvollziehen, auch wenn er auf Reflek-
tierendes zu Medium und Einzelwerken verzichtete.
Das Zitat aus dem Gutachten fiir die Griindung einer
Malerakademie, die sorgsame Zusammenstellung und
Beschriftung seiner Klebealben, die Kombination von
Zeichenbiichern und heterogener, technisch, zeitlich
und topografisch breit geficherter Zeichnungssamm-
lung sowie das Zusammenspiel von Zeichnung und
Druckgraphik ldsst auf eine intensive Auseinanderset-
zung mit dem Medium schlieflen. Zunichst ist Uffen-
bachs Zeichnungssammeln um Exemplaritit bemiiht:
Nicht einzelne Kiinstler, Schulen oder Techniken, son-
dern breiter Zugriff chronologischer, topographischer
und technischer Art bestimmen seine Sammlung,
wohinter der Versuch steht, Exempel fiir alle ihm be-
kannten Spielarten und Phinomene, funktionaler oder
kiinstlerischer Art zusammenzustellen. Hierzu sei an
sein unpubliziertes doch erhaltenes Werk zur Geschich-
te aller Bildkiinste auf Papier erinnert. Auch ist sein
Sammeln technikorientiert: Die Dokumentation be-
stimmter Techniken ist ihm wichtiger als Art und The-
ma der Darstellung. Besonderen Wert legte Uffenbach
auf intermediale Kunststiicke und Transferprozesse —
»Werk | Prozesse“ — zwischen den druckgraphischen
Medien und den zeichnerischen. Die auffallende Hiu-
fung von Pirchenbildungen, so wie oben exemplarisch
vorgefiihrt wurde, macht dies deutlich. Man kénnte
sagen, sein Sammeln versuchte die gesamte Spannwei-
te dieser Phinomene in Beispiele zu fassen, wobei das
Spektrum von den Modi des Vorzeichnens und Ent-
werfens fiir den Druck, tiber zeichnerische Rezeption
von Drucken und ihren technisch-formalen Eigenhei-
ten bis hin zu Kunststiicken reicht, die — wie die ge-
nannten Beispiele — technisch dsthetische Eigenheiten
der Lineatur des Kupferstichs, an- und abschwellende
Linie, Gitterbildungen gerader und kurviger Linien,
dreidimensionale Effekte durch umbiegende Linien-
fihrung mit der Feder nachgeahmt werden. Mit der-

artigen Kunststiicken ist natiirlich auch der kunsttheo-
retische Horizont Uffenbachs angesprochen: Er besaf$
nahezu die gesamte Kunstliteratur der Frithen Neuzeit
und rezipierte sie, dementsprechend wird ihm bei der-
artig aemulativen Trompe-1"ceil-Konzepten, wie der
Nachbildung der kupferstichspezifischen Linienbil-
dung mit der Feder nicht nur das literarturrhetorische
Konzept der Aemulatio und verwandten aus dem Feld
der Uberbietungstopik bekannt gewesen sein, sondern
auch die spezifisch bildkiinstlerischen Konzepte pa-
ragonaler Uberbietungsformeln in den verschiedenen
bildkiinstlerischen Gattungen. Da diese Tendenz zu
exemplarisch umfassendem Sammeln auch noch viele
andere, hier nicht auszufithrende Aspekte betrifft, war
Uffenbachs Sammlung von allerhéchster Eignung als
didaktisches Mittel fiir den Kunstgeschichtsunterricht,
zu der sie von Fiorillo in Gottingen gemacht wurde, der
mit ihr als Instrument die erste akademische Kunstge-
schichtslehre iberhaupt ins Werk setzte. Genau diese
Verwendung als Unterrichtsmittel und Forschungsob-
jekt zugleich ist Uffenbachs Sammlung — ,,Werk | Pro-
zesse“ in jeglicher Hinsicht aufzeigend — auch fiir uns,
wenn wir sie in ihren Teilen mit Studenten erforschen,
und zur Demonstration gewonnener Erkenntnisse in
Ausstellungen zeigen.

Zeichenlehrbiicher in Uffenbachs Bibliothek

1. Johann Hartmann Beyer: Ein newe und schine
Art der Vollkommenen Visier-Kunst : Derenglei-
chen hiebevor niemaln in keiner Spraach gesehen
worden. Wie man nemlich vielerley underschied-
ne Visierstibe zurichten/ auch mit denselbigen
allerhand regulierte hole Corpor ... gantz leichtlich
erkiindigen soll / Denen Kunstliebenden Bawmeis-
tern/ Werckleuten ... erfunden/ demonstrirt/ und
klirlich beschrieben ... Durch Johann-Hartmann
Beyern/ Medicum zu Franckfurt am Mayn, Fran-
ckfurt am Mayn, 1603 [4 BIBL UFF 228]

2. Abraham Bloemaert: Tekenkonst: 7 Theile,
Amsterdam o. J. [2 BIBL UFF 399]

3. David Ulrich Bécklin: Griindlicher Unterricht
Von der Graphice Oder Zeichen- und Mahl-Kunst,

37



Anne-Katrin Sors | Uffenbach als Zeichnungssammler

38

Worinn Von derselben Beschaffenheit, unterschied-
lichen Arten, Requisitis, Historie, Vortrefflichkeit,
Nutzen und Methode gehandelt wird: Mit einem
doppelten Register, Halle 1717 [8 BIBL UFF
5306]

Jean Du Breuil: Perspectiva Practica, Oder Voll-
standige Anleitung Zu der Perspectiv-ReifS-Kunst :
Nutzlich und nothwendig Allen Mahlern, Kupf-
ferstechern, Baumeistern, Goldschmieden, Bild-
hauern, Stickern, Tapezierern und andern so sich
der Zeichen-Kunst bedienen. Sehr deutlich und
ordentlich beschrieben, und durchaus mit netten
Kupffer-Figuren versehen / Erstmabls durch Ein
unbenahmtes Mit-Glied der Societiit Jesu [i.e. Jean
Du Breuil] in Paris herausgegeben, Nun aber Aus
dem Frantzésischen ins Teutsche iibersetzet Durch
Johann Christoph Rembold, Aug. Philo-Math.,
Augsburg 1710 [4 BIBL UFF 665]

Annibale Carracci: Diverse figure al numero di
ottanta disegnate di penna, nell hore di ricreatione,
da Annibale Caracci. E cavate dagli originali, da
Simone Guilino Parigino, Roma 1646 [2 BIBL
UFF 340]

Jean Cousin: Livre de portraiture, contenant la
mesure des parties du corps humain, o. Ort 1625
[4 BIBL UFF 338]

Carlo Fontana: [Discorso Sopra la facile riuscita
di restaurare Il Ponte Senatorio Hoggi Detto Ponte
Rotto Con molte curiose eruditioni dell Anticita

di detto Ponte] Discorso di Gio: Carlo Vespignani
Sopra la facile riuscita di restaurare I[ Ponte Sena-
torio Hoggi Detto Ponte Rotto, Con molte curiose
eruditioni del[Antichita di detto Ponte : Aggivntivi
Li disegni in Rame di tutti li Luoghi nominati nel
discorso, delineati, e dati alle Stampe, dal Carlo
Fontana, Roma 1692 [2 BIBL UFF 178]

Willem Goeree: Anweisung Zu der Practic oder
Handlung der allgemeinen Mabler-Kunst, : Worin-
nen Nebenst derselben Fiirtreffligkeit und Nutzen
kiirtzlich angezeiget wird, was einer zum griindli-
chen Verstand der Mabler-Kunst wissen mufS, und
wie man seine Ubung, darinnen ein vollkomme-

10.

11.

12.

ner Meister zu werden, anstellen soll. Anfangs in
Hollindischer Sprache an den Tag gegeben Durch
Willhelm Goeree. Und nunmebr ins Hochteutsche
iibersetzet, von Johann Langen, Hamburg 1677 [8
BIBL UFF 410]

Friedrich Wilhelm Kratzenstein: Practische Ab-
handlung von Verfertigung schoner und accurater
Zeichnungen u. RifSe, in der FeldmefS- Artillerie-
Kriegs- und Biirgerlichen Baukunst, worinnen
deutlich gezeiger wird wie man solche nicht allein
mit Bleystift, Tusch und Carmin schon aufreissen,
sondern auch mit Farben illuminiren soll: Ing-
leichen von denen dazu gehirigen, nothwendigen
und guten Instrumenten / von Friedrich Wilhelm
Kratzenstein, des Churfiirstlich-Maynzischen,
Freyherrl. von Haagischen Infanterie-Regiments,
zweyten Bataillons Adjutant, Niirnberg 1766 [8
BIBL UFF 918]

Gérard de Lairesse: Des Herrn Gerbard de Laires-
se, weltberiihmten Kunst-Mahlers, Grundlegung
zur Zeichenkunst, das ist, kurtzer und sicherer
Weg/ durch welchen das Zeichnen/ vermittelst der
Geometrie oder MefSkunst/ vollkommlich erlernt
werden kann, den Mablern, Kupferstechern, Bild-
hauern, Land-Messern, der Architectur geflissenste
und allen curiose Liebhabern zum besten, aus dem
Hollindischen in das Hoch- Teutsche iibersetzt,
Niirnberg, 1727 [4 BIBL UFF 621]

Gérard de Lairesse: Neuerdffnete Schule der Zeich-
nungskunst: worinnen die Anfangsgriinde derselben
nach einer leichten und kurzen Art nicht allein
beschrieben werden, sondern auch in 120 Kupfer-
tafeln gezeiget wird, wie man zur Vollkommenbheit
dieser angenehmen Kunst gelangen kann ; Nebst ei-
nem Berichte von Zubereitung und Gebrauche der
Wasserfarben, durch Gerhard de Lairesse, Leipzig
1745 [2 BIBL UFF 487]

Nouvelle methode pour apprendre a dessiner sans
maitre, O l'on explique par de nonvelles démons-
trations les premiers elémens [et] les regles generales
de ce grand art, avec la maniere de létudier pour sy
perfectionner en peu de tems, Paris 1740 [2 BIBL
UFF 486]



Anne-Katrin Sors /| Uffenbach als Zeichnungssammler

1

13. Nicolaus Lauwer, Pieter de Jode: Academiae gra-

phices figurae variae, picturae artis studiosis utiles
ad vivum delineatae Petro de lode. Nuper collectae
et in lucem editae per Nicolaum Lanwers, Antwer-

piae [ca. 17. Jh.] [2 BIBL UFF 324]

14. Pierre Jean Mariette: Description Sommaire Des

Desseins Des Grands Maistres D Italie, Des Pays-
Bas Et De France, Du Cabinet De Feu M. Crozat
: Avec des Réflexions sur la maniere de dessiner

des principaux Peintres, par P ]. Mariette, Paris:
Mariette, 1741 [8 BIBL UFF 788]

15. Matthias Oesterreich: Recueil de Quelgves

Desseins de Plusjevrs Habjles Majtres tirés du
Cabinet De S. F Msgr. le Prem. Ministre Comte de
Briihl, Dresden 1752 [GR 2 BIBL UFF 578]

16. Filippo Passarini: Nvove inventioni dornamenti

d architettvra e d'intagli diversi vtili ad argentie-
ri intagliatori ricamatori et altri professori delle
bvone arti del disegno inventati et intagliati da

Filippo Passarini, Roma 1698 [2 BIBL UFF 16]

17. Nicolaus Person: Handfiihrung zur Vollkom-

menen Kunst der Abzeichnung des Menschlichen
Leibs von denen beriimbtesten alt, und neuen
Kunst-meistern practiciret, Mayntz 16XX, [2
BIBL UFF 29]

18. Johann Daniel Preil8ler: Griindliche Anleitung,

welcher man sich im Nachzeichnen schoner Land-
schafften oder Prospecten bedienen kann, Niirn-

berg 1759 [2 BIBL UFF 488]

19. Johann Daniel Preil$ler: Griindliche Anweisung

zu richtichen Entwiirflen und zierlichen Auszeich-
nungen der Blumen, Nirnberg 1735 [2 BIBL
UFF 4388]

20. Joachim von Sandrart: Teutsche Academie der

Bau- Bild- und Mablerey-Kiinste [...], 3 Bde.,

ISG Frankfurt am Main: Handwerker Akten Nr. 618 (ehemals Ugb
C 31 Z Nr. 2): Maler Akademie, Bl. 27-28 r+v Gutachten von J.
E v. Uffenbach zur Griindung einer Malerakademie in Frankfurt
a. M. 1767. Zitiert nach Meyerhéfer 2019, S. 137 u. S. 273-276
(komplette Transkription des Gutachtens).

Niirnberg / Franckfurt 1675/1679, [2 BIBL UFF
3406]

21. Johann Jacob Schiibler: Perspectiva Pes-Pictv-

rae. Das ist: Kurtze und leichte VerfafSung Der
Practicabelsten Regvl, zur Perspectivischen Zeich-
nungs-Kunst Zweyter Theil | Allen Liebhabern die-
ser schonen Kunst zum Nutzen, inventirt, ge‘zez'c/)—
net und heraus gegeben von Johann Jacob Schiibler,
1eil: Worinnen angewiesen wird/ wie alles was von
Architectonischer Invention durch die Perspectiv,
als das Haupt-Fundament der Edlen Mablerey,
correct aufgezeichnet worden/ mit dem behorigen
Sonnen- Tag- und Flammen-Licht, zur natiirlichen
Vollkommenbheit zu bringen, Nirnberg 1720 [2
BIBL UFF 45]

22. Antonio Tempesta: lcones biblicae, per Antoni-

um Tempestam inventae et aqua forti delineatae,
Amsterdam 17. Jh. [2 BIBL UFF 388]

23. Pietro Testa: Raccolta di diversi disegni e pensieri,

di Pietro Testa. Dati in luce da Francesco Collig-
non, Roma 1681 [2 BIBL UFF 336]

24. Giulio Troili: Paradossi Per Pratticare La Prospet-

tiva Senza Saperla : Fiori, Per Facilitare L In-
telligenza, Frutti, Per Non Operare Alla Cieca ;
Cognitioni necessarie a Pittori, Scultori, Architetti,
ed & qualunque si diletta di Disegno / Dat'in luce
da Givlio Troili da Spinlamberto detto Paradosso,
Pittore Dell Illvstriss. Senato Di Bologna, Bologna
1683 [2 BIBL UFF 233]

25. Die Zeichnungs- und Mahlerkunst, Frankfurt und

Leipzig, 1756 [8 BIBL UFF 765]

26. Vorbilder fiir allerley Kiinstler, Handwerker und

Bauleute, von verschiedener Hand verfertiget u.

gusammengetragen (ca. 1700) [2 BIBL UFF 512]

2 Grundsitzlich zu Johann Friedrich von Uffenbach, v. a. als Samm-

ler und zu seiner Schenkung an die Géttinger Universitit vgl.: Ar-
nim 1928, Meyerhéfer 2000, Meyerhofer 2019 u. Arnulf/Fieseler/
Sors 2022. Zu der Ausstellung ,Aller Kiinste Wissenschaft — die
Sammlung des Johann Friedrich von Uffenbach (1687-1769) er-
scheint 2023 ein ausfiihrlicher wissenschaftlicher Katalog.
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Die Manuskripte liegen in der Niedersichsischen Staats- und Uni-
versititsbibliothek in Gottingen: Vier Binde der sog. Briiderreise
1709-1711 mit seinem ilteren Briider Zacharias Conrad: Cod.
Ms. Uffenbach 25/I-1V. Die Briiderreise erschien leicht gekiirze
1753/54 ediert durch Johann Friedrich, 18 Jahre nach dem Tod
des Conrad Zacharias, bei Schellhorn in Ulm (Merkwiirdige Reisen
1753/54). Seine cigene sog. Gelehrtenreise 1712-1716 hinterlief§
er in ebenfalls vier Manuskriptbinden, die unediert blieben: Cod.
Ms. Uffenbach 29/I-1V. Im Reisetagebuch der Briiderreise bildet
der vierte Band denjenigen mit gedruckten und gezeichneten Illus-
trationen zu den ersten drei Textbinden, in demjenigen seiner Ge-
lehrtenreise sind in allen vier Binden Text und Bild durchmischt.
Zu beiden jeweils vier Reisetagebiichern gehéren mehr als 90 gro3-
formatige Graphiken, die stets separate Aufbewahrung erhielten
(Cod. Ms. Uffenbach 8).

Cod. Ms. Uffenbach 13/I-1V.
Cod. Ms. Uffenbach 20/I-1I.

,Uhrspriingliche Historie der gesamten Bildkunst auf Papier.
Cod. Ms. Uffenbach 13/1V, p. 504-516, p. 553-573, p. 591-604.
Auch enthalten in: Cod. Ms. Uffenbach 20 /II, Bl. 255-285.

Zur Schenkungsgeschichte vlg. Arnim 1928, Meyerhofer 2000,
Meyerhofer 2019, S. 87-112 u. Arnulf/Fieseler/Sors 2022.

Kat. Nr. 43 (H 352), Kat. Nr. 9 (H 660), Kat. Nr. 23 (H 1997/21),
Kat. Nr. 40 (H 1968/6).

Hierzu v. a. Meyerhéfer 2019, S. 117-131 und S. 148-156.
Merkwiirdige Reisen 1753, Teil 3, S. 369—371. Vgl. auch Anm. 56.
Mertkwiirdige Reisen 1753, Teil 3, S. 6527653.

Cod. Ms. Uffenbach 18. Vgl. hierzu Hiibner 2022 u. Arnim 1930.

Universititsarchiv Gottingen, Kur. 6752 (alt: Kur. 4 V d6/2), Bl
50-53.

Uffenbach benutzt — wie in seiner Zeit iiblich — die Begriffe , Zeich-
nung®, ,Handzeichnung®, ,Rif§“, ,Handrif, ,Dessin“ oder ,Di-
segno® gleichwertig. Eine differenzierende Verwendung lisst sich
nicht feststellen.

Cod. Ms. Uffenbach 47.

Cod. Ms. Uffenbach Ms. 47, S. 127r-128r: ,Iconographica

Zu dieser letzten Abtheilung rechne zuforderst die Versammlung
vieler einzelner und nach ihren Meistern oder Verfertigern ge-
brachten Kupferstiicken, welche alle in grofSen Portefeuilles oder
Binden auf blau regal Pappier angeheftet dergestalt in Ordnung
nach dem Alphabet gebracht worden, daf§ man vermittels dersel-
ben sowohl den Umfang, Fortgang und unterschiedliche Arbeitsart
dieser Kunst nach deren ersten und beriihmtesten Meistern daraus
erkennen, als auch von ihrer Arbeit selbst und deren Unterschied
ein Urtheil fillen konnen. Da nun anfinglich hierzu eine Bekannt-
schaft derer Meister hauptsichlich erfordert worden, so ist zu die-
sem Ende das unter deren geschriebenen Sachen befindliche Ver-
zeichnis aller Mahler und Kupferstecher mit nicht geringer Miihe
aufgesetzt und hierzu ein Vorrath von Drucken, die das Leben sol-
cher Kiinstler beschreiben, gesammelt worden als welche zu oberst
in dem Repositorio derer Kupferbinde in folgender Ordnung auf-
gestellt sind.
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307 Verzeichniis derer Kupferstiicken so ehedessen Herr Spohr
Kunsthindler in Strafburg besessen Folio msct

308 Anderes Register iiber eben dergleichen Kupferstiicken von
ihm Folio msct

309 Alchimedon XVT fiihrtrefflicher Virtuosen der sculptur kup-
ferstecher und dtzkunst palladium Fol 1680 Dresden

310 Baldinucci Filip. commiaciamento e progresso dell arte dell
intagliare in rame fol. Firenze

311 Pictorum aliquot celebrium germaniae effigies fol. Antverpiae

1572¢

Cod. Ms. Uffenbach 20/1I, Bl. 286v. Vgl. auch Meyerhéfer 2019,
S. 133.

Heyne und Piitter reisen als Reprisentanten der Universitit Got-
tingen nach dem Tode Uffenbachs nach Frankfurt, um sich um
die Abwicklung der Donation zu kiimmern und berichten nach
Hannover.

Zur Versteigerung 1771 und 1775 vgl. die beiden Auktionskatalo-
ge sowie Meyerhéfer 2019, S. 83-86, S. 277-292 (Transkription
des Gegenschreiberbuches 1771) u. S. 293-342 (Transkription des
Gegenschreiberbuches 1775).

Meyerhofer 2019, S. 133 nimmt an, dass die beiden Binde denen
der Versteigerung entsprechen und zwischenzeitlich weiterbearbei-
tet wurden.

Das Werk von Crispijn de Passe ist in der Gottinger Universitits-
bibliothek nicht aus Uffenbachs Nachlafy erhalten: Della Luce Del
Dipingere Et Disegnare / Van 't light der Teken en Schilderkost / De la
lumiere de la peinture et de la designature / Vom Liecht der Reif§ und
Mahlkunst (Exstauflage 1643, folgende 1654 und 1664)

Inv. Nr. H 395.
Zitiert aus: Polaczek 1922, S. 95.
Universititsarchiv Géttingen, Kur. 6752, Bl. 360-364.

Roma (das ist Zeichnungen eines berithmten Mahlers von denen
Romischen antiquitaten nach dem Leben. Fol. obl.

Sammlung unterschiedener alten Gemihlden in Wasserfarben wie
auch illuminierte Kupferstiicken fol.

Hier ist sein élterer Bruder Zacharias Conrad von Uffenbach ge-
meint.

Fiorillo 1784ff.

Vielleicht gehérte die Zeichnung H 384 zum Konvolut. Es handelt
sich um eine Rételzeichnung (Lapis Rosso) nach Raymond Lafage,
dem Lehrer Boitards. Sehr gut méglich, dass Boitard diese Zeich-
nung angefertigt und zu seinen weiteren Zeichnungen gelegt hatte.

Vgl. die Liste in diesem Katalog S. 371F.

Vgl. Meyerhéfer 2019, S. 86 sowie Transkription des Gegenschrei-
berbuches der Versteigerung von 1775, S. 305.

Zwei Zeichnungen konnte 2021 bereits Christoph Metzger (Wien)
identifizieren, dem ich an dieser Stelle herzlich fiir die Information
danke: Die auf S. 4 als Nr. 16 beschriebene Zeichnung entspricht
heute der Hoefnagel nach Diirer zugeschriebenen Inventarnum-
mer 3126 in der Albertina (Wien) (,Eine Auferstehung Christi
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mit vielen Nebenbildern, mit der Feder gezeichnet und beyge-
setzten Merkmal des Meisters nemlich A. Durer nebst der Jahres-
zahl 1510.%). Die auf S. 21 auf Blatt 10 als No 10 beschriebene
Zeichnung entspricht der heute noch Diirer zugeschriebenen In-
ventarnummer 1851.3 im Kunstmuseum Basel (,Maria mit dem
Kindlein und vielen musicirenden Engeln mit architecturischer
Auszichrung umgeben, auf praeparirter zarter Blasenhaut in Tusch
gezeichnet von A. Durer 1509°).

Hans Holbein d. J. (1497/98-1543), Portrait des toten Erasmus,
1518/1543, schwarze Kreide, 138 x 127 mm, Inv. Nr. M+ 004.

Auf H 637 und H 638 notiert Uffenbach jeweils handschriftlich
den Namen des Kiinstlers: ,Willemert“. Gemeint ist Albert Phi-
lipp Willemert, dem die Zeichnungen noch heute zugeschrieben
werden. Nachweisbar ist dieser nur in Nagler 1851, S. 499 und in
Wurzbach 1910, S. 885: Demnach ist der Kiinstler einzig durch
die Nennung in einem Kélner Malerregister vom 08. Januar 1671
sowie durch eine signierte, seltene Radierung eine Hirschjagd dar-
stellend bekannt. Auf welcher Grundlage Uffenbach ausgerechnet
diesen Namen mit den beiden Zeichnungen verband, ist véllig un-

Klar.

Beispielsweise notiert er auf dem radierten Selbstportrait Inv. Nr. D
2677 den Namen des Kiinstlers: Michael Willmann. Auf dem von
Gerard Edelinck gestochenen, grof$formatigen Portrait des Musi-
kers Charles Mouton Inv. Nr. D 3535 notiert er ganze Widmungs-
verse: ,,Cher Mouton a te voir sie bien represente / par des charmes
secrets je me laisse surprendre / Je suis de ton portrait doublement
enchanté / je te vois et je crois t’entendre. .

Hierzu demnichst Arnulf 2023.
Vgl. hierzu Sors 2019.
Turner/Van Suylen 2022.

Inv. Nr. H 16, Adriaen van de Velde, Siidliche Landschaft mit Reiter
und Hirten, um 1650/60, 183 x 177 mm, (https://sammlungen.
uni-goettingen.de/objekt/record_kuniweb_665030/1/-/) Inv. Nr.
H 115, Jan van Goyen, Ruinen an einem Gewisser, 1644, 164 x
276 mm (https://sammlungen.uni-goettingen.de/objekt/record_
kuniweb_665060/1/-/)

Sohn des Rembrandt-Schiilers Govaert Flinck (1615-1660).
Uffenbach 1753/54, Bd. 111, S. 315.

Jacobus Sibrandi Mancadan(?), Waldrand mit einem Hirten und Zie-
genherde, um 1640, 248 x 321 mm, Inv. Nr. H 125. https://samm-
lungen.uni-goettingen.de/objekt/record_kuniweb_665090/1/-/
Umkreis von Salomon van Ruisdael, Ruderer auf dem Wasser vor
einem Ufer mit Biumen und Gehdften, um 1650, 135 x 228 mm,
Inv. Nr. H 163. https://sammlungen.uni-goettingen.de/objekt/re-
cord_kuniweb_665668/1/-/

Merkwiirdige Reisen 111, S. 317.

Cod. Ms. Uffenbach Bibl. Arch. A, 1b 29. Vgl. Meyerhéfer 2019,
S. 112, Anm. 528

Im Archiv der Kunstsammlung befindet sich die handschriftlich
verfasste ,Eidesformel®, die Fiorillo anlisslich seiner Einstellung
an der Bibliothek unterzeichnen musste. Hierin ist u. a. festgelegt,
dass er die Sammlungen zu inventarisieren hatte.
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Da im Inventar der Handzeichnungen aus den 1970er Jahren, das
vom damaligen Kurator Konrad Renger zwecks Vergabe der In-
ventarnummern angelegt wurde, nur noch 939 Zeichnungen aus
Altbestand aufgelistet werden, daraus einige nachweislich nicht aus
Uffenbachs Bestand stammen, kann man von ca. 900 Zeichnungen
ausgehen, die heute noch aus dem Konvolut, das 1770 nach Gét-
tingen kam, vorhanden sind.

Piitter 1788, S. 229-230.
Heineken 1771.

Die duflerst umfangreiche Bibliothek, die Uffenbach der Univer-
sitdt tiberliefs, versetzte Fiorillo in die ungewdhnliche Lage, auf ei-
nen schr groffen und umfassenden Bestand an kunsttheoretischer
und-technischer und kiinstlergeschichtlicher Literatur zugreifen zu
kéonnen.

Vgl. hierzu Arnulf/Fieseler/Sors 2022.

4 BIBL UFF 338. Das Buch hatte er laut einer Notiz im Buch
bereits am 24. April 1711 in Amsterdam gekauft.

Vgl. Seifert 2010.

Uffenbach besaf§ Zeichnung und Kupferstich, denn letzterer findet
Auflistung im handschriftlichen Inventar von Fiorillo, ist jedoch
heute nicht mehr in der Sammlung nachzuweisen.

Hollstein, Bd. 21, S. 199, Nr. 10; Bd. 22, S. 173, Nr. 10. htep://
diglib.hab.de?grafik=graph-al-2369

In den Inventaren der Druckgraphik von Fiorillo 1784ff (Archiv,
Kunstsammlung der Universitit Géttingen), die die Blitter einzeln
benennen, ist weder unter , Sustris“ noch den ,Sadeler die Gra-

phik aufgefiihrt.

Merkwiirdige Reisen 1753, Teil 3, S. 369-371: ,Nachmittags
giengen wir zu Herrn Dissing, einem Catholischen Priester bey der
von den Herren Staaten in dem Haag privilegierten Catholischen
Kirche, um die von seinem Oheim in Italien ererbte Handrisse zu
schen. Dieser hat Johannes von Achelom gehieflen, war ein vor-
trefflicher Mahler, der in Italien unter de mNamen Signor Giovan-
ni gar renommirt, und erster Kammerdiener von dem Grof3-Her-
zog von Toscanan gewesen, in dessen GAllerie viel schone Stiicke
von ihm zu sehen seyn sollen. Die Handrisse, so Herr Dissing von
ihm geerbet, sind vierhundert und fiinfzig Stiick, in sechs grossen
Portefeuilles, und dann noch dreyssig ganz grof3e, die wegen ihrer
Grofle nicht in Biicher gelegt werden kénnen. Sie sind von den
besten und berithmtesten Meister in Italien, als Carrache, Correge,
Raphael, Michael Ange, Titian, Dominique, Andre del Sante und
anderen, alle ungemein schén, und von allerhand Sujets, als Képfe,
Historein, Antiquititen etc. Insonderheit waren schon bey vierzig
Stiick von Barozzi, einem Discipul des Raphael; ferner eines von
Gioseppe Nasini, wie Christus ins Grab gelegt wird. Dieser Rif3 ist
von sonderbarer Zeichnung, und vieler Arbeit, daff man ihn vor
einen Holzschnitt ansehen sollte.*
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NATURNACHAHMUNG.

ZEICHNEN UM 1500

Die Handzeichnung steht im 15. Jahrhundert noch
ganz im Zeichen der Vorbereitung des Werkes und der
Archivierung von Vorlagen, etwa in Musterbiichern,
die im Werkstattbetrieb der Maler und Buchmaler Ver-
wendung finden. Dennoch markiert das Quattrocento
den eigentlichen Beginn der Renaissancezeichnung.
Vasari sieht in ihm den ,zweiten Stil“ (,seconda ma-
niera®), in dem neben die Nachahmung der Natur das
Studium der Antike tritt. Hat sich der Kiinstler durch
das Zeichnen nach der Antike eine sichere Linienfiih-
rung angeeignet, soll er seine Technik durch das Na-
turstudium weiter verbessern. So entstehen um 1500
bemerkenswerte Naturstudien, die im Werkprozess
Verwendung finden und das Kopieren von Vorlagen
aus Musterbiichern allmihlich verschwinden lassen.
Die Verbindung von Antiken- und Naturstudium, die
im Quattrocento ihren Anfang nimmyt, ist wegweisend

fur die Zeichenpraxis der folgenden Jahrhunderte.
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Kat. 1

Sandro Botticelli (Florenz um 1445-1510 ebd.)

Krinung Mariens, 1488-1490

Feder in zwei Brauntonen iiber schwarzer Kreide, braun
laviert, weifS gehoht auf Papier kaschiert, 225 x 381 mm

Inv. Nr. H 333

Nachtriglich (wohl Deutsch, 18. Jahrhundert?) bezeichnet auf
dem Verso in brauner Tinte, ,,[S]andro Botticello®

Stempel (recto, unten rechts) ,BIBL. R. ACAD. G. A.%,
»2Kunstsammlung der Georg-August-Universitit Gottingen®
(verso, unten rechts)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687—
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784fF., fol. 8v, Nr. 19b?: , Coronazione
della Madonna disegno bellissimo di Scuola fiorentina“ —
Renger 1973/1979, Nr. 333 (,,Sandro Botticelli, Werkstatt*)
| Van Marle 1931, Bd. 12, S. 274-275, Abb. 173 (,Umkreis
von Botticelli“) — Berenson 1938, Bd. 2, Nr. 577B u. Bd. 3,
Abb. 208 (,Umkreis von Botticelli“) — Ausst. Kat. Duisburg
1965, Nr. 27 (Hans Wille; ,, Werkstatt von Botticelli“) —
Lightbown 1978, Bd. 2, Nr. D21 — Caneva 1990, S. 41,
Abb. 10 (,,Sandro Botticelli?“) — Ausst. Kat. Florenz 1992,
Nr. 14.5 (Caterina Caneva; ,Sandro Botticelli?“) — Ausst.
Kat. Géttingen 2000, Nr. 3 (Gerd Unverfehrt) — Zollner
2005, S. 292, Nr. D15 (,Botticelli und Werkstatt?“) — Kor-
ner 2006, S. 327, Abb. 235 — Cecchi 2008, S. 260, S. 282,
Anm. 169 — Ausst. Kat. Frankfurt 2009, Nr. 72 (Lorenza
Melli) — Giometti 2016, S. 65 u. S. 67, Abb. 3 — Ausst.
Kat. Miinchen 2018, Nr. 102 (Andreas Schumacher, ,Bot-
ticelli und Workshop®) — Ausst. Kat. Paris 2021, Nr. 36
(Matteo Gianeselli) — Ausst. Kat. San Francisco 2023, Nr. 43
(Furio Rinaldi; ,Sandro Botticelli“).
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In héchst kunstvoller Weise durchgearbeitet steht die
grof$formatige Kompositionszeichnung in Zusammen-
hang mit dem oberen Bildfeld von Sandro Botticellis
Marienkrinung mit vier Heiligen (Pala di San Marco).
Das mittlerweile in den Uflizien verwahrte Altarbild
stammt aus der Kapelle des HI. Eligius in San Marco
in Florenz. Eligius (Sant'Alo) gilt als Schutzpatron der
Goldschmiede, welche zur Florentiner Zunft der Sei-
denweber Arte di Por Santa Maria (spiter als Arte della
Seta bezeichnet) gehorten, fur die Botticelli das wohl
um 1490 fertiggestellte und 1492 bezahlte Altarwerk
schuf.

Die tiberbordende Verwendung von Gold und
kostspieligen Pigmenten und die schiere Grofle — des
groften jemals von Botticelli angelegten Gemildes —
hingen wohl mit dieser stiftenden Auftraggeberschaft
zusammen. Die grundlegende Komposition, welche
die Sphire der himmlischen Transzendenz mit der ir-
dischen Sphire der Heiligen tiberlagert, gilt im spiten
Quattrocento als hochst innovativ. Neben der hohen
Entlohnung des mit 100 Golddukaten wohl teuersten
aller Werke Botticellis, zeigt sich die immense Bedeu-
tung des Auftrages auch in der qualititvollen Ausfiih-
rung des Entwurfsprozesses, in welche das Gottinger
Blatt Einblick gibt.! Dessen Detailliertheit und for-
male Klarheit legen nahe, dass es sich bei dem Blatt
um den erhaltenen oberen Abschnitt einer einst grofie-
ren Zeichnung handelt, welche der Kiinstler 1488 im
Zuge der geplanten Neuausstattung der Zunftkapelle
der Seidenweber seinen Auftraggebern vorlegte und die
ihm wohl wihrend der Ausfiihrung des Gemaldes als
Modello diente.?

Umgeben von Cherubim und zwei Gruppen
von singenden und musizierenden Engeln, wird Ma-
ria durch Gottvater bekront. Ikonographisch wie auch
aufgrund der kompositionellen Anordnung der Figu-
ren lisst sich die Bildfindung wohl mit Filippo Lippis
(um 1406-1469) zwischen 1466-1469 ausgefithrtem
Apsisfresko im Dom von Spoleto in Verbindung brin-
gen.

Ahnlich wie in Botticellis Personifikation des
Glaubens (London, British Museum) verleiht die Un-
terzeichnung in schwarzer Kreide auch im Géttinger
Blatt den Figuren Kérperlichkeit und bestimmt die To-
nalitdt mit Schattierungen und gleichmiflig angelegten
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horizontalen und diagonalen Schraffuren. In schnellen
Federstrichen gesetzte Konturen und stellenweise La-
vierungen ihneln seiner zeitgleich entstandenen Kom-
positionsskizze des Hl. Joseph (Privatsammlung).” Um
den Lichtschimmer des prachtvollen Blattgoldes auf
dem spiteren Altarwerk zu suggerieren, nutzt Botticelli
vielfach durch Weif$héhungen bestimmte hellere Parti-
en, wodurch die Figuren in einheitlicher Lichtfiihrung
von links erleuchtet werden.

Ausgehend vom Modello entwickelt Botticelli bei
der finalen Ausfithrung des Gemildes in San Marco die
Komposition weiter und nimmt, etwa in der Positio-
nierung der Figuren zueinander und in der Gestaltung
der himmlischen Engelsschar, graduelle Verinderun-
gen vor. So erscheint die bogenférmige Anordnung
der Figuren konvex statt konkav, die Positionen der
Cherubim und Engel werden vertauscht und durch
einen Engelsreigen ersetzt und Maria wird durch ihre
Position im Bildgefiige und durch ihren reduzierten
Maf3stab dem tiberwiltigend groflen Gottvater unter-
geordnet.

Nach Fertigstellung des Altarwerkes verblieb die
Zeichnung als Referenzquelle wohl in der Botticelli-
Werkstatt und wurde dort in der Folgezeit mehrfach,
so in der Marienkronung mit dem HI. Romuald und
weiteren Heiligen (Miami, The Bass) und in der Mari-
enkronung mit Heiligen (Florenz, Villa La Quiete) auf-
gegriffen.® Insbesondere bei Letzterem, dem einstigen

1 Botticelli erhielt am 08. November 1492 53 Goldflorin und vier
Lire von der Arte della Seta. Dieser Betrag entspricht der einem
Dokument aus dem Jahre 1575 zufolge mit insgesamt 100 Duka-
ten angesetzten Entlohnung des Gesamtauftrages. Zur Quellenlage
des Auftrages vgl. Lightbown 1978, Bd. 2, Nr. B55, Blume 1994,
S. 154-155 u. S. 159, Cecchi 2005, S. 258-260 u. S. 282 u. Cec-
chi 2008, S. 161-164.

2 Vgl. Horne 1908, S. 168, Anhang 2, Dokument XXXIII.
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Hochaltarbild der Kirche San Francesco (spiter San
Luigi) in Montevarchi bei Arezzo, wird in der detailge-
nauen Wiedergabe der zweireihig musizierenden En-
gelsschar die Nahe zur urspriinglichen Entwurfszeich-
nung offenbar.

Oftmals ungerechtfertigterweise in der Literatur
als Werkstattarbeit beschreiben, spiegelt die Zeich-
nung in besonderem Mafle eine Weiterentwicklung in
Botticellis Umgang mit den Zeichenmaterialien und
seine neugewonnene Sicherheit in der Gestaltung viel-
figuriger Kompositionen wieder. In ihrer ausladenden
Gestik und frommen Verstindlichkeit offenbart das
Blatt Botticellis zunechmend gereifte Figurenauffassung
und stellt damit den zentralen Vorldufer fiir seine Dar-
stellungen des HL Joseph und Hl. Matthius (Mailand,
Biblioteca Ambrosiana) und Die Juden an Pfingsten
(Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Graphische
Sammlung) dar.

Im Blatt findet Botticellis geistige Prigung um
1490 bildhaften Ausdruck; entscheidend mitgeprigt
wurde diese durch die peitschenden Bufipredigten des
Dominikaners Girolamo Savonarola (1452-1489),
welche im Dominikanerkloster San Marco auch in der

Kapelle des HI. Eligius wiederhallten.’
FuR

Ubersetzung: IA

Sotheby’s, New York, 09. Juli 2014, Lot 27.

4 Tempera/Olauf Holz, auf Leinwand iibertragen, 269,2 x 175,3 cm,
Miami, The Bass, Slg. Don de John u. Johanna Bass (1963.001); Ol
auf Holz, 300 x 190 cm, Florenz, Universita degli Studi di Firenze,
Villa La Quiete.

5 Dombrowski 2010, S. 306-325.
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Sandro Botticelli, Marienkrinung mit vier Heiligen (Pala di San Marco), 14901492, Florenz, Ufhzien
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Kat. 2

Umbkreis von Lorenzo di Credi

(Florenz 1456/1459-1537 ebd.)

Drei Greisenkipfe, 1490-1500

Metallstift, WeiShohungen mit Pinsel auf hellgriin grundier-
tem Papier, 294 x 393 mm

Inv. Nr. H 364r

Umbkreis von Lorenzo di Credi

(Florenz 1456/1459-1537 ebd.)

Kopf eines Greises (verso), 1490-1500

Metallstift, WeiShohungen mit Pinsel auf hellgriin grundier-
tem Papier, 294 x 393 mm

Inv. Nr. H 364v

nachtriglich bezeichnet auf dem Recto unten links in brauner
Tinte: ,pietro di Cosimo®; unten rechts mit rotem Stift: ,I1.%
gestempelt unten mittig: ,BIBL. R. ACAD. G.A.
gestempelt auf dem Verso unten links: , Kunstsammlung der
Georg-August-Universitit Gottingen

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 83r: ,4. Tre belle Teste diseg-
nate dapresso natura“ — Renger 1973/1979, Nr. 364 | Van
Marle 1931, S. 383-384 (als Piero di Cosimo) — Berenson
1932, S. 261-262 (als sog. Tommaso) — Berenson 1938,

Bd. I, S. 79 und Bd. II., Kat. Nr. 2762B (als sog. Tommaso)
— Degenhart 1931, S. 466 (als Lorenzo di Credi) — Degen-
hart 1932, S. 160 (als Lorenzo di Credi oder Piero di Cosimo)
— Dalli Regoli 1966, Kat. 135 (als Lorenzo di Credi), S. 162
— Ausst. Kat. Duisburg 1965, Kat. 33 (als Piero di Cosimo),
S. 16—-17 — Ausst. Kat. Hildesheim 1993, Kat. 81 (als Piero
di Cosimo), S. 208-209 — Ausst. Kat. Géttingen 2000,

Kat. 4 (als Florentinisch um 1500), S. 38—41.
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Das beidseitig griinlich grundierte, rechteckige Blatt
ist weitgehend intake, bis auf einen Knick leicht rechts
der Bildmitte sowie kleinere Einrisse, Fehlstellen und
Wasserflecken an den Randbereichen. Auf dem quer-
formatigen Recto erscheinen in zarter Zeichnung drei
zerfurchte Minnergesichter in asymmetrischer Anord-
nung. Verschiedenheit in der Ahnlichkeit macht den
Reiz des Blattes aus: Die kleinteilige individualisie-
rende Angabe von Altersmerkmalen, die skizzenhafte
Andeutung der Halspartie sowie der Lichteinfall von
links sind allen Gesichtern gemeinsam. Wihrend das
von locker fallendem Haar eingerahmte Antlitz links
oben im Halbprofil nach rechts gegeben ist, wird der
mittlere Greis mit kurz geschnittenem Haar in einer
Wendung nach links mit geneigtem Haupt und Blick
gezeigt. Der Greisenkopf im rechten unteren Bild-
viertel wiederum, der einzige mit Kopfbedeckung, er-
scheint in leichter Schrigneigung en face — dies eine
Parallele zur formalen Gestaltung skulpturaler Bildnis-
biisten des Florentiner Quattrocento, in denen strenge
Symmetrie subtil unterlaufen wird.! Im Unterschied
dazu gemahnen das Antlitz links mit Bartstoppeln, un-
geordneter Frisur und gedffnetem Hemdkragen sowie
der deutlich grofSere, fast frontal gezeigte birtige Grei-
senkopf auf dem ins Hochformat gedrehten Verso an
Hirtenfiguren aus Darstellungen der Geburt Christi.?
Bei der sorgfiltigen Zeichnung handelt es sich weder
um ein spontanes Ideennotat, noch eine abgeschlos-
sene Komposition, wie die sukzessive Fiillung des
Blattes verdeutlicht — man beachte die ungeschickte
Uberlappung des mittleren Kopfes durch den rech-
ten. Die Greisenkopfe entstanden wohl als Studien
zur potentiellen weiteren Verwendung als Vorlage. Im
letzten Drittel des 15. Jahrhunderts wurden in Florenz
fur derartige Studien tendenziell in hellen Buntfarben
einlagig grundierte Papiere als Bildtriger genutzt.” An-
ders als bei den dunkleren und farbintensiveren carte
tinte des Trecento und frithen Quattrocento wurde der
Malgrund weniger als Kontrastmittel zur Erzeugung
von Plastizitit eingesetzt, als vielmehr im Dienste
optimaler Sichtbarkeit des Metallstifts, der eine glat-
te Oberfliche erfordert. Der Zeichner des Géttinger
Blattes — offenbar ein Rechtshinder, denn die Schraf-
furen seitlich der Gesichtsumrisse verlaufen von links
unten nach rechts oben — setzte die Konturen sicher
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mit dem Metallstift (nur vereinzelt sind Korrekturen
erkennbar, etwa bei den Ohren) und legte die Binnen-
modellierung mit Metallstift und Weif$hohungen an.
Die feinen weiflen Striche an Nase und Falten sind als
Lichtreflexe lesbar, bezeichnen aber an anderer Stelle
Hirchen und Bartstoppel. Der im 17. oder 18. Jahr-
hundert eingetragene Schriftzug ,pietro di Cosimo®
unten links verortet das Blatt korrekt im Florenz des
spiten Quattrocento.” Ein Kiinstler aus dem Umfeld
Lorenzo di Credis (um 1456/1459—1537) ist als Autor
der Zeichnung am plausibelsten, wie Vergleiche mit
Arbeiten auf Papier nahelegen, die Credi zugewiesen
werden.’ Das Blatt zeugt von der elaborierten Zeichen-
praxis in Italien um 1490/1500 und dem zu dieser Zeit
auch in der Malerei erkennbaren Interesse an veristi-
schen Charakterkdpfen.®

AP

Lorenzo di Credi, Kopf eines alten Mannes, Ende
15. Jahrhundert / Anfang 16. Jahrhundert, Paris,
Musée du Louvre, Inv. 17791
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Etwa in der Biiste des Giovanni Chellini von Antonio Rossellino
von 1456, London, Victoria and Albert Museum.

Vgl. Domenico Ghirlandaio, Anbetung der Hirten, zwischen 1483
und 1485, Florenz, S. Trinita.

Die Tatsache, dass die Papierrippen bei diesem Blatt mit bloflem
Auge erkennbar sind, deutet darauf hin, dass das Blatt nicht mit
mehrlagigen Grundierungsschichten versechen wurde. Zur carta
tinta in florentinischen Trecento- und Quattrocentozeichnun-
gen Graul 2008, insbesondere S. 12, S. 14-15 und S. 19 sowie
Ames-Lewis 1981, S. 35-37. Daraus auch die im Folgenden refe-
rierten Informationen zur Verwendung farbig grundierter Papiere.

Ausst. Kat. Hildesheim 1993, Kat. 81, S. 208 (Jochen Wagner),
Ausst. Kat. Gottingen 2000, Kat. 4, S. 38 (Georg Girgensohn). In
diesen beiden Ausstellungskatalogen wird die Inschrift vorschlags-
weise auf das 16. bzw. 17. Jahrhundert datiert. Tatsichlich wiren
die Buchstabenformen, etwa das ,d* so auch im 18. Jahrhundert
denkbar. Der Eintrag , Tre belle Teste disegnate dapresso natura“
ohne Autorschaftsangabe in Fiorillos Inventar (fol. 83r) ist sicher-
lich auf das Blatt zu beziehen, dessen Riickseite mit der Zeichnung
des vierten Greisenkopfes zum Zeitpunkt der Inventarisierung ver-
mutlich nicht sichtbar war. Die meisten der Zeichnungen aus dem
Besitz Johann Friedrich Uffenbachs, die in den Besitz der Univer-
sitit Gottingen gelangten, waren in Klebebinden fixiert, vgl. dazu
Meyerhofer 2020, S. 133.

Hier sei verwiesen auf die ebenfalls auf carta tinta gefertigten, mo-
tivisch verwandten Zeichnungen im Louvre (Départements des
arts graphiques, Inv. 1784.Er, aus Vasaris Libro de® disegni, dort
als Lorenzo di Credi eingeordnet und Inv. 1779r) sowie im British
Museum (Department Prints and Drawings, Inv. 1895,0915.598).
Bernard Berenson (Berenson 1932, Berenson 1938, Bd. II, Kat.
Nr. 2762B) ordnete das Blatt dem von ihm vorgeschlagenen hypo-
thetisch konstruierten (Euvre eines ,Tommaso“ genannten, nicht
niher fassbaren Zeichners aus dem Umfeld Lorenzo di Credis zu.
Die Nihe des Blattes zu Lorenzo di Credi bemerkte bereits Degen-
hart 1931, S. 466 (siche auch Degenhart 1932, S. 160). Ginetta
Dalli Regoli nahm die Zeichnung als eigenhiindige Arbeit in ihren
Catalogue Raisonné der Werke Lorenzo di Credis auf (Dalli Regoli
1966, Kat. 135, S. 162).

In diesem Zusammenhang sei auch hingewiesen auf Leonardos ins
Karikaturhafte spielende Zeichnungen sowie auf Domenico Ghir-
landaios berithmtes Bildnis eines alten Mannes mit Enkel, von etwa
1490 im Louvre oder auf Andrea Verrocchios bereits um 1460 ent-
standenen Heiligen Hieronymus der Galleria Palatina im Florentiner
Palazzo Pitti. Zu Charakterkdpfen als Gegenstand der Zeichnung
im Italien des 15. Jahrhunderts Dalli Regoli 2010.
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Kat. 3

Norditalienisch

Kopf eines Kindes, erste Hilfte 16. Jahrhundert
Schwarze Kreide und Pinsel in Grau auf Papier,
140 x 140 mm

Inv. Nr. H 339r

Norditalienisch

Sitzende Figur, 16. Jahrhundert
Grauer Stift auf Papier, 140 x 140 mm
Inv. Nr. H 339v

Aufschrift: (verso, u. l.) Inventarnummer; weitere verblasste
Schrift

Stempel: ,B[IBL.] R. [ACAD. G. A]* (recto), ,Kunstsamm-
lung der Georg-August-Universitit Gottingen® (verso)
Wasserzeichen: bislang nicht identifizierbar

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach
(1687-1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/1979, Nr. 339 | unpubliziert
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Kinder sind ein stetig wiederkehrendes Motiv in ita-
lienischen Zeichnungen des 15., 16. und 17. Jahr-
hunderts. Sie dienten als Studien, als Vorlagen fiir das
Christuskind, den Johannesknaben sowie fiir Putten,
Amoretten, Genien, Eroten, Cherubim und Seraphim,
die seit der frithen Renaissance die Werke der Maler
bevélkerten.! Nur vereinzelt kdnnen die gezeichneten
Kinder einem Kiinstler zugeschrieben werden, noch
seltener gelingt es sie mit konkreten Werken in Ver-
bindung zu bringen. Ebenso verhilt es sich bei dem
unsignierten und undatierten Gottinger Blatt. Mit
schwarzer Kreide und grauer Tusche ausgefiihrt zeigt
es den Kopf und Oberkérper eines kleinen Kindes.
Statt einer Verkorperung lieblicher Unschuld wie sie
in Raffael da Urbinos (1483—-1520) Kleinkinderstudien
zu finden ist, blickt hier ein Siugling — mit spérlichem
Haarflaum, die Augen halb geschlossen — beobach-
tend, neugierig und zugleich unbeteiligt auf die Welt.?
Er hat nichts von der verspielten Leichtigkeit der Put-
ten oder dem wissenden Blick der zeitgendssischen
Jesuskinder. Die Besonderheit der Zeichnung liegt in
der Wiedergabe von individuellen Gesichtsziigen, wo-
durch der Kinderkopf wie eine lebensnahe Naturstu-
die wirkt. Das Blatt wurde dicht an dem gezeichneten
Kopf entlang beschnitten und auf ein Biittenpapier
aufgezogen, wodurch nicht mehr nachvollzogen wer-
den kann, was sich auf der urspriinglichen Zeichnung
auflerdem befand. Dazu ist das Kind unbekleidet. So-
mit fehlen jegliche Attribute, die das Bildnis als Portrit
ausweisen und das Kind aus der Anonymitit heben
wiirden. Vielmehr entspricht die Zeichnung Giorgio
Vasaris (1511-1574) Vorstellung eines ritratto di natu-
rale, eines nach der Natur gefertigten Abbildes ohne
erforderliche Portritabsicht.> Ob die tiefe Lage des
rechten Auges dem Aussehen des Modells oder den Fi-
higkeiten des Kiinstlers geschuldet ist, bleibt fraglich.
Die stilistischen Merkmale — das in der Stirn spitz zu-
sammenlaufende Haar, die durch Schattierung hervor-
gehobene Schlife, die starke Betonung der Halbprofil-
linie — ebenso wie der Kindertypus selbst lassen sich im
16. Jahrhundert zwischen Padua und Venedig verorten.
Auf dem Verso befindet sich eine mit wenigen Linien
dahingeworfene zweite Zeichnung. Die Beine iiber-
kreuzt, den einen Arm aufgestiitzt, den anderen an die
Brust gefiihrt, handelt es sich bei der Frauenfigur ver-
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et S

RV

Raffaello Santi, Kinderkopf nach unten schauend,
um 1506, Hamburg, Kunsthalle, Kupferstichkabi-
nett, Inv. Nr. 21419a

mutlich um eine Skizze nach oder fiir eine mythologi-
sche Figur. Auffallend ist die Schrift, die in verblasster
Tinte und italienischer Sprache um 90 Grad versetzt
tiber die Zeichnung verlduft. Zusammen mit dem an-
geschnittenen Kopf der Frauenfigur lisst dies darauf
schlieflen, dass dem Blatt, welches zum Doublieren
verwendet wurde, von einem fritheren Besitzer keine
grofle Beachtung geschenkt wurde, der Fokus allein
auf dem Kinderkopf lag.

LS

1 Siehe hierzu Erben 2008, S. 299-303.

2 Raffaello Santi, Kinderkopf nach wunten schauend, um 1506,
65 x 74 mm (Blatt), Kreide, Reste einer Umfassungslinie (Feder
in Dunkelbraun), Hamburg, Kunsthalle, Kupferstichkabinett,
Inv. Nr. 21419a.

3 Verwendung des Begriffs erstmals bei Vasari 1550/1568, ed. Ba-
rocchi/Bettarini, Testo, Bd. 2, S. 90; zum Stellenwert der kiinstle-
rischen Arbeit ,,nach der Natur“ siche ebd., Testo, Bd. 1, S. 112—
113; vgl. Seiler 2003, S. 156-157.
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Kat. 4

Oberitalienisch

Laufender Hund, zwischen ca. 1520 und 1550

Feder in Braun auf Papier, 64 x 120 mm

Inv. Nr. H 361

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/1979, Nr. 361 (,Pisanello (Art. des)“)
| Ausst. Kat. Gottingen 1993, S. 206.

58

Die Provenienz der kleinen, an allen Seiten eng be-
schnittenen Zeichnung eines springenden Windhun-
des der Kunstsammlung Gottingen liefert leider keine
Anhaltspunkte einer historischen Zuschreibung: Das
Blatt trigt zwar den Stempel des Gottinger Altbestan-
des und kénnte so aus Uffenbachs Zeichnungs-Samm-
lung stammen, welche leider nicht detailliert doku-
mentiert wurde. In dem folgenden Inventar Fiorillos
taucht die Zeichnung ebenfalls nicht auf, was die Pro-
venienz unsicher belisst.! Erst auf dem 1977/78 aus-
getauschten Passepartout und im Inventar von Kon-
rad Renger sind die Meinungen ,Pisanello [...]“ oder
JArt des Pisanello? verzeichnet, diese Zuschreibung
kann allerdings angezweifelt werden. Pisanellos zeich-
nerisches (Euvre, welches z. B. im Codex Vallardi im
Louvre,? oder in der Bibliotheca Ambrosiana in Mai-
land verwahrt wird,* umfasst viele Hundezeichnun-
gen, die als Vergleichsmaterial herangezogen werden
konnen. Diese Zeichnungen stehen an der Schwelle
zwischen einem Musterbuch,” einer Sammlung von
fertigen Entwiirfen zum Kopieren in der Werkstatt-
praxis,® und einem Skizzenbuch, d. h. dem materiali-
sierten Gedichtnis und Ideenlager eines Kiinstlers.” Als
Teil der Ausbildung oder Vorlage fiir Routinearbeiten
sind Vorlagenbiicher hiufig von verschiedenen Hin-
den gearbeitet und stilistisch duflerst heterogen. Teils
sind die Zeichnungen stark mimetischer, teils prototy-
pischer oder schematischer Natur. Verglichen mit den
Hundezeichnungen des Louvre legte der Zeichner des
Gottinger Blattes groflen Wert auf die plastische Aus-
gestaltung der Muskulatur in gebogenen Kreuzschraf-
furen, ohne das Fell anzudeuten, wihrend Pisanello
und sein Umbkreis die Oberfliche und Kérperkurven
mit Parallelschraffuren umreiffen und definieren.?
In der ersten Verdffentlichung des Blattes wurde die
Zuschreibung angezweifelt, aber die Datierung wurde
nicht weiter eingegrenzt. Nach Dominique Cordelier
kann das Blatt aufgrund der Stilistik auf ca. 1520 bis
1550 datiert werden.” Die Technik der Zeichnung —
Feder mit brauner Tinte auf italienischem Papier — gibt
keine Hinweise auf eine engere Verortung. Vom Stil
ist das Blatt allerdings gut mit einer Windhund-Skiz-
ze Parmigianinos im Louvre vergleichbar, auch wenn
das Blatt nicht direkt von Parmigianino beeinflusst

ist.'” Die Behandlung der Muskulatur und Kérper-
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Pisanello, Studie fiir das Georgsfresko: Hund
mit Maulkorb und Halsband, stehend, im
Profil nach links, Paris, Musée du Louvre,
Inv. Nr. 2434r

proportionen und die fehlende Oberflichengestaltung
erinnern an die Silberstiftzeichnung und andere frithe
Tintenzeichnungen zeigen dhnliche gebogene Kreuz-
schraffuren-Biindel mit kurzen Linien, was die zeitli-
che Eingrenzung unterstiitzt. Durch den fehlenden
Kontext aufgrund des starken Beschnitts kann eine
Ikonographie aber nicht festgelegt werden. Es ist eben-
so moglich, dass das Blatt als Ubung,11 generelle Studie
oder als Muster entstanden sein konnte, die der Ausbil-
dung und der Vergroflerung des visuellen Repertoires
dienten."” Die fehlenden Quellen, leider ein hiufiges
Problem in graphischen Kabinetten," lassen dies Spe-
kulation bleiben und so bleiben die Urheberschaft und
der Zweck des Blattes ein Ritsel.

60

Francesco Mazzola, genannt 1l Parmigianino, Wind-
hunde jagen einen Hirsch, Paris, Musée du Louvre,

Inv. Nr. RF 583r
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Carl Ostetley schreibt bei seinem Amtsantritt als Kustos an das
konigliche Universitits-Curatorium, dass die Sammlung, die sich
teils in Fiorillos Privathaus befand und nach seinem Tod in die
Bibliothek transportiert werden musste, in einiger Unordnung ge-
wesen sei. Es lag ein Verzeichnis in italienischer Sprache vor, die
Sammlung miisse danach jedoch neu geordnet werden. Vgl. den
handschriftlichen Bericht im Archiv der Kunstsammlung der Uni-
versitit Gottingen und Biittner 1997, S. 29. So kénnte es vorge-
kommen sein, dass der Laufende Hund von Fiorillo bei der Inventa-
risierung vielleicht iibersehen wurde. Es wurde aber auch Fiorillos
personliche Zeichnungssammlung in die Sammlung tibernommen.
Uffenbachs Zeichnungen wurden leider nicht so stark erschlossen,
dass man einzelne Blitter zuordnen kénnte, vgl. Meyerhéfer 2000,
S. 25-27.

Bildakte zu H 361, Kunstsammlung der Universitit Gottingen.
Vgl. Degenhart/Schmitt 2004, S. 13 u. Ausst. Kat. Paris 1996.
Vgl. Degenhart/Schmitt 2004, S. 13-14.

Vgl. Kwakkelstein/Melli 2012, Scheller 1995, Ames Lewis 2000 u.
Elen 1995.

,Ich bitte dich instindig, dich dafiir einzusetzen, daf§ ich die Bii-
cher mit den Végeln wiederbekomme, die ich dem Ghoro gelie-
hen habe® zitiert Cassanelli einen der Briefe Lorenzo Ghibertis. Es
kommt zum Ausdruck, wie wichtig es fiir den Kiinstler war, sein
Arbeitsmaterial wiederzubekommen. Vgl. Cassanelli 1998, S. 26.

Vgl. Fossi Todorow 1966; Elen 1995 stiitzt Fossi Todorows An-
satz, vgl. Elen 1995, S. 195. Diese Zeichnungssammlung steht
besonders an der Schwelle vom Musterbuch zum frithen Skizzen-
buch. Vgl. Elen 1995, S. 197-200, Degenhart/Schmitt 2004 u.
Ames-Lewis 2000, S. 71-72.

10

11

12

13

Vgl. Pisanello, Studie fiir das Georgsfresko: Hund mit Maulkorb und
Halsband, stehend, im Profil nach links, braune Tinte und Silberstift,
162 x 196 mm, Paris, Musée du Louvre, Département des Arts gra-
phiques, Inv. Nr. 2434r. ,An innovative draughtsman like Pisanello
seldom employed the technique of hatching, modelling his figure
drawings, especially those of animals, by following the natural cur-

ves of the body and accentuating the surface texture of his models®,
so Elen 1995, S. 116.

Vielen Dank an Dominique Cordelier fiir die Einordnung des Blat-
tes.

Francesco Mazzola, genannt Il Parmigianino, Windhunde jagen
einen Hirsch, Silberstift gehdht auf getontem Pergament, 100 x
72 mm, Paris, Musée du Louvre, Département des Arts graphiques,
Inv. Nr. RF 583r.

Vgl. Cassanelli 1998, S. 332. Aufgrund der iiblichen Ikonographie
des Laufenden Hundes scheint es nicht unwahrscheinlich, dass das
Blatt fiir die Lehre gedacht war.

Durch das Naturstudium wird es nach Leonardo méglich, die Na-
turgesetze zu verstehen und anstatt rein mimetisch zu kopieren,
diese Gesetze nach eigenem Belieben im Sinne der fantasia anzu-
wenden. Einen Meister statt mehrere Vorlagen zu kopieren, sah
Cennini auch als wichtigen Aspekt zur Ausbildung eines eigenen
Stils, da durch die eigene Fantasie die reine Kopie verindert wiirde,
vgl. hierzu Kemp 1977, S. 369 u. S. 381.

Inventare weisen oft zu kurze zweckmifige Informationen aus und
Werke sind darin teilweise nicht identifizierbar, vgl. Melzer 2018,
S. 296.
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Kat. 5

Oberitalienisch

Schreitender Mann mit Hund, um 1500

Pinsel in Rot, weifSgehdht auf rot gefirbtem Papier,

204 x 135 mm, beschnitten

Inv. Nr. H 356

Aufschriften: ,,Jacopo Matag® (recto), ,Montagna“ (verso),
nachtriglich von anderer Hand bezeichnet

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/1979, Nr. 356 | Ausst. Kat. Duisburg
1965, Kat. Nr. 34.
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In rotem Pinsel auf rotem Grund ausgefiihrt schreitet
ein Mann mit begleitendem Hund von rechts ins Bild.
Beide sind im Profil gezeigt, der Mann blickt den Be-
trachtenden herablassend und entschlossen an. In sei-
ner Rechten fiihrt er tiber der Schulter eine Langwaffe,
eine Glefe oder Hellebarde, und an der Seite ein Schwert
oder Rapier in der Scheide.! Bei dem Hund konnte es
sich aufgrund seiner Physiognomie um einen Cirneco
dell’Etna handeln, einen Jagdhund, der seit der Antike
besonders in Italien vertreten ist.” Bewaffnung und Be-
kleidung des Mannes lassen vermuten, dass es sich um
eine Kriegerdarstellung handelt. Das an den Armeln
geschlitzte Wams mit dem herausschauenden Hemd,
der Stehkragen sowie die ausgeprigte Schamkapsel er-
innern zwar an Darstellungen von Landsknechten des
15. und 16. Jahrhunderts.> Der Hund ist in diesem
Kontext jedoch nicht einzuordnen, da Landsknechte
in der Regel kein Tier mit sich fithrten. Dies war le-
diglich im Kontext der héfischen Jagd zu finden und
nicht im Militir.

Vorderseitig, rechts unten, ist eine auf den im ober-
italienischen Padua titigen Kiinstler Jacopo da Mon-
tagnana (ca. 1440-1499) hinweisende Bezeichnung
zu sehen. Die bisherige Forschung konzentriert sich
jedoch auf seine Trauerdarstellungen und biblischen
Sujets, sein Zeichnungsceuvre, sofern vorhanden, wur-
de bisher kaum untersucht.’ Aufgrund dessen kann das
Blatt nur schwer in das Werk Montagnanas eingeglie-
dert werden.

Riickseitig ist eine auf Bartolomeo Montagna (ca.
1450—-1523) und dessen Werkstatt hindeutende Be-
zeichnung von anderer Hand zu erkennen.® Sein
Euvre, darunter dreiffig ihm zugeschriebene Zeich-
nungen,’ ist geprigt von biblischen Szenen, Heiligen-
darstellungen und Landschaften.® Auffillig sind einige
Zeichnungen auf blau getontem Papier,” bei denen
es sich um ein bewusst angelegtes Musterbuch han-
deln konnte."” So sehr die dhnliche Technik — farbi-
ger Pinsel auf passendem Grund — zu einer Zuschrei-
bung verleiten konnte, ldsst die rote Farbigkeit daran
zweifeln. Ebenso gliedert sich das Sujet des Gottinger
Blattes nicht kohirent in das (Eeuvre ein. Gegen eine
Zuschreibung an Montagna spricht auch die weiche
Linienfithrung, deutlich an den Schattierungen der
Schulter zu erkennen, die bei ihm meist schirfer aus-
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gefithre ist."" Auch wenn die Zuschreibung zu beiden
Kiinstlern nicht haltbar ist, konnte das Gottinger Blatt
in Oberitalien um 1500 entstanden sein und aufgrund
seiner aufSergewohnlichen Farbigkeit aus einem Mus-
terbuch stammen. Neben den farbigen Zeichnungen
Montagnas weisen beispielsweise auch die Musterbii-
cher Pisanellos teilweise farbig grundierte Zeichnun-
gen auf.’? Sprechen die unbezeichnete Riickseite des
Gottinger Blattes und der weiche, hiufig wieder anset-
zende Pinselduktus ohne scharfe Konturen gegen ein
Musterblatt, so sind die durch Schattierungen exem-
plarisch ausgefiihrte Schrittstellung, unidentifizierbare
Waffe sowie inhaltlicher Kontext, der fehlende Hinter-
grund wie auch die Kérperansicht im Profil Argumen-
te dafiir.

AZ

1 Eine genaue Identifikation der Langwaffe ist aufgrund der Fehl-
stelle oben rechts nicht méglich, vgl. Boeheim 1890, S. 330-342
(Hellebarde), S. 342-348 (Glefe). Selbiges gilt fiir die Stichwaffe
an der Hiifte, da Arm und Scheide Identifikationsmerkmale verde-
cken, vgl: ebd., S: 230-269 und Capwell 2012, S. 31.

2 Der Cirneco dell‘Etna ist eine italienische, speziell fiir die Hasen-
jagd eingesetzte, Jagdhunderasse, die seit rémischer Zeit nachge-
wiesen ist und aus Sizilien stammt. Die spitzen, hochgestellten Oh-
ren des Hundes auf dem Blatt und der Rasse sind sich sehr dhnlich.
Ebenso die maximale Widerristhéhen von Riide und Hiindin mit
52 und 50 cm scheinen auf der Darstellung ebenfalls wiederge-
geben. Vgl. Rassestandards Deutsch bei http://www.fci.be/de/no-
menclature/ CIRNECO-DELL-ETNA-199.html, 18.01.2022.

Loschek 2005, S. 33—-39, S. 95, S. 258 u. Rogg 1996, S. 113-116.
Rogg 1996, S. 113-116.

Fiir Weiteres siche Barcham 2019 u. Baldissin Molli 2018.
Verdigel 2020, S. 18.

Nielsen 1995, S. 187-209 u. Verdigel 2020, S. 16, S. 309-335.
Nielsen 1995, S. 62, S. 99-254 (Catalogue Raisonné).
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9 Vgl. Bartolomeo Montagna, Maria einer Himmelfahre mit zwei
Engeln, 15./16. Jahrhundert, 380 x 271 mm, Pinsel in Blau, weif§
gehoht, auf graublauem Papier, Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen Inv. Nr. 2186 Z. Dabei handelt es sich vermutlich um
das Blatt, fiir das es einen Hinweis (vor 1978 vermerkt) in der Got-
tinger Bildakte gibt. Kurt Zeitler von der Staatlichen Graphischen
Sammlung Miinchen verwies auf dieses Blatt, das im ersten Au-
genblick keine Gemeinsamkeiten mit dem Géttinger aufzeigt. Bei
genauerer Betrachtung jedoch erschliefit sich eine stilistische Ahn-
lichkeit innerhalb der Figurenmodellierung. An dieser Stelle vielen
Dank an Kurt Zeitler fiir den Hinweis.

10 Nielsen 1995, S. 32. Verdigel geht davon aus, dass sich kein Mus-
terbuch erhielt und geht nicht weiter auf die blau-griin geténten
Zeichnungen ein: Verdigel 2020, S. 16.

11 Vielen Dank an Marion Heisterberg fiir die Einschitzung des Blat-
tes und die Vermutung, dass es sich nicht um Montagna handelt.
Auch nochmals vielen Dank an Kurt Zeitler, dessen Einschitzung
des Blattes zum selben Ergebnis fiihrt.

12 Heisterberg 2020, S. 322-325.
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DisegnNo.

THEORETISIERUNG DER ZEICHNUNG IM I6. JAHRHUNDERT

Als Grundlage kiinstlerischer Formfindung und Er-
findungsprozesse riickt die Zeichnung — der disegno —
im 16. Jahrhundert in den Fokus kunsttheoretischer
Diskussionen. Mit der Griindung der Accademia delle
Arti del Disegno 1563 in Florenz durch Giorgio Vasari
beginnt die akademische Theoretisierung der Zeichen-
kunst. Vasari bezeichnet den disegno in der zweiten
Ausgabe seiner Vite (1568 ) als ,,Vater® der drei Kiinste
Architektur, Bildhauerei und Malerei und erhebt ihn
zum Lehrprinzip. Mit der Griindung der Accademia di
San Luca in Rom 1577 wird der disegno-Begriff noch-
mals differenziert. Federico Zuccari, ab 1593 Principe/
Princeps der Akademie, kritisiert die Vermittlung von
Theorie in Florenz als unzureichend. Er stellt der prak-
tischen Funktion der Zeichnung (disegno esterno) die
geistige Leistung (disegno interno) gegeniiber und misst
dem schopferischen Prinzip gottliches Zutun bei. Fiir
die kiinstlerische Ausbildung bedeutet dies eine Ab-
wendung vom mechanischen Kopieren der Natur hin
zu einem stirker schopferisch-intellektuellen Vorge-
hen. Die Lehre vom disegno breitet sich durch wan-
dernde italienische Kiinstler in Europa aus. So beauf-
tragt der franzosische Konig Franz 1. viele italienische
Maler wie etwa Rosso Fiorentino fiir die Ausstattung
des Schlosses Fontainebleau.
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Kat. 6

Unbekannter Kiinstler, rémisch

Darstellung einer Venatio (nach einem antiken Relief), 2. Hilfte
16. Jahrhundert — frithes 17. Jahrhundert

Feder in Braun, Hohe links 227 mm, Hohe rechts 228 mm,
Breite oben 164 mm, Breite unten 166 mm

Inv. Nr. H 315¢

Aufschrift: ,H 315 (verso, unten links, beschnitten)

Stempel ,,BIBL. R. ACAD. G.A.“ Text im Queroval, doppelte
Einfassungslinie (recto, unten Mitte); ,KUNSTSAMM-
LUNG DER UNIVERSITAT GOTTINGEN® (verso, unten
links)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 76v, Nr. 30 ,,Gruppo d’Armati
con un Leone“ oder fol. 78 Nr. 56 ,,Giosta di due Guerieri [?]
disegno a penna [?]“ — Renger 1973/1979, Nr. H 315 |

unpubliziert

,Bevor man den Innenhof betritt, sicht man an der
Wand eine grofSe Marmortafel mit einem eingemei-
felten Lowen und drei bewaffneten Minnern mit
Schilden in den Hinden, die offenbar kimpfen.*
So beschreibt Ulisse Aldrovandi (1522—-1605) 1562

Venatiorelief, 1. Jh. v. Chr. — 1. Jh. n. Chr., Rom,

Sammlung Torlonia

68

in Delle statue antiche ein antikes Monument aus der
Sammlung der Familie Savelli im Marcellustheater in
Rom. Das heute in der Sammlung Torlonia befindli-
che Relief zeigt eine sogenannte venatio. Diese Kimpfe
zwischen wilden Tieren und Menschen fanden, eben-
so wie die Gladiatorenkdmpfe, in den Amphitheatern
des Imperium Romanum statt.” Bei dem Gottinger
Blatt handelt es sich um eine antiquarische Wiederga-
be des beschriebenen, recht populiren Reliefs, da be-
schidigte Partien als solche dokumentiert sind.* Der
unvollstindige Kopf und das beschidigte Hinterbein
des Lowen sowie der fragmentarisch dargestellte Schild
des rechten venator konnen somit als Hinweise auf die
proto-archiologische Erfassung antiker Denkmailer
gelesen werden. Die starken Umrisslinien sowie die
Parallel- und Kreuzschraffuren inner- und auf3erhalb
der Figuren erzeugen zusammen mit den freien Fli-
chen nicht nur Licht- und Schattenfall, sondern auch
Plastizitdt und Dynamik, wodurch die Dreidimensio-
nalitit des Vorbilds auf dem zweidimensionalen Bild-
triger erkenntlich wird. Diese Zeichenweise findet
sich in verschiedenen Libri di disegni d'antichita des
16. Jahrhunderts.* Wihrend Antikennachzeichnungen
zuvor als Form- und Motivrepertoire der Kiinstler
und in Werkstitten fungierten, waren sie nun auch

SR T [l s A

LB
Pierre Jacques, Darstellung einer Venatio, in: Salo-
mon Reinach, LAlbum de Pierre Jacques, sculpteur
de Reims, dessiné & Rome de 1572 & 1577 [...], Paris,
Bibliothéque nationale de France, Inv. F b 18 a re-
serve, fol. 19r
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humanistisch geprigte Dokumentationen von Relikten
aus der Vergangenheit.’

Ein Vergleich des Gottinger Blattes mit dem
Kupferstich von Johann Rhode (1587-1659) von 1655°
zeigt die in der Gottinger Zeichnung fehlende rech-
te Seite, auf der ein Bir, ein Panther und ein weiterer
venator dargestellt sind.” Somit muss die Gottinger
Zeichnung vor dem Stich Rhodes 1655 entstanden
sein, als das Relief in einem weitaus fragmentierteren
Zustand gewesen ist. In der Darstellung des gleichen
Monuments von Pierre Jacques (um 1520-1596) von
15728 fehlt die rechte Seite ebenfalls und auch bei Al-
drovandi wird sie nicht erwihnt. Bemerkenswert ist
in Jacques Wiedergabe des Reliefs der fehlende rechte
Unterarm des mittleren venators, der zum Zeitpunkt
der Entstehung der Gottinger Zeichnung entweder
schon auf dem Relief vorhanden war (also erginzt
wurde) oder vom Kiinstler des Gottinger Blattes eigen-
michtig beigefiigt wurde. Ob das Gottinger Blatt eine
Kopie nach einer bereits vorhandenen Zeichnung ist
oder ob es vor dem Original im ,Antikengarten® der
Savelli produziert wurde, ldsst sich heute nicht mehr
feststellen. Durch die Vergleiche wire es denkbar, die
Datierung zwischen der Zeichnung Jacques und dem
Stich Rhodes und somit in die zweite Hilfte des 16.
und der ersten Hilfte des 17. Jahrhundert einzugren-
zen, wodurch der vorherige Zuschreibungsvorschlag
zu Battista Franco (1510—1561) unwahrscheinlich er-
scheint.’

FR
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,Prima che sentri nel cortiglio, si vede accostata al muro una gran
tavola marmorea, dove ¢ iscolpito un Leone, e tre huomini armati
con le targhe in mano, e pare che combattano.” Aldrovandi 2009,

S. 98.
Mann 2013, S. 18-22 u. Wiedemann 1992, S. 64—66.

Durch die erstmalige Beforschung des Blattes konnte nun der Be-
zug zwischen der Géttinger Zeichnung und Aldrovandis Beschrei-
bung sowie dem Relief in Rom hergestellt werden, wodurch die
Ikonographie des Blattes sowie mégliche Datierungsvorschlige ge-
nannt werden kénnen. Weitere Darstellungen des Reliefs von u. a.
Giovanni Antonio Dosio, im MSS Vat.lat.3439 von Fulvio Orsini
(fol. 53r) sowie von Piere Jacques (1572), Johann Rhode (1655)

und Francesco de‘ Ficoroni (1744).
Morét 2008, S. 36.
Vgl. Ausst. Kat. London 2015, S. 18 (Adriano Aymonino).

An dieser Stelle sei Stefan Morét fiir den Hinweis zum Kupferstich
Rhodes in Scriborius Largus Scribonii Largi Compositiones medicae
/ loannes Rhodius recensuit, notis illustrauit, lexicon Scribonianum
adiecit herzlich gedankt.

Das Relief war demnach in zwei Teile gebrochen, die voneinander
separiert waren und womdglich erst zu einem spiteren Zeitpunke
zusammengefithrt wurden. Friedrich Matz hat in seiner Beschrei-
bung des Reliefs moderne und antike Partien benannt, vgl. Matz/
Duhn 1881-1882, S. 27-29.

Zur Datierung von Jacques Zeichnung s. Jacques/Reinach 1902,
S.119.

Renger 1973/1979, Nr. H 315.
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Kat. 7

Unbekannter Kiinstler, rémisch

nach Raffael (1483-1520) und Giulio Romano (1492/1499—
1546)

Springende Lowin nach Raffaels Deckenfresko in der Villa
Farnesina; dariiber ein Widderpaar in Weinrankenornamentik,
2. Hiilfte 16. Jahrhundert

Feder und Tinte in Schwarz, grauer Zeichenstift,

229 x 188 mm unten bzw. 182 mm oben

Inv. Nr. H 359r

Unbekannter Kiinstler, romisch

nach Bartolomeo Passarotti (1529-1592)

Ein Ziegenbock und ein Stier, 2. Hilfte 16. Jahrhundert
Feder und Tinte in Schwarz, grauer Zeichenstift,

229 x 188 mm unten bzw. 182 mm oben

Inv. Nr. H 359v

Unbekannter Kiinstler, romisch

nach Giulio Romano (1492/1499-1546)

Zwei Wolfe in Weinrankenornamentik, 2. Hilfte 16. Jahrhun-
dert

Feder und Tinte in Schwarz, grauer Zeichenstift, 108 x 178 mm
Inv. Nr. H 360r

Unbekannter Kiinstler, romisch

Pantherweibchen aus dem Y}iumpbzug des Bacchus mit Putto,
2. Hilfte 16. Jahrhundert

Feder und Tinte in Schwarz, grauer Zeichenstift,

108 x 178 mm

Inv. Nr. H 360v

Aufschrift bei H 359v (unten rechts) ,nom 12 (oder 72) R“ ?
(nicht vom Kiinstler)

Aufschriften unterschiedlicher Hinde bei H 360v (unten
links) ,,J. Strada®“, ,H 360° (nicht vom Kiinstler)

Stempel bei H 360: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (beschnitten,
recto) u. ,KUPFERSTICHSAMMLUNG DER UNIVERSI-
TAT GOTTINGEN* (verso)

Wasserzeichen: bisher nicht identifizierbar

Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 87, Nr. 9 — Renger
1973/1979, Nr. 359 u. 360 | unpubliziert

72

Die sowohl auf dem Recto als auch dem Verso vor-
handenen, aus verschiedenen Kontexten stammen-
den Tierdarstellungen scheinen als eine Art Motiv-
sammlung zusammengetragen worden zu sein, um
verschiedene Vorbilder nach einer formalen Zusam-
mengehorigkeit zu vereinen. Dabei bediente sich der
unbekannte rémische Kiinstler der Géttinger Blitter
eines Zeichenduktus mit umrissbetonten Konturlinien
und des Einsatzes von Parallel- und Kreuzschraffuren.
Die dargestellten Tiere werden durch das Schraffuren-
system plastisch herausgearbeitet, sodass ein Fokus auf
die Anatomie, insbesondere der Muskulatur, sowie auf
den Ausdruck gelenkt wird. Die Unterzeichnungen,
Pentimenti und die Hinweise auf eine Quadrierung
sowie die fehlenden Vorder- und Hinterliufe und Pro-
portionsfehler auf den beschnittenen Blittern weisen
auf Studienarbeiten hin.

Fiir die zuvor als unbekannt verzeichneten Blit-
ter H 359 und H 360 der Géttinger Kunstsammlung
konnen nun erstmals Vorlagen und Vergleichswerke
prisentiert werden.

Die auf dem Blatt H 359r unten befindliche
Zeichnung einer springenden Lowin ist eine Nach-
zeichnung nach einer Figur vom Deckenfresko der
Erdgeschossloggia der Villa Farnesina in Rom. Die Ar-
beit an der sogenannten Sala di Amore e Psiche' wurde
von Raffael (1483—-1520) und seinen Schiilern im Jahre
1518 beendet.” Auf dem Géttinger Blatt ist die Lowin
aus einer der Stichkappen zu entdecken. Sie springt
einem Putto entgegen, der den Thyrsosstab des Bac-
chus trigt. Ein Vergleich von Fresko und Zeichnung
macht deutlich, dass der Kiinstler des Gottinger Blattes
die Vorlage genaustens studierte, da er Details wie die
Unmrisslinie (primato della linea) im Putz des Freskos
in seine Zeichnung iibernommen hat.* Bereits in anti-
ken Darstellungen von Bacchus werden Raubtiere, wie
Lowe, Leopard und Tiger im Gefolge, teilweise seinen
Triumphwagen zichend, dargestellt. Auch auf dem
Blatt H 360v befinden sich Raubtierweibchen vom
Triumph des Bacchus, denen ein Putto beigeftigt wurde.
Neben den erkennbaren Pentimenti auf der Gottinger
Zeichnung fallen die fehlenden Hinterldufe des hin-
teren Tieres auf, die entweder bereits auf der Vorlage
fehlten oder zugunsten der besseren Darstellbarkeit
des Puttos weichen mussten. Ein konkretes Vorbild fiir
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diese bacchischen Tiere und auch fir den Ziegenbock
auf Blatt H 359v konnte bisher nicht gefunden wer-
den. Ein Bezug zu antiken Werken, wie bspw. Sarko-
phagen, ist denkbar.®

Dem Stier auf Blatt H 359v kann hingegen eine
Zeichnung zugeordnet werden, die sich im Istituto
Centrale per la Grafica in Rom befindet und Barto-
lomeo Passarotti (1529-1592) zugeschrieben wird.®
Durch die auf der Gottinger Zeichnung befindliche
in leichter Linie ausgefiihrte Quadrierung kann davon
ausgegangen werden, dass die Zeichnung eine Kopie
nach Passsarottis Werk ist. Zwar arbeitete der Kiinstler
nah an Passarottis Zeichnung und iibernahm akribisch
die Schraffuren, jedoch sind auch Unterschiede in der
Umsetzung zu erkennen.

Der Variationsreichtum der Géttinger Blitter
wird durch H 360r und H 359r (oben) um eine wei-
tere Kategorie erginzt. Dargestellt ist jeweils ein Tier-
paar, das von Weinranken umgeben ist. Der Hinter-
grund wird in feiner Parallelschraffur modelliert und
gibt die gebogene Form vor, doch die Komposition
bleibt durch die offenen Seiten unvollstindig. Bisher

74

unentdeckt war die Verbindung der Géttinger Zeich-
nung zu einem Pendant mit stark dhnelndem Motiv in
der Morgan Library in New York, das Giulio Roma-
no (1492/1499-1546) zugeschrieben wird. Bei einem
Neben- und Aufeinanderlegen der Zeichnungen wiir-
de ein sich komplementierendes Kreisband entstehen.
Somit kénnte das Zusammenfithren der Einzelteile
auf einen runden Zierrahmen verweisen, wie er auch
bei Vorzeichnungen fiir Goldschmiedearbeiten und
im Bereich des Kunsthandwerks, beispielsweise auf
Prunkgeschirr, zu finden ist.” Auf dem Fresko Roma-
nos in der Sala di Amore e Psiche im Palazzo del Te in
Mantua ist ein vergleichbar verzierter Krug auf einer
credenza, einer prunkvollen Anrichte, platziert. Giulio
Romanos auflerordentliche und umfassende Produkti-
onsfihigkeit wird durch etliche Zeichnungen fiir das
Kunstgewerbe, die sich heute in vielen Sammlungen
befinden, bestitigt.® Als Beispiel sei das sogenannte
Strahov-Album in Prag genannt. Darin ist die Zeich-

nung eines Krugs von Giulio enthalten, der eine grofle
motivische Ahnlichkeit mit der Gttinger Zeichnun-
gen und dem Fresko aufweist.’
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So stammen die Tierzeichnungen aus der Got-
tinger Sammlung womdglich von einem Kiinstler,
der verschiedene (Bild)Medien wie Fresken, Gold-
schmiedearbeiten, ggf. antike Sarkophage und vor al-
lem Zeichnungen unterschiedlicher Kiinstler des Cin-
quecento studierte.'” Dabei ist bemerkenswert, wie die
plastische Modellierung und pointierte Korperlichkeit
der gezeichneten Tiere im Fokus seiner Darstellungs-
weise steht.

Die Aufschrift ,Jacopo Strada“'!, die sich am
unteren linken Blattrand von H 360 erahnen lisst,
stammt von einer spateren Hand. Der Zeichenduktus
der Géttinger Blitter ist im Vergleich mit den sicher
zugeschriebenen Zeichnungen Stradas (1515-1588)
nicht identisch; eine Zuschreibung der Blitter zu die-
sem ist demnach nicht haltbar."> Es kénnte sich viel
eher um einen Hinweis zur Provenienz handeln, was
bedeutet, dass sich die Blitter einst in seinem Besitz
befunden haben kénnten. Dies wire nicht undenkbar,
da Jacopo Strada ein Konvolut an Zeichnungen von
Giulio Romano und anderen Kiinstlern aus dessen
Nachlass iibernahm.!?
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Zwar ist die Datierung der Bldtter nicht eindeu-
tig zu kliren, doch durch den Bezug zum Fresko in
der Villa Farnesina ergibt sich fiir die hier vorliegenden
Zeichnungen ein terminus post quem 1518.

FR

Raffael und Werkstatt, Loggia von Amor und Psyche,
1518, Deckenfresko, Rom, Villa Farnesina
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Giulio Romano zugeschrieben, Zwei Entwiirfe fiir

eine Ornamentbordiire, mit einem Stier und einem
Biiren sowie mit einem Einhorn, zwischen 1492/1499
und 1546, New York, The Morgan Library and
Museum, Inv. Nr. 2002.15

Im Zentrum des Freskos stehen der Gotterrat und das Hochzeits-
fest von Amor und Psyche, zu der die anderen Gétter eingeladen
sind. In den 14 vorhandenen Stichkappen sind Putten dargestellt,
welche die Attribute der Gotter und Géttinnen an sich nehmen,
vgl. Weiland-Pollerberg 2004, S. 46.

Dabei waren wohl hauptsichlich die Schiiler Raffaels, das heiflc
Giulio Pipi (spiter Giulio Romano), Giovanni da Udine und Fran-
cesco Penni, fiir die Ausmalung zustindig, die auf den Vorlagen
des Meisters basierten. vgl. Weiland-Pollerberg 2004, S. 46 und
Hartt 1958, S. 32-33. Die floralen und tierischen Darstellungen
werden Giovanni da Udine zugeschrieben, siehe dazu Ausst. Kat.
Rom 2021, S. 95.

Erkennbar wird dies durch die tief in das Blatt gravierten Linien an
Obhren, Schiidel und Riicken der Lowin auf der Zeichnung, die sich
am Fresko durch dunkle Linien an den gleichen Stellen dufSern. Die
Umrisslinien im Putz finden sich bspw. auch in den Fresken Giu-
lio Romanos wieder. Sie wurden bei der Ubertragung des Kartons
auf den Putz eingraviert, um die Position der Figuren festzuhalten,
siche dazu: Ausst. Kat. Mantua 2019, S. 20-22 (Peter Assmann).
In Raffaels Schule wurden auch andere Details von den Schiilern
kopiert, wie bspw. die Pentimenti von Raffaels Zeichnungen. Da-
durch sollte die Denkweise des Meisters dokumentiert werden. Vgl.
Shearman 1983, S. 48.

Eine im Metropolitan Museum of Art befindliche Zeichnung Gio-
vanni da Udines (Inv. Nr. 80.3.302) zeigt ebenfalls die springende
Léwin und kénnte als Studie fiir das Deckenfresko gedient haben.

10

11

12

13

Gleichzeitig bestitigt der Vergleich mit dieser Zeichnung die An-
nahme, dass dem Kiinstler des Géttinger Blattes eher das Fresko als
die Zeichnung da Udines als Vorlage diente.

Vgl. Koch/Sichtermann/Sinn 1982, S. 116-120.

Das Istituto Centrale per la Grafica fiihrt die Zeichnung unter Pas-
sarottis Namen, abgeleitet durch eine (als unsicher verzeichnete)
Zuschreibung Diane DeGrazias von 1981.

Bspw. Giulio Romanos Zeichnungen im Strahov-Album oder
Zeichnungen aus den Bestinden des British Museums oder des
Dresdener Kupferstichkabinetts.

Giulio Romano war nach seinem Ruf nach Mantua als Hofkiinstler
der Gonzaga nicht nur fiir die dortige Architekeur, Stadtgestaltung
und Freskenmalerei zustindig, sondern auch fiir Vorzeichnungen
fiir Goldschmiedearbeiten. Vgl. Hartt 1958 u. Ausst. Kat. New
York 1999.

Vgl.  https://imagines.manuscriptorium.com/loris/ AIPDIG-KK-
PS__DL_IIT_3___ 0K64E6D-cs/id113/full/full/0/default.jpg
[Letzter Zugriff: 05.02.2023]. Das Album umfasst neben de-
nen von Romano noch Zeichnungen aus seinem Umkreis sowie
von Jacopo und Ottavio Strada. Die Zeichnung aus dem Album
(fol. 101) wird als eigenstindiges Werk Giulio Romanos betrachtet.
Siehe dazu Bukovinska/Fucikovd/Konecny 1984, S. 158.

Diese Zusammensetzung von Motiven nach ausgewihlten Ge-
sichtspunkten findet man auch bei Kiinstlern und Antiquaren
wie Jacopo Strada und Girolamo da Carpi. Es zeigt ein typisches
Vorgehen, das von Morét 2008 wie folgt beschrieben wird: ,Die
Zeichnungen des taccuino entstanden nicht vor den Objekten
selbst, sondern sind das Ergebnis eines zweiten Arbeitsabschnitts
im Atelier, in dem die vor Ort notierten ersten Aufzeichnungen
in den taccuino iibertragen wurden. Dafiir spricht nicht nur die
iiberaus sorgfiltige, zum Teil pedantisch wirkende Ausfithrung der
Zeichnungen, sondern vor allem die Tatsache, daff auf einzelnen
Seiten des Buches formal zusammengehérige, jedoch aus unter-
schiedlichen Kontexten stammende Figuren vereint wurden. Eine
solche Zusammenstellung setzt eine zuvor getroffene Auswahl vor-
aus®, S. 26.

Zu Jacopo Strada, Architekt, Numismatiker und bedeutender An-
tiquar u. a. am Hofe Kaiser Rudolfs II. (1552-1612) in Prag, vgl.
Jansen 2019.

Seine stark auf die Umrisslinie reduzierte Zeichenmanier wird le-
diglich durch Lavierung und Weiflhéhung erginzt, Schraffuren
finden sich bei ihm nicht. Zudem hat er in den meisten Fillen ein-
seitig, also nur auf der Rectoseite gezeichnet und ein Motiv pro
Blatt dargestellt. Eine Sammlung zweier oder mehrerer Motive auf
einer Seite findet sich bei Strada nur in Miinzdarstellungen und ist
bei ihm sonst eher selten. Siehe dazu die Bestinde aus der Osterrei-
chischen Nationalbibliothek Wien (Cod. Min. 21 / 3 HAN MAG,
Cod. Min. 21 /2 HAN MAG, Cod. 9410 HAN MAG, Cod. 9419
HAN MAG, Cod. 9420 HAN MAG) und dem Kupferstichkabi-
nett Dresden (Inv. Nr. Ca 93, Inv. Nr. Ca 94, Inv. Nr. Ca 74, Inv.
Nr. Ca 75, Inv. Nr. Ca 76, Inv. Nr. Ca 77).

Darunter auch etliche Zeichnungen fiir Goldschmiedearbeiten, sie-
he dazu Jansen 2019, S. 633, Taylor 2007, S. 187 u. Bukovinska/
Fucikovd/Konecny 1984, S. 61.
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Kat. 8

Unbekannter Kiinstler

nach Giulio Pippi, genannt Giulio Romano (1492/1499—
1546)

Diidalus und Ikarus, nach 1536

Feder in Braun, braun laviert, weif8 gehoht, grauer Stift, auf
Papier kaschiert, 404 x 551 mm

Inv. Nr. H 442

Aufschrift auf der Riickseite: ,H 442, ,Giulio Romano taller
6-4, ,N°5-0% ,]3“

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (beschnitten, recto),
SKUNSTSAMMLUNG DER GEORG-AUGUST-UNI-
VERSITAT GOTTINGEN* (verso)

Wasserzeichen: Anker im Kreis, dariiber ein sechszackiger
Stern

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 67, Nr. 21 — Renger
1973/1979, Nr. 442 | unpubliziert
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1536 wurde das Deckengemilde Der Sturz des Tkarus
fiir die Sala dei Cavalli im Palazzo Ducale in Man-
tua fertiggestellt. Es wurde von Federico II. Gonzaga
(1500-1540) bei Giulio Romano in Auftrag gegeben.'
Das grof$formatige, von Romano eigenhindig ausge-
fithrte Modello zum Gemilde, welches sich heute im
Louvre befindet, ist die Grundlage fiir die in Géttingen
vorhandene, annihernd formatgleiche und detailliert
ausgefiihrte Kopie.

Romanos Zeichnung zeigt den durch Ubermut
erfolgten Sturz Ikarus und gleichsam die Peripetie, also
den Wendepunkt des Mythos aus Ovids (43 v. Chr.
—um 17. n. Chr.) Metamorphosen.* Da er der Sonne
zu nahegekommen ist, schmilzt das Wachs von seiner
kiinstlichen Fliigelkonstruktion und einige Federn
16sen sich. Sein verdrehter Kérper ldsst zu, dass man
ihn sowohl der Sonne zugewandt als auch dem Vater
entgegenfallend beschreiben kann. Didalus, der die fa-
tale Situation seines Sohnes erkennt, ist im Augenblick
des Umdrehens gezeichnet. Er kann seinen Sohn nicht
mehr erreichen und verfehlt ihn — in Giulio Roma-
nos Interpretation des Mythos — nur knapp, was eine
Steigerung des Dramatischen im Bild evoziert. Unge-
wohnlich ist ein Motiv auf der rechten Bildseite, das
zunichst mit der Erzihlung vom Sturz Ikarus in kei-
nerlei Verbindung zu stehen scheint. Der Mythos des
Phaeton, der seinen literarischen Ursprung ebenfalls in
Ovids Metamorphosen hat, wurde dem Bildgeschehen
hinzugefiigt.’ Die Analogie ergibt sich also aus dem
Umstand, dass hier erneut der Sturz eines Protagonis-
ten und somit der Wendepunke der Geschichte darge-
stellt wird. Auffallend sind die Rauchschwaden, die aus
dem Phaeton-Mythos stammen und in der Zeichnung
auch Ikarus und Didalus umgeben. Auch die Sternzei-
chen Krebs und Lowe, die sich in einem Bogen von der
oberen linken Bildseite zur unteren rechten Seite er-
strecken, sind Bestandteil dieser Erzihlung. Denn laut
Ovid beschreibt Phoebus seinem Sohn Phaeton, wie
er auf der Fahrbahn des Sonnenwagens auch die Tier-
kreiszeichen passiert.* Die Figur des Phaeton, kopf-
tiberfallend und den Strahlenkranz des Vaters tragend,
fungiert in dieser Komposition zum einen als Sinnbild
der Sonne in der Ikarus-Erzihlung. Zum anderen kann
die Figur auch als Teil einer eigenstindigen Szene ge-
lesen werden; sie changiert damit je nach Lese- bzw.
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Betrachtungsart zwischen verbindendem und trennen-
dem Element.

Im frithneuzeitlichen, christlichen Verstindnis
dieser antiken Mythen wird vor dem Laster der super-
bia gewarnt und die damit einhergehende Hinwen-
dung zur Tugend humilitas postuliert.”

Durch die gewihlte Mythenallianz® wird die Mo-
ral der beiden Geschichten und der Appell an die Be-
trachtenden, allen voran dem Auftraggeber, dupliziert
und damit intensiviert.

Dieses doppelte Narrativ taucht erstmals in der
Literatur des 16. Jahrhunderts auf. Auch in der Kunst-
geschichte werden die beiden ovidischen Mythen mitei-
nander verkniipft. Allerdings findet sich diese Synthese
weniger in Form von Simultandarstellungen, sondern
viel eher als Zusammenschliisse monoszenischer Dar-
stellungen auf unterschiedlichen Bildtrigern.” Giulio
schafft so (nach heutigem Kenntnisstand) eine bis da-
hin singuldre Bilderfindung, die sich woméglich auf
literarische Vorbilder bezieht und nicht auf bestehende
Bildtraditionen zuriickgreift.

Das Blatt aus Gottingen gleicht einer weiteren
Kopie aus Privatbesitz bis auf wenige Details.® Fiir
beide Blitter ist die genaue Ubernahme der Kompo-
sition Giulios festzustellen, was sich anhand der exakt
kopierten Linienfiihrungen und der WeifShéhungen
beobachten lisst, allerdings finden sich auch einige Ab-
weichungen.” Durch die Nihe von Original und Kopie
wird die Zuschreibung zu einem bestimmten Schiiler
oder Werkstattmitarbeiter erschwert.

In Giovanni Battista Armeninis (1530-1609)
1587 veroffentlichter theoretischer Abhandlung De*
veri precetti della pittura findet sich ein Absatz zur Vor-
gehensweise Giulios beim Kopieren von Zeichnungen:
,Er nahm ein diinnes Blatt Papier und zeichnete dar-
auf mit Blei oder Kohle, je nachdem, was gerade zur
Hand war, und zeichnete was ihm gerade in den Sinn
kam. Dann firbte er die Riickseite des Blattes vollstin-
dig mit Kohle, nahm ein anderes sauberes Blatt und
zeichnete die Zeichnung oder Skizze mit einem Mes-
sing- oder Silberstift nach, so dass das, was auf dem ers-
ten Blatt gezeichnet wurde, auf das Zweite tibertragen
wurde. Dann zeichnete er die tibertragene Skizze diinn
mit Tinte nach und entfernte alle Kohlespuren, die
beim Durchpausen entstanden waren, durch Abtup-
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fen mit einem Tuch oder einem anderen diinnen Stoff,
sodass die die Umrisse sauber und ohne Flecken oder
Abdriicke darunter zu sehen waren. AnschliefSend be-
endete er die Zeichnung entweder durch Schrafheren
mit der Feder oder durch Schattieren mit Lavierung,
je nachdem, was ihm gerade am besten gefiel.“!" Die-
ses Verfahren kdnnte bei dem Entstehungsprozess des
Gottinger Blattes vom ausfiihrenden Kiinstler ebenfalls
angewendet worden sein.'?

Das Kopieren und Nachahmen von Werken gro-
er Meister war eine gingige Werkstattpraxis zur Aus-
bildung von Schiilern. Dies hatte einen didaktischen
Grund, da unmittelbar am Material gearbeitet wurde
und damit zugleich ein Nach(voll)ziechen der meister-
lichen Linienfithrung erfolgen konnte. Auch wurden
Kopien fir den Kunstmarkt hergestellt. Sie waren be-
gehrte Sammlerstiicke, wurden fiir die Vervielfiltigung
und Verbreitung von Bildmotiven durch die Umset-
zung in druckgraphische Erzeugnisse genutzt oder
dienten als Vorlage fiir andere Kiinstler."

In Giulio Romanos Fall trug die Nachahmung
seiner Werke zu seiner Bekanntheit bei. Nachfolgende
Kiinstler fertigten nicht nur direkte Kopien von seinen
Kompositionen an, sondern eigneten sich auch seinen
Stil an. Sein Einfluss entfaltete sich damit von seinem
unmittelbaren Umbkreis ausgehend, tiber lange Zeit-
riume und Raumgrenzen hinweg. Die von ihm inspi-
rierten Bildwerke werden daher hiufig als ,in der Art
Giulio Romanos® oder als giulioesque bezeichnet.

FR

1 In der Forschung wird angenommen, dass das Gemilde von der
Werkstatt Romanos ausgefiithrt wurde, vermutlich von Fermo Ghi-
sini. Vgl. Ausst. Kat. Mantua 2019, Kat. 60, S. 166 (Roberta Serra).

2 Ovid, Mer., VIII, 183-235.
Ovid, Met., 1, 751-779 u. II, 1-400.

4 Der zwischen Krebs und Léwe befindliche Skorpion, der Phaeton
so dngstigt, dass dieser die Ziigel der Quadriga fallen ldsst, ist hier
vom Rauch verdeckt. Auch der Sonnenwagen, von dem die Pferde
scheinbar getrennt sind, fehlt in der Darstellung.

5 Es konnen auch weitere Sinnebenen in dem Zusammenhang er-
offnet werden, wie bspw. ein Verweis auf das Laster curiositas, siche
hierzu und fiir weitere Interpretationsméglichkeiten Aurnhammer
2005 und Jacoby 1971.
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Giulio Romano, Der Fall des Ikarus, 1536, Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. 3499r

Zur Begriffserklirung in diesem Zusammenhang vgl. Aurnhammer
2005, S. 143.

Vgl. Aurnhammer 2008, S. 250. Bspw. auf verschiedenen Blittern
einer druckgraphischen Serie, wie bei Hendrick Goltzius® soge-
nannten Himmelsstiirmern von 1588.

Nach Giulio Pippi, genannt Giulio Romano, Der Sturz des ITkarus
(Christie's London, Online Auction, 27.11.-05.12.2019, Lot 31).

Quadrierung und Unterzeichnung vom Original wurden in der
Kopie nicht aufgenommen. Zudem gibt es einige Abweichungen
in Grofenverhiltnissen und der Qualitit der Ausfithrung. Bemer-
kenswert ist jedoch die Knickfalte in der Mitte des Pariser Originals,
die sich an dhnlicher Stelle auch auf den Kopien aus Gottingen und
dem Privatbesitz befindet. Das Wasserzeichen auf dem Géttinger
Blatt kénnte ebenfalls weiteren Aufschluss zur Provenienz bringen.

10 Ausst. Kat. Mantua 2019, S. 94 (Roberta Serra) und Fucikovd

11

1987, S. 224: ,Giulio’s designs, it may now be held for certain,
were multiplied in his workshop by assistants who succeeded in
imitating even his drawing methods. Giulio certainly knew about
this procedure, and occasionally corrected their works.“

Ubersetzung der Autorin, vgl. Armenini 1820: ,Egli teneva questo
modo, pigliava un foglio di carta sottile, e su quello col piombo o
col carbone che in mano avesse, disegnava cio, che in mente aveva,
di poi tingeva il rovescio di quel foglio da per tutto col carbone, ed

12

13

14

indi pigliava un altro foglio netto e calcava quel disegno o schizzo
su quello con uno stilo d’ottone ovvero d’argento, di modo che
vi rimaneva tutto cid ch® era disegnato di sopra sul primo foglio,
di poi profilato che quello aveva sottilmente d’inchiostro li levava
I'orme del carbone che vi erano rimase del calco con battervi sopra
un fazzoletto od altro panno sottile, onde i profili poi si vedevano
restar netti e senza macchia o segno alcuno sotto di essi, di poi li
finiva o di penna tratteggiando, o di acquarello, secondo che pit gli
era a grado di fare; e di questi suoi calchi io ne vidi gia in Mantova
molti, che mi furono da pili persone mostrati, dove, come si sa, fece
in quella citta pitt disegni ed opere che altrove., S. 99-100.

Allerdings wire zur Verifizierung eine genaue Materialanalyse des
Originals sowie der Kopie notwendig, was im derzeitigen Zustand
der Blitter erschwert ist, da beide auf ein anderes Blatt aufgezogen
sind.

Zur Kategorisierung von Zeichnungen vgl. Ausst. Kat. London
2015, S. 18 (Adriano Aymonino). Den Einfluss auf Kiinstler aus
unmittelbarer Nihe kann man anhand des in der Sala dei Miti im
Palazzo del Giadino in Sabbioneta befindlichen Deckenfreskos Ber-
nardino Campis erkennen, welches Giulios Sturz des Tkarus zwar ko-
piert, die Rauchschwaden allerdings als Wolkenmeer interpretiert.
Ich danke Philipp von Wehrden herzlichst fiir diesen Hinweis.

Ausst. Kat. New York 1999, S. 16 (Janet Cox-Rearick) u. LOccaso
2011, S.9.
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Kat. 9

Benedetto Veli (Florenz 1564—1639 ebd.)

Die Erweckung des Baumeisters von San Sisto in Rom durch den
Heiligen Dominifkus, 1582/1584

Grauer Stift, Feder in Braun, grau laviert, 143 x 119 mm

Inv. Nr. H 660r

Benedetto Veli (Florenz 1564—1639 ebd.)

Studie fiir die gemalte Architektur fiir das Fresko im Chiostro
Grande von Santa Maria Novella in Florenz, 1582/1584
Grauer Stift, Feder in Braun, 143 x 119 mm

Inv. Nr. H 660v

Stempel ,, Kupferstichsammlung der Universitit Géttingen”
(verso)

Provenienz: Alter Bestand, 1892 erworben

Literatur: Renger 1973/1979, Nr. 660 | Unverfehrt 1999 (als
Cambiaso) — Ausst. Kat. Gottingen 2000, S. 65, Nr. 15 (als
Luca Cambiaso, Umbkreis) — Best. Kat. Paris 2005, S. 294.

Benedetto Veli, Erweckung des Baumeisters von

San Sisto in Rom durch den Heiligen Dominikus,
1582/1584, Florenz, Santa Maria Novella, Chiostro
Grande
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Die Fresken im zum Dominikanerkonvent von San-
ta Maria Novella gehorenden sogenannten Chiostro
Grande zihlen zu den groflen und ikonographisch
vielschichtigsten Ausstattungsprojekten in Florenz am
Ende des 16. Jahrhunderts. Sie stehen in der Traditi-
on herausragender Kunstforderung in diesem Kloster-
komplex seit seiner Erbauungszeit im 13. Jahrhundert.
Dazu gehéren unter anderem die epochemachende
Fassade der Kirche von Leon Battista Alberti (1404—
1472), Masaccios (1401-1428) Trinititsfresko sowie die
Cappella di Filippo Strozzi mit dem Freskenzyklus von
Filippino Lippi (um 1457-1504).

Die Architektur des Chiostro Grande stammt aus
der Mitte des 14. Jahrhunderts, wihrend die sich aus
der Gewdlbestruktur ergebenden Wandfelder erst in
den 1580er Jahren zur Darstellung des heute noch er-
haltenen Bilderzyklus genutzt wurden. Auflergew6hn-
lich ist nicht nur dessen Umfang mit iiber 50 Fresken,
sondern auch die Beteiligung von mehr als 20 Malern,
darunter mit Alessandro Allori (1535-1607), Ludovico
Cigoli (1559-1613) und Santi di Tito (1536—-1603) pra-
gende Kiinstler der Zeit. Ins Bild gesetzt sind Szenen aus
dem Leben des Heiligen Dominikus (um 1170-1221)
sowie anderer Dominikanerheiliger, ferner Geschichten
aus dem Leben Jesu. Letztere sind dabei jeweils in den
Liinetten freskiert, die sich in den Ecken des Kreuz-
gangs befinden. Auf diese Weise wird das Leben Christi
sprichwortlich zum Eckpfeiler des Wirkens der domi-
nikanischen Heiligen. Auf den Gewinden zwischen
den Liinetten sind zusitzlich gerahmte Bildnisse von
Dominikanerménchen dargestellt.!

Beteiligt an der Ausmalung des Kreuzgangs war
auch der Florentiner Maler Benedetto Veli (1564—
1639), der insgesamt drei Fresken ausfithrte: Der Heili-
ge Petrus von Verona (Petrus Martyr) im Gespriich mit den
Heiligen Ciicilie, Agnes und Katharina auf der Ostseite,
die Heilung eines Kindes durch den Heiligen Antonius an
der Stdseite sowie die Erweckung des Baumeisters von
San Sisto in Rom durch den Heiligen Dominikus auf der
Westseite. Auf letztgenanntes Bildfeld bezieht sich die
vorliegende Zeichnung.

Uber Velis Ausbildung als Maler ist nichts
tiberliefert, moglicherweise war er Mitglied der Werk-
statt Santi di Titos. Nach seiner Beteiligung an den
Fresken im Chiostro Grande {ibernahm er Auftrige vor
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allem in Florenz und Umgebung. Engere Bezichun-
gen unterhielt er offenbar zu Domenico Cresti, gen.
Il Passignano (1559-1638), und dessen Werkstatt.” Da
von Veli bisher kaum gesicherte Zeichnungen bekannt
sind, bildet das vorliegende Blatt eine wichtige, weil
in der Zuschreibung unzweifelhafte Erginzung seines
Werks. Die Urheberschaft Velis erkannte zuerst Mi-
chael Venator. Er wies auch auf eine weitere Vorstudie
zu diesem Thema im Louvre® sowie ein mit der Dar-
stellung in Verbindung stehendes Blatt in Privatbesitz*
hin, bei dem es sich wahrscheinlich um eine Kopie
nach dem Fresko handelt.

Die Darstellung der Erweckung des Baumeisters
von San Sisto in Rom durch den Heiligen Dominitkus
illustriert nicht nur die Wunderkrifte des Heiligen,
sondern verweist auch auf die Frithgeschichte der Do-
minikaner. Die Kirche San Sisto wurde 1219 von Papst
Honorius III. (um 1148-1227) an den Heiligen tiber-
geben und somit zur ersten Kirche des Ordens in Rom.
Die Heilung ihres Baumeisters durch den Ordensgriin-
der verbildlicht das Wohlwollen Gottes gegeniiber der
1215 gegriindeten Gemeinschaft und ihrer auch durch
Kirchenbauten sichtbar werdenden Verbreitung. Diese
Aussage diirfte zeitgendssisch wohl dezidiert im gegen-
reformatorischen Sinne verstanden worden sein, wobei
der Auftrag des Ordens durch die gewihlte Darstellung
gottlich legitimiert erscheinen sollte.

Die Géttinger Zeichnung bildet offenbar das frii-
heste bekannte Entwurfsstadium ab. Die Komposition
erscheint in ihrer grundsiezlichen Disposition und ih-
ren Figurengruppen bereits angelegt. Mittig, umgeben
von Knienden, ist der Baumeister positioniert, rechts
neben ihm steht der Heilige, die Rechte in einem Se-
gensgestus erhoben. Geprigt wird die Darstellung
durch eine Arkade. Diese verbildlicht das Kirchen-
schiff von San Sisto, erzeugt zugleich Tiefenraum und
lenkt den Blick des Betrachters auf die Szene im Bild-
hintergrund. Entsprechend der Legende hat sich dort
eine Menschenmenge um den gestiirzten Baumeister
versammelt. Auf diese Weise werden zwei unterschied-
liche Zeitpunkte der Geschichte dargestellt. Beide Sze-
nen werden dabei durch den Engel am oberen Rand
des Blattes zusammengebunden, der ein Spruchband
trigt, das im Fresko das Thema der Darstellung in la-
teinischer Sprache angibt.
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Zuniichst hat Veli ganz rudimentir die Grund-
anlagen der Komposition mit dem Stift auf das Blatt
gesetzt: die Form des Bildfeldes, die Fluchtlinien der
Architektur sowie die Arkadenbdgen und die Sdulen.
Die Figuren sind hingegen nicht vorgezeichnet, son-
dern direkt mit der Feder umrissen. Dies deutet darauf
hin, dass Veli diesen Teil der Darstellung schon kon-
kreter durchgearbeitet hatte. Die mit der Feder zum
Teil mehrmals verinderten Kopf- und Armhaltungen
mancher Figuren machen gleichwohl deutlich, dass
die Komposition im Detail noch nicht ausgeformt
war. Dies gilt auch fir die Szene im Hintergrund,
bei der schnell gezogene Federlinien nur die Umrisse
der Figuren und das eingestiirzte Gewdlbe andeuten.
Die sparsam aufgesetzte Lavierung erprobt bereits den
Lichteinfall, wie er dann im Fresko umgesetzt ist, und
erzeugt die Plastizitdt der Figuren rechts und mittig im
Bild.

Auf dem Verso des Blattes widmet sich Veli aus-
schliefflich der Architektur. Die Darstellung wird nun
von einem Gewdlbe tiberspannt, die Arkade fehlt und
der Raum ist durch eine den Winden aufgeblendete
Stiitzenordnung gegliedert. Auf der Zeichnung im
Louvre ist diese Architektur weiter durchgearbeitet
und sogar mit isolierten Studien von Kapitellen im
oberen Blattbereich im Detail ausformuliert. Die Fi-
gurengruppe auf der Pariser Zeichnung entspricht
weitestgehend dem Fresko und ist insgesamt sehr viel
klarer umrissen und genauer erfasst als auf dem vor-
liegenden Blatt. Dies und der grof$flichige Einsatz der
Lavierung legen nahe, dass die Pariser Zeichnung nach
dem Géttinger Blatt entstanden ist.

Aufschlussreich ist ferner, dass die auf dem Verso
des vorliegenden und dem Pariser Blatt festgelegte Ar-
chitektur fiir das Fresko nochmals deutlich verindert
wurde. Die Wandgliederung wurde reduziert und statt-
dessen eine Art Baldachin oder Triumphbogen in den
Raum eingestellt, der auf zweimal vier salomonischen
Sdulen ruht. Damit wird die Erweckung des Baumeisters
durch ein architektonisches Wiirdemotiv aufgewertet
und bildlogisch zusitzlich hervorgehoben.

CO
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1

Zum Freskenzyklus und seiner dominikanischen Ikonographie
umfassend Assmann 1997.

Zur Biographie Velis und seinen Werken zuletzt Damm 2021; vgl.
insbesondere auch zu Benedetto Veli als Zeichner Thiem 1977,
S. 307.

Benedetto Veli, Die Erweckung des Baumeisters von San Sisto in Rom
durch den Heiligen Dominikus, grauer Stift, Feder in Braun, grau
laviert, 258 x 190 mm, Paris, Musée du Louvre, Département des

Arts Graphiques, Inv. Nr. 11575, vgl. Best. Kat. 2005, S. 292-294,
Nr. 745.

Unbekannter Zeichner, Die Erweckung des Bauwmeisters von San
Sisto in Rom durch den Heiligen Dominikus (nach Benedetto Veli),
Feder in Braun, braun laviert, 200 x 210 mm, Privatsammlung.
Michael Venator schreibt das Blatt Valero Marucelli (1563-1627)
zu (freundliche Mitteilung an den Autor vom 12. Februar 2023).

Brief an Gerd Unverfehrt, den damaligen Leiter der Sammlung,
vom 04. September 2004 (Archiv der Kunstsammlungen der Uni-
versitit Gottingen).
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Kat. 10

Ludovico Buti (Florenz um 1550/1560-1611 ebd.), hier
zugeschrieben

nach Andrea del Sarto (1486—1531)

Predigt des Taufers, letztes Viertel 16. Jahrhundert
Schwarzer Stift und Rétel, Einfassungslinie in Rotel,

196 x 248 mm

Inv. Nr. H 322

Beschriftet unten links mit Feder ,,andrea. Del Sarto.“
Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 15v, Nr. 18b oder ¢ ,,S. Gio-
vanni predica nel deserto®, , Lo stesso soggetto“ — Renger

1973/1979, Nr. 322 | unpubliziert
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In seiner Vita Andrea del Sartos schreibt dessen zeit-
weiliger Schiiler Giorgio Vasari (1511-1574) {iber einen
bedeutsamen Auftrag, den der junge Kiinstler von einer
Flagellantenbruderschaft, der dem Tdufer geweihten
Compagnia dello Scalzo, erhielt. Fiir deren in der Via
Larga, der heutigen Via Cavour, gegeniiber dem Gar-
ten von San Marco neu errichtetes Oratorium sollte
er den kleinen siulengeschmiickten Vorhof mit einem
Freskenzyklus schmiicken: ,,Als dann einige von ihnen
sahen, daff Andrea in den Rang eines herausragenden
Malers aufstieg, beschlossen sie, die mehr Reichtum
der Seele als an finanziellen Mitteln besafSen, dafs er
ihnen in besagtem Kreuzgang zwolf Bilder in chiaro-
scuro, das heiflt in terretta, freskieren sollte, mit zwolf
Episoden aus dem Leben von Johannes dem T4ufer.*
Vasari betont hier (wie an anderen Stellen der Vita)
zum einen die Bescheidenheit Andreas, der die um
1509 aufgenommenen Arbeiten auch dann fortfiihrte,
als er lingst ein arrivierter Kiinstler war, andererseits
aber auch die scheinbare Anspruchslosigkeit einer mo-
nochromen Malerei, deren knochenfarbener Grundton
auf einer mit Kohle versetzten Tonerde beruht.? Die-
se ,arte povera“ wurde von Andrea ganz im Sinn des
ovidschen Topos materiam superabat opus (,das Werk
iibertraf das Material“, Met. 2,5) durch seine exzellente
Zeichenkunst gleichsam zu einem Kleinod der manie-
ra moderna veredelt, richtungweisend fiir nachfolgende
Kiinstlergenerationen durch die variantenreiche Figu-
renkomposition und Affekedarstellung.

,In einer der Szenen®, heifdt es in der Biogra-
phie weiter, ,stellte er den Heiligen Johannes dar, der
mit lebendiger Geste zu den Massen predigt. Gemaf$
dem Leben, das er fiihrte, ist er von hagerer Gestalt
und zeigt einen Gesichtsausdruck, der voll Geist und
Uberlegung ist. Wunderbar ist auch die Vielfalt und
Lebendigkeit der Zuhérer, von denen man einige in
Bewunderung verharren sicht, wihrend alle voller
Staunen den neuen Worten und einer so aufSerge-
wohnlichen und nie zuvor gehorten Lehre lauschen.
... Nicht verschweigen will ich, daf3, wihrend Andrea
mit diesen und anderen Malereien beschiftigt war,
einige Kupferstichdrucke Albrecht Diirers erschie-
nen, auf die er zuriickgriff und einige Figuren aus ih-
nen entlehnte, die er seinem Stil anglich. Nicht daf§
es schlecht ist, sich der guten Elemente anderer mit
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Geschick zu bedienen: Nur fithrte dies bei einigen zu
der Annahme, daf§ Andrea iiber nicht viel Erfindungs-
geist verfiige.“> Wenn Vasari mit der nachgeschobenen
Sottise versucht, sein Lob Andreas zu relativieren, so
tut er dies vor dem Hintergrund der seinerzeit unbe-
strittenen Stellung des Kiinstlers als pittore senza errori
(,Maler ohne Fehler).# 1567, ein Jahr vor Erscheinen
der zweiten Ausgabe der Vite, verfasste der junge Fran-
cesco Bocchi (1548-1613/1618) seinen Discorso sopra
leccellenza di Andrea del Sarto pittore.” In seinem 1591
erschienenen Stadtfiihrer von Florenz stellte derselbe
Autor die Fresken des Chiostro dello Scalzo mindes-
tens auf eine Stufe mit den Werken Raffaels (1483—
1520) und Michelangelos (1475-1564), widmete ihnen
emphatische Beschreibungen und leitete aus Andreas
Meisterschaft den kiinstlerischen Fithrungsanspruch
seiner Heimatstadt ab.°

Wie die parallel entstandenen Fresken im Vorhof
der Santissima Annunziata, dem Chiostrino dei Voti,
erlangte auch der Scalzo-Zyklus rasch Modellcharak-
ter und wurde eifrig studiert — was umso erstaunlicher
ist, als die Bruderschaft den Zugang zu ihrem Gebiude
recht restriktiv handhabte.” ,,Diese Bilder waren friither
Ubung und Schule fiir viele junge [Maler], die in die-
ser Kunst heute ausgezeichnet sind®, schreibt Vasari.®
Hiervon zeugen neben frithen druckgraphischen Re-
produktionen die in kaum tiberschaubarer Fiille tiber-
lieferten Kopien einzelner Szenen und Figuren in den
Graphischen Kabinetten der ganzen Welt.” Damit lisst
sich die Rolle von Andreas Scalzo-Zyklus fiir die zeich-
nerische (Selbst-)Ausbildung in Florenz durchaus mit
derjenigen der ebenfalls monochromen Fassadenmale-
reien von Polidoro da Caravaggio (um 1492-1543) in
Rom vergleichen.

Allein von der Predigt des Tiufers sind deshalb
zahlreiche Nachzeichnungen, Teilkopien und Adap-
tionen iiberliefert.'” Eine Besonderheit der Gottinger
Wiedergabe des Freskos ist — bei nur teilweise ausge-
fihrter Binnenmodellierung — die Hinzuzichung des
Rétels, also jene Technik 4 deux crayons, die Federico
Zuccari (1539/1540-1609) so souverin beherrschte
und auf die er nicht zuletzt bei seinen Zeichnungen
nach ilteren und neueren Kunstwerken zuriickgriff
— gerade auch wihrend seines Florenz-Aufenthaltes

1576—1579. Hier fiihlte er sich offenbar von Andrea del
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Andrea del Sarto, Predigr Johannes des Tiufers, 1515,

Florenz, Chiostro dello Scalzo

Francesco Morandini, gen. Il Poppi, Predigender
Johannes der Taufer und Tiufling, wohl 1580er Jahre,

Privatbesitz
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Sartos Malerei sehr angezogen und kopierte unter an-
derem im Chiostro dello Scalzo." Unter Zuccaris Flo-
rentiner Zeitgenossen, die nachweislich nach Andreas
Werken gezeichnet haben, sind Tommaso Manzuoli,
gen. Maso da San Friano (1530-1571), Giovanni Bat-
tista Naldini (1535-1591) und Francesco Morandini,
gen. Il Poppi (um 1544-1597) zu nennen — letzterer
hat den Scalzo-Zyklus in 28 Detailstudien geradezu
systematisch kopiert.'?

Das Géttinger Blatt steht den genannten Floren-
tiner Zeichnern stilistisch zweifellos nahe und diirfte
noch im Cinquecento entstanden sein. Die Strichfiih-

1 Vasari ed. Feser 2005, S. 16-17. Zum Zyklus Natali/Cecchi 1989,
Nr. 72, S. 143-152, Proto Pisani 1995 u. O’Brien 2004.

2 Siche Baldinucci 1681, S. 167, s. v. ,, Terra di cava, o Terretta®. Vgl.
zu Andrea del Sartos Maltechnik im Chiostro dello Scalzo auch
Cappuccini 2017.

3 Vasari/Feser 2005, S. 32-33.

4 Zur Ambivalenz von Vasaris Andrea-Vita vgl. Einleitung und Kom-
mentar in Vasari ed. Feser 2005 sowie Spagnolo 2011. Zur Re-
zeption Andrea del Sartos im spiteren Cinquecento u. a. Spagnolo
1998, Pegazzano 2012 u. Giannotti 2014.

Williams 1989.

Bocchi 1591, S. 6. Vgl. ebd., S. 236-245.
O’Brien 2021.

Ebd., S. 43.

o o NN &N W

Bereits um 1550 erschienen mehrere Kupferstiche nach Szenen wie
der Enthauptung des Tiufers, der Verkiindigung an Zacharias oder
der Taufe Jesu im Jordan, auch Einzelfiguren wurden in der Folge-
zeit reproduziert. Grofle Verbreitung erlangte die den kompletten
Zyklus umfassende Stichfolge von Theodor Kriiger (1617; Holl-
stein 30—43, 51-54).

10 Erwihnung verdienen: Andrea Boscoli, Venedig, Galleria dell’Ac-
cademia, Inv. 169 (Ausst.-Kat. Saarbriicken 1997, Nr. 3, S. 70-71
(als Anonym) und Bastogi 2008, Nr. 78, S. 216); Wien, Alberti-
na, Inv. 142 (Birke/Kertész 1992, S. 80); Paris, Musée du Louv-
re, Inv. 2720 u. Inv. 11004 (Ausst. Kat. Paris 1986, S. 117). Die
recht freie Kopie in Rotterdam, Museum Boijmans-van Beuningen,
Inv. I 114, zihlt zu ciner groflen, versuchsweise Giovanni Battis-

rung folgt dem Original sehr genau und ist duferst
delikat, wirke aber stellenweise etwas zaghaft; feine
Rundungen und Griibchenbildung verleihen den Ge-
sichtern eine gewisse Niedlichkeit. Aufgrund dieser
Charakteristika kann das Blatt mit Vorsicht Ludovico
Buti (um 1555/60-1611), einem Schiiler von Santi
di Tito (1536-1603) zugeschrieben werden, mit des-
sen wenigen bisher gesicherten Zeichnungen es sich in
Einklang bringen lisst."

HD

ta Naldini oder Giovanni Battista Vanni zugeschriebenen Gruppe
energisch gezeichneter Rotel-Blitter, die jedoch von einem Floren-
tiner der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts stammen diirften.

11 Sieben Zuccari-Zeichnungen nach dem Johannes-Zyklus befinden
sich im Louvre (Inv. 1740 A-B, 1743 A-C, 1744 u. 1744.BIS), eine
im British Museum (Inv. 1946,0713.529). In Abweichung etwa zur
Kopie von Andreas Vallombrosa-Triptychons (Albertina, Inv. 143)
sind sie — der Monochromie der Vorlagen entsprechend — alle in
schwarzer Kreide ausgefiihrt. Bei der noch als Andrea Boscoli ge-
fithrten Kopie des Freskos Zaufe Jesu im Haarlemer Teylers Muse-
um handelt es sich, wie Spiegelung der Szene und Strichrichtung
ausweisen, fraglos um den Abklatsch einer Zeichnung von (wie
schon Matthias Winner vorschlug) Federico Zuccari; vgl. Van Tuyll
van Serooskerken 2000, I, Nr. 41, S. 88 u. Bastogi 2008, Nr. 78,
S. 304 (als Boscoli).

12 Florenz, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Inv. 14461 F
— 14488 E Schwarze Kreide, gewischt; die im Original vergolde-
ten Partien wurden mit dem Rétel wiedergegeben, alle etwa 100
x 130 mm. Poppi erwihnt das Biichlein in seinem Testament von
1588. Hierzu Giovannetti 1995, Nr. D2, S. 209-210 (mit ilterer
Lit.). Eine Gesamtkopie (277 x 307 mm) der Verkiindigung an Za-
charias von Poppi bei Christie’s New York, 09.02.2009, Lot 128.

13 Butis graphisches Werk ist noch wenig erforsche, siche aber Thiem
1977, Nr. 22-23, S. 277-278; Collareta 1984; Ausst. Kat. Florenz
1985, Nr. 101-102, S. 95 (Marco Collareta); Ausst. Kat. Oxford
2003, Nr. 26, S. 75 (Julian Brooks). Dem Verfasser sind weitere
Blitter in Berlin, Bukarest, Chicago, Florenz, Lille, Neapel, Paris,
Wien und Privatbesitz bekannt, die sich zum Teil mit Gemilden
Butis in Verbindung bringen lassen.
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Kat. 11

Hans Rottenhammer (Miinchen 15642-1625 Augsburg), hier
zugeschrieben

nach Federico Zuccari (1539/40—-1609)

Hollenstrafe der Geizigen, um 15952

Feder in Schwarz, braun und rotbraun laviert, 494 x 711 mm
Inv. Nr. H 474

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

beschriftet auf dem Verso unten mittig mit Feder: ,Rottenha-
mer nach Federicco Zucharo, / f[iir] Taller 5 —

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach
(1687-1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 474 — unpubliziert

Hans Rottenhammer (Miinchen 1564-1625 Augsburg),
hier zugeschrieben

nach Federico Zuccari (1539/40-1609)

Engel mit dem Rock Christi und Wiirfeln, um 15952
Feder in Schwarz, braun und violett laviert, Spuren einer
Quadrierung mit schwarzem Stift, 261 x 468 (oben 388) mm
Inv. Nr. H 611

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach
(1687-1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 611 | unpubliziert
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Im Herbst 1575 iibertrug die Florentiner Domopera
dem rémischen Maler Federico Zuccari (1539/40—
1609) die Aufgabe, die von Giorgio Vasari (1511-1574)
bei seinem Tod unvollendet hinterlassene Ausmalung
von Filippo Brunelleschis (1377-1446) ehrwiirdiger
Domkuppel zu vollenden. Der gerade von einer Rei-
se durch die Niederlande und an den Londoner Hof
zuriickgekehrte Zuccari bezog das ehemalige Wohn-
haus von Andrea del Sarto (1486—-1531) und widmete
sich ab August 1576 der Umsetzung dieses prestige-
trichtigen Vorhabens, dessen komplexes, von Vincen-
zio Borghini (1515-1580) erarbeitetes Programm ihm
Spielriume fiir eigene ikonographische Erfindungen
lie8. Beherrschend ist dabei die Darstellung des Jiings-
ten Gerichts, womit der Maler auch zum Vergleich mit
Michelangelos (1475-1564) berithmtem Fresko in der
Sixtinischen Kapelle herausforderte, das er zumindest
durch die enorme GrofSe der binnen dreier Jahre a/ sec-
co bemalten Wandfliche iibercrumpfte.!

Zeichnerische Vorarbeiten fiir dieses inhaltlich
wie gestalterisch hochambitionierte Projekt sind in
grofer Zahl tiberliefert, darunter detaillierte Kompo-
sitionsentwiirfe fiir die einzelnen Segmente der okto-
gonalen Kuppel, nihere Ausarbeitungen der darin ver-
kniipften, stockwerkartig {ibereinander angeordneten
Bildzonen, auflerdem Detailstudien zu bestimmten
Figurengruppen sowie Einzelfiguren und Portrits, die
Verwendung in dem Wandbild finden sollten.” Nur fiir
die letztgenannten, dal vivo ausgefithrten Zeichnungen
gebrauchte Zuccari schwarze und rote Kreide, wihrend
fur das Komponieren dallidea — auch im Kleinen —
nur Feder und Pinsel in Frage kamen. Von allen Zeich-
nungstypen — zumal den groffformatigen Blittern
— existieren zahlreiche Kopien, bei denen oft schwer
zu entscheiden ist, ob sie aus Zuccaris Werkstatt stam-
men, in der so profilierte Maler wie Domenico Cresti,
gen. Il Passignano (1559-1638), Bartolomeo Carducci
(spater Carducho, um 1560-1608) oder Stefano Pieri
(1544-1629) mitarbeiteten, oder spiter nach den un-
ter Kiinstlern und Sammlern zirkulierenden Origina-
len ausgefithrt wurden. Deutlich wird aus der reichen
Uberlieferung, dass Zuccaris ersichtlich von Dantes
Inferno inspirierte und um das Thema des Jiingsten
Gerichts kreisende invenzioni hohes Ansehen genossen
und fiir ihre formale Eleganz geschitzt wurden.
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Das hier vorzustellende Blatt zeigt den unteren
Teil der Stidwest-Sektion des Kuppeloktogons, fiir den
ein allgemein als autograph anerkannter Gesamtent-
wurf im Metropolitan Museum aufbewahrt wird, aus
dem der raumliche Aufbau vom Strafgericht tiber die
personifizierten Tugenden, Gaben und Seligkeiten, da-
ritber das erwihlte Volk Gottes bis hin zur Engelsglo-
rie mit den Arma Christi gut abgelesen werden kann.?
Zuccari hat in der unteren Zone, die in der Kuppel na-
turgemifd den breitesten Raum einnimmt, die Hollen-
strafen nach den verschiedenen Todsiinden eingeteilt
und drastisch ausgestaltet; hier sind es die Gierigen bzw.
Geizigen (avari), die von Hollenknechten maltritiert,
zum Beispiel mit einem Geldsack gepriigelt werden.

Nun ist die Géttinger Zeichnung von so hoher
Qualitit, dass man sie leicht ebenfalls fir ein Origi-
nal Zuccaris halten kénnte. Hierauf erheben aber zwei
weitere, in den Abmessungen und der Art ihrer Aus-
fihrung tibereinstimmende Fassungen in London und
Wien Anspruch. Von unserem Blatt unterscheiden sie
sich vor allem dadurch, dass bei diesem die kleinfiguri-
gen Auferstehungsszenen im Hintergrund weggelassen
wurden, alle Aufmerksamkeit also dem silhouettenhaft
freigestellten, schaurig-komischen Hoéllendrama gilt.
Die charakeeristische Zeichentechnik mit der transpa-
rent und fliissig aufgetragenen Lavierung (unter Bei-
mengung von gelostem Rotel fiir die Hollenflammen
im unteren Bereich) stimmt bei allen drei Blittern
tiberein. Um den Status jeder einzelnen zu bestimmen,
hilft ein Vergleich der Strichfiihrung: Diese ist in der
Fassung des British Museums ungleich differenzierter
als in jener der Ufhzien, erreicht aber nicht ganz die
Prignanz der Albertina-Zeichnung und wirkt gerade
bei den kleinen und kleinsten Figuren des Hinter-
grundes eiliger und gewissermaflen nachfahrend. Dies
spricht — entgegen der Einordnung im Bestandskata-
log und in der Museumsdatenbank — fiir einen sekun-
ddren Status und nihrt Zweifel an der Eigenhindig-
keit.* Der Umstand, dass solche Wiederholungen von
Domkuppelentwiirfen in Serie erhalten sind und das-
selbe Strichbild auch bei anderen Repliken von Zuc-
cari-Zeichnungen begegnet, legt nahe, dass hier einer
seiner engen Mitarbeiter am Werk war — denkbar ist,
dass die Entwiirfe bereits unmittelbar nach ihrer Ent-
stehung systematisch vervielfiltigt wurden.’
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Federico Zuccari, Entwurf fiir das Jiingste Gericht in
der Kuppel von S. Maria del Fiore, siidwestliches Seg-
ment, um 1576, New York, Metropolitan Museum
of Art, Inv. Rogers Fund 61.53

Wenn also in der oben erwihnten Alberti-
na-Zeichnung der Prototyp zu erkennen ist® — wie ver-
hale sich das Géttinger Blatt zu diesem Befund? Sieht
man von der fehlenden Hintergrundszenerie ab, so
handelt es sich um eine duflerst genaue, der Vorlage
bis in die Schraffuren und einzelne Kringel folgende
Kopie. Folgt sie auch eher der Londoner Replik als
dem Wiener Original, so wirkt ihr zeichnerischer Ges-
tus dennoch spontan und unbefangen — entgegen der
Annahme von Giulio Mancini (1559-1630), einem Pi-
onier der Kennerschaft, Kopien wiirden sich als solche
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unweigerlich durch ihren Mangel an fran-
chezza (Unbefangenheit) verraten.”
Offenbar war hier ein erfahrener
Zeichner am Werk. Die alte riickseitige
Aufschrift identifiziert ihn als Hans Rot-
tenhammer. Der Zusatz ,nach Federicco
Zucharo“ verleiht der Notiz eine gewisse
Glaubwiirdigkeit (und fiinf Taler sind ein
stolzer Preis fiir eine Kopie) — vielleicht
hatte der Sammler die Information von
einem Vorbesitzer, womdglich von den
Erben des Kiinstlers. Wie also ist diese his-
torische Zuschreibung zu bewerten? Sti-
listisch durchaus plausibel, fand sie in der
Rottenhammer-Literatur, soweit ich sehe,
bisher keine Beachtung.® Weder taucht das
Blatt in dem autoritativen Werkverzeich-
nis der Zeichnungen auf,” noch findet sich

Federico Zuccari (Werkstatt?), Entwurf fiir das Jiingste Gericht in
der Kuppel von S. Maria del Fiore, siidwestliches Segment, unterer
Téil, um 1576, London, The British Museum, Inv. 1862,1011.189

ein Hinweis darauf in der Korrespondenz
zum Gottinger Rottenhammer-Bestand,
und auch in dem reichhaltigen Lemgoer
Ausstellungskatalog von 2008 blieb sie
unerwihnt."' Die dort vorgenommenen
Prizisierungen zu Rottenhammers graphi-
schem (Euvre helfen aber, der Kopie ihren
moglichen Platz in seinem Curriculum zu-
zuweisen.

Der in Miinchen geborene und bei
Hans Donauer (um 1521-1596) ausgebil-
dete Kiinstler lebte seit spitestens 1589 in
Italien und begab sich nach einem ersten
Venedig-Aufenthalt 1594 nach Rom, wo
er Anschluss an die soeben reformierte
Accademia di San Luca fand. In seiner
Zeichenkunst nachhaltig von den Venezi-
anern Jacopo Tintoretto (1518—1594) und
Paolo Veronese (1528-1588), Alessandro
Maganza (1556-1632) und Palma il Giovane (um
1548-1628) geprigt, nimmt er nun Anregungen der
Briider Zuccari und des etwa gleichaltrigen Giuseppe
Cesari, gen. Cavalier d’Arpino (1568-1640) auf, wie
sich nicht zuletzt in der Kombination von schwarzem
Stift und Rotel zeigt.'? Von Federico Zuccari weif$
man, dass er den von jenseits der Alpen nach Rom
zugereisten Kiinstlern gewogen war,'> méglicherweise

Federico Zuccari (Werkstatt?), Entwurf fiir das Jiingste Gericht in der
Kuppel von S. Maria del Fiore, siidwestliches Segment, unterer Téil, um
1576, Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv. 14333

kannte der Principe der romischen Zeichenakademie
den jungen Rottenhammer sogar personlich. Sicher
ist, dass dieser die Werke Zuccaris aufmerksam stu-
diert und nach ihnen gezeichnet hat." Wihrend seines
18-monatigen Rom-Aufenthaltes konnte er Zugang zu
den Domkuppel-Entwiirfen gehabt haben, die Géttin-
ger Kopie wire dann 1594/95 zu datieren, freilich ist
dies keineswegs zwingend.
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In Géttingen wird noch eine weitere Zeichnung
nach Federico Zuccari aufbewahrt, die von dersel-
ben Hand stammen diirfte. Kopiert wurde hier ein
Entwurf fiir den oberen Teil des Westsegmentes der
Florentiner Domkuppel.”” Wihrend zwei Putten das
Gewicht jenes Gesimses stemmen, iiber dem der be-
reits unter Vasaris Leitung ausgefithrte Kreis von 24
Altesten der Apokalypse die Kuppelausmalung zur
Laterne hin abschliefSt, prisentieren zwei weitere die
Tunika Jesu und die Wiirfel, mit denen wihrend der
Kreuzigung die Soldaten losten, wer von ihnen dieses
Kleidungsstiick unzerteilt erhalten sollte (Joh 19,24,
vgl. Ps 22,19). Diese Leidenswerkzeuge sind Teil des
im obersten Register der Kuppelsegmente umlaufen-
den Arma Christi-Programms. Zuccari zeigt dabei die
Putten untersichtig in graziosen Flugposen und ldsst
den ,Heiligen Rock® effektvoll beleuchtet im Winde
flattern.’® Rechts unten ist aus der darunter anschlie-
flenden Zone mit Vertretern des Volkes Gottes (nach

Offb 21) noch der vorniiber geneigte Kopf eines Pil-
gers erkennbar.!”

Auch von dieser Komposition sind mehrere Ex-
emplare bekannt, deren jeweiliger Status in der Lite-
ratur bislang unterschiedlich beurteilt wurde. Bei den
Blittern in Florenz und in Ann Arbor handelt es sich
um qualitdtvolle Kopien bzw. Werkstatt-Repliken.'®
Schwieriger ist das Verhiltnis der Zeichnung in Wien
zu jener, die neuerdings aus dem Kunsthandel in die
Sammlung des Harvard Art Museums gelangt ist, zu
bestimmen. Letztere weist als Besonderheit den Ge-
brauch von Deckweifd zur Modellierung der fliegenden
Putten und an den Wolkenrindern auf, auch mischt
sich hier und da Rétel in die hellbraune Lavierung, die
an den von Engeln besetzten Kuppelrippen in Purpur
tibergeht. Die Engelschére im Hintergrund wurden
rasch und sicher mit diinnem Federstrich skizziert — all
dies deutet auf Eigenhindigkeit hin."” In der Alberti-
na-Zeichnung sind die Konturlinien demgegeniiber

Federico Zuccari, Entwurf fiir das Jiingste Gericht in der Kuppel von S. Maria del Fiore, westliches Seg-
ment, oberer Teil, um 1576, Cambridge/Mass., Harvard Art Museum, Inv. 2022.369
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sehr klar definiert, gleichwohl handelt es sich dabei
keineswegs um eine blofle Wiederholung, eher kénnte
man von einer genaueren Ausformulierung im Sinne
eines modello sprechen.”® Den autographen Charakter
auch dieses Blattes erweisen die darauf angebrachten
Notate in Federicos bekannter Handschrift.?! Ein in
Ottawa aufbewahrtes, besonders charmantes Studien-
blatt ermdglicht es, den Entwurfsprozess fiir das west-
liche Kuppelsegment noch weiter zuriickzuverfolgen:
Hier erprobte Zuccari in zwei Anldufen die Pose des
linken der beiden atlantenhaften Putti.??

Die auf8erordentlich qualititvolle Géttinger Ko-
pie folgt allem Anschein nach der Wiener Zeichnung,
dies legen jedenfalls verschiedene Details wie etwa die
Lavierung der Tunika Jesu nahe. Wenn auch eine ver-
lorene Zwischenstufe in Form einer Werkstattreplik
nicht vollig auszuschlieen ist, so lassen sich die klei-
nen Abweichungen in den Kopfhaltungen der Engel-
chen doch eher aus der Freiheit eines geiibten Zeich-
ners erkliren. Stimmt unsere Annahme, dass H 474
und H 611 von derselben Hand und tatsichlich von
Rottenhammer stammen, so 6ffnen sich neue Perspek-
tiven der Erforschung nicht nur von dessen pluristilis-
tischem zeichnerischen Werk, sondern auch hinsicht-
lich der intensiven Zuccari-Rezeption nordlich der

Alpen.”

HD

1 Zu Auftrag und Kontext der Kuppelausmalung Heikamp 1967;
zum Programm und zu den Etappen der Ausfithrung Acidini
Luchinat 1998-1999, Bd. 2, Kap. XIII.3, S. 76-97.

2 Zuden grofitenteils wohl in der ersten Jahreshilfte 1576 entstande-
nen Zeichnungen siche Gere/Pouncey 1983, Nr. 302-309, S. 193~
197; Ausst. Kat. Milwaukee 1989, Nr. 6671, S. 209-224 (James
Mundy); Acidini Luchinat 1998-1999, Bd. 2, S. 116-118; Ausst.
Kat. Florenz 2009, Nr. 4.4-4.10, S. 136-149 (Elena Capretti). Zu
den unterschiedlichen Zeichnungstypen John Marciari in Boorsch/
Marciari 2006, unter Nr. 19, S. 83-85. Zu technischen Aspekten
der Kopien Fischer Pace 2014, unter Nr. 28-29, S. 58-59.
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Federico Zuccari, Zwei Putten, um 1576, Ottawa,
National Gallery of Canada, Inv. 5577

Feder in Braun, braun und iiber Rétel laviert, 448 x 249 mm, New
York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Rogers Fund 61.53. Bean/
Turcic 1982, Nr. 277, S. 274-275; Ausst. Kat. Milwaukee 1989,
Nr. 66, S. 212-213 (James Mundy); Ausst. Kat. Florenz 2002,
Nr. 215, S. 342-343 (Susan Tipton). Zwei weitere solcher eigen-
hindigen modelli fiir jeweils ein gesamtes Kuppelsegment befinden
sich in Leiden, Rijksprentenkabinet, Inv. PK-T-3678 und PK-T-
3679 (unpubliziert); eine auf die Federzeichnung beschrinkte
Kopie der New Yorker Zeichnung in Amsterdam, Rijksmuseum,
Inv. RP-T-1889-A-2189.

Feder in Braun, braun und iiber Rotel laviert, 511 x 755 mm,
London, The British Museum, Inv. 1862,1011.189. Gere/Pouncey
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10

11
12

13

14

1983, Bd. 1, Nr. 304, S. 193-194 (,undoubtedly from the hand
of Federico himself*); Ausst. Kat. London 1986, Nr. 166 (Nicholas
Turner).

Das Problem der (offenbar teils gesteuerten) Reproduktion zuc-
caresker Bilderfindungen und der Unterscheidung von Original,
Replik und Kopie kann in diesem Eintrag nur angedeutet werden.
Hier geniige der Hinweis auf eine prominente Allegorie, die Por-
ta virtutis (1581), von der drei Fassungen bekannt sind. Mehrfach
als Original publiziert wurde jene in New York, Morgan Library,
Inv. 1974.25 (zuletzt Rhoda Eitel-Porter in Eitel-Porter/Marciari
2009, Nr. 122), bei der es sich jedoch erkennbar um eine Nach-
zeichnung des Exemplars in Oxford, Christ Church Picture Gal-
lery, Inv. 213 handelt, wie auch aus dem abweichenden Charakter
der Beschriftung hervorgeht. Ein Derivat ist auch die Zeichnung in
Frankfurt a. M., Stidel Museum, Inv. 1319. Zur ebenfalls vielfach
kopierten Bildfolge mit Szenen aus dem Leben des jungen Taddeo
Zuccari (Originale in Los Angeles, J.Paul Getty Museum) siche
Verf. in Ausst. Kat. Berlin 2007, unter Nr. 29-30, S. 124—-127.

Feder in Braun, braun und iiber Rétel laviert, 516 x 750 mm,
Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv. 14333. Birke/Kertész
1997, S. 2028.

»-.. sempre vi sia qualche differenza in certi sentimenti di termine,
per esempio ne’ muscoli, nelle grinze, nella *** [sic!] et altro dove
non vadi tanto I'osservanza del vivo quanto che la fierezza et riso-
lutione della maniera con il saper dell'inventore, che in qualche
copia, per intelligenti et osservanti che sia, mai pud farli cosi fieri et
osservati. Mancini 1956-1957, Bd. 1, S. 327; vgl. ebd., S. 134.

Zu Rottenhammer als Zeichner u. a. Jost 1963, Majskaja 1991,
Scaillierz 1994, Volribovd 2007 u. DaCosta Kaufmann/Borggrefe
2008.

Schlichtenmaier 1988.

Fiir Auskiinfre und die Ubermittlung zahlreicher Unterlagen
mdchte ich mich bei Anne-Katrin Sors herzlich bedanken.

Ausst. Kat. Lemgo 2008.

Hochmann 2003, Borggrefe 2008, S. 11-13; Brown 2008, S. 27—
28; DaCosta Kaufmann/Borggrefe 2008, S. 52-54.

Er hatte testamentarisch verfiigt, die Accademia di San Luca moge
in seinem Familienpalast auch eine Herberge einrichten ,per hos-
pitio de poveri giovani studiosi della professione, stranieri: tramon-
tani et flammenghi et forastieri, che spesso vengono senza recapito,
et aleri ... ; Korte 1935, Dok. 15, S. 81-82.

Zu Rottenhammers Zeichnungen in der von Zuccari vervoll-
kommneten deux-crayons-Technik siche Ausst. Kat. Lemgo 2008,
Nr. 8, S. 99-100 (Heiner Borggrefe); unter Nr. 9, S. 103 auch
der Hinweis auf die groffformatige in schwarzer und roter Kreide
ausgearbeitete Entwurfszeichnung zur Londoner Marienkrinung in
den Uffizien, Inv. 10979 E, entstanden in Rom um 1595 und mit
einer alten Zuschreibung an ,Zuccheri® versehen, vgl. Jost 1963.
Die in Ausst. Kat. Lemgo 2008, S. 54 angefiihrten Beispiele — da-
runter eine Edeldame in ganzer Figur (Paris, Fondation Custodia)
zeigen Rottenhammer allerdings noch mehr Giuseppe Cesari ver-
pflichtet. Unter dessen Namen findet sich im Berliner Kupferstich-
kabinett eine sicherlich von Rottenhammer stammende Maria
mit dem Kind, dem Johannesknaben und Hl. Katharina von Siena
(Inv. KdZ 3210).

15

16

17

18

19

20

21

22

23

Eine Kopie des gesamten Segments (ohne die unterste Zone mit
Luzifer), fir das kein Originalentwurf Zuccaris erhalten ist, be-
findet sich in Budapest, Szépmiivészeti Mizeum, Inv. 2272, eine
vollstindigere — aber summarischer und deutlich kleiner — in der
Sammlung Franchi in Bologna, siche zu letzterer Ausst. Kat. Flo-
renz 2009, Nr. 4.4, S. 136-137 (Ilaria Rossi; der Zuschreibungs-
vorschlag an Stefano Pieri beruht auf Acidini Luchinat 1998-1999,
Bd. 2, S. 116, Anm. 22). Eine weitere, von minderer Qualitit, in
Prag, Ndrodni galerie, Inv. K 57622, vgl. Zlatohldvek 1993/1994,
S. 56. Allein die mittlere Zone zeigt das autographe Blatt in Yale,
University Art Gallery, Inv. 1989.61.1; Boorsch/Marciari 2006,
Nr. 19, S. 83-85 (John Marciari).

Eine inventio, die von Albrecht Diirers Eisenradierung des Engels
mit dem Sudarium von 1516 (B. VI1.48.26) abgeleitet sein kénnte.

Im unteren Bereich scheint H 611 beschnitten zu sein. Bei besag-
ter Figur mit zum Segen ausgestrecktem rechten Arm kénnte es
sich um Federicos Vater handeln, den Maler Ottaviano Zuccari.
Im ausgefiihrten Kuppelgemilde sollte er, wieder in Pilgerkleidung,
seinen Platz in der Personengruppe links finden, als Gegenstiick
zum Selbstbildnis Federicos.

Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Inv. 11000 F und Univer-
sity of Michigan Museum of Art, Inv. 1973/2.81, beide besprochen
in Smith 1978, S. 29; vgl. https://exchange.umma.umich.edu/
resources/21417/view (12. Mirz 2023) und siehe auch Olszewski
2008, Nr. 405. Eine schwichere Kopie in Minneapolis, Weisman
Art Museum, University of Minnesota, Minneapolis, Inv. 70.3.36;
ebd., Nr. 406.

Feder in Braun, hellbraun, grau und purpurfarben laviert, iiber
schwarzem Stift und Rétel, weif$ gehsht, 293 x 427 mm, Cambrid-
ge/Mass., Harvard Art Museum, Inv. 2022.369. Ausst. Kat. New
York 2020, Nr. 6, s. p. (Mark Brady, mit der irrigen Datierung auf
1574).

Ebd.: ,jits lack of vibrancy suggests it must be a neat repetition®.
Feder in Braun, hellbraun und violett laviert, Spuren von schwar-
zem Stift und Rétel, 285 x 422 mm, Wien, Graphische Sammlung
Albertina, Inv. 39988. Birke/Kertész 1997, S. 2588.

Der mit der Feder am oberen Blattrand angebrachte Vermerk lisst
sich mit Bezug auf die markante Darstellung der Christus-Reliquie
Jla veste di sotto” lesen. Am linken Rand finden sich weitere An-
merkungen in schwarzem Stift, ebenso auf der echemals verbunde-
nen Zeichnung Inv. 14330, von der Inv. 39988 erst 1987 abge-
trennt wurde; Birke/Kertész 1997, S. 2588.

Feder in Braun, braun laviert, iiber Rotel, 226 x 135 mm, Otta-
wa, National Gallery of Canada, Inv. 5577. Ausst. Kat. Milwaukee
1989, Nr. 70, S. 220-221 (James Mundy).

Eine im Dresdner Kupferstichkabinett, Inv. C 923, aufbewahrte
Kopie nach Federico Zuccaris Altarbild mit einer Anbetung der Ko-
nige in der Grimani-Kapelle von S. Francesco della Vigna in Vene-
dig stammt meines Erachtens von Hans Rottenhammer. Anregun-
gen von Zuccaris Domkuppelentwiirfen hat er unter anderem in
seinem fiingsten Gericht (1598) in der Miinchner Alten Pinakothek
verarbeitet (zu diesem jetzt Zlatohldvkovd 2021), aber auch noch in
seiner viel spiteren Zeichnung gleichen Themas fiir die Biickebur-
ger Schlosskapelle in der Kunstsammlung der Géttinger Universi-
tt, Inv. H 4765 siche Ausst. Kat. Lemgo, Nr. 26, S. 119-121 und
Nr. 84, S. 175 (Heiner Borggrefe).

97


https://exchange.umma.umich.edu/resources/21417/view%20
https://exchange.umma.umich.edu/resources/21417/view%20

Disegno. Theoretisierung der Zeichnung im 16. Jahrhundert

Kat. 12

Hendrick van den Broeck, gen. Arrigo Fiammingo (Mecheln
um 1530-1597 Rom)

Disputation der HI. Katharina von Alexandrien, wohl 1570er
Jahre

Rotel, laviert, iiber schwarzem Stift, Feder in Grau,

580 x 371 mm (Einfassungslinie: Feder in Braun)

Inv. Nr. H 466

Beschriftet unten links mit Feder ,Henricus Paludanus Fecit®
Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 466 | unpubliziert
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Bei dem beeindruckend groflen, sauber ausgefithrten
Blatt handelt es sich zweifellos um eine Prisentations-
zeichnung in Vorbereitung eines Altarbildes. Es zeigt
eine der im Mittelalter und in der Frithen Neuzeit
am meisten verehrten Heiligen, die zypriotische Ko-
nigstochter Katharina, im Beisein eines romischen
Herrschers und umringt von zahlreichen Minnern
unterschiedlichen Alters und in zum Teil fremdartiger
Tracht. Der Legende nach hatte Kaiser Maxentius aus
allen Landesteilen die fiinfzig erfahrensten Rhetoren
und Grammatiker nach Alexandria beordert, um die
schéne und gescheite Jungfrau, die den Gotzendienst
verweigert hatte, in einer 6ffentlichen Disputation von
ihrem christlichen Glauben abzubringen — freilich
bewirkte er damit genau das Gegenteil. In der Zeich-
nung weist die statuengleich in der Bildmitte stehende
Katharina stumm himmelwires auf die Quelle ihrer
Weisheit; ihre Rede hat die Anwesenden sichtlich ins
Griibeln gebracht. Zweifelnd deuten sie auf ihre mit-
gebrachten Schriften, gehen in sich oder tauschen sich
nachdenklich aus. Auch der Kaiser ist von Unruhe er-
fasst. Der vor ihm kniende Greis konnte die in der Le-
genda Aurea tberlieferten Worte zu ihm sprechen: ,Du
weifSt, Kaiser, daf§ nie ein Mensch vor uns stund, wir
tiberwanden ihn denn alsbald; aus dieser Jungfrau aber
spricht der Geist Gottes, die bringt uns in also grofle
Verwundernis, dass wir wider Christum nicht konnen
noch mégen reden. Darum, o Kaiser, sagen wir ohne
Scheu: kannst du uns die Gétter nicht besser bewih-
ren, die wir bis jetzt haben gechret, so bekehren wir
uns alle zu Christo®.! Mit diesem Bekenntnis besiegelt
er das Schicksal der fiinfzig Weisen und leitet zugleich
das Martyrium der furchtlosen Prinzessin ein. Der
Uberlieferung gemif verortet der Zeichner die Szene
auf der weiten, riickwirtig von einer Architekturkulisse
geschlossenen Biihne eines antiken Forums. Auf einem
oben angestiickten Papierstreifen wurde skizzenhaft
die Erscheinung Gottvaters mit sich herabsenkender
Geisttaube angedeutet — vermutlich handelt es sich
bei dieser vom Kiinstler selbst vorgenommenen Ergin-
zung um die Erfullung eines Auftraggeberwunsches.
Hinter dem in der alten Aufschrift als Urheber
der Zeichnung genannten ,Henricus Paludanus® ver-
birgt sich der aus Flandern stammende Hendrick van

den Broeck alias Arrigo Fiammingo. Ausgebildet bei
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Hendrick van den Broeck, Predigt des HI. Bernhar-
din von Siena, um 1565, Cambridge/Mass., Fogg Art
Museum, Inv. Nr. 2004.97

Frans Floris und 1557 nach Italien gekommen, betei-
ligt er sich hier zunichst als Glasmaler in Florenz an
der von Giorgio Vasari organisierten Bildausstattung
des Palazzo Vecchio. 1564 signiert er eine Anbetung der
Konige in Perugia, und im Folgejahr ist er bereits in
Rom dokumentiert.> Hier erhilt er 1571 den prestige-
trichtigen Auftrag, in der Sixtinischen Kapelle an der
Schmalwand gegeniiber von Michelangelos Jiingstem
Gericht eine Auferstehung Christi zu freskieren. Dabei

100

Hier Hendrick van den Broeck zugeschrieben, Der Ungliiu-
bige Thomas, um 1580, Privatbesitz

demonstriert er seine sichere Beherrschung des vom
spiten Michelangelo in der Cappella Paolina geprig-
ten Korperideals. Ebenfalls im Vatikanischen Palast
arbeitet er 1572/73, wieder unter Vasaris Leitung, an
der Ausmalung der Sala Regia mit und wird in den Fol-
gejahren in verschiedenen rémischen Kirchen titig;®
1580 schreibt er sich in die Accademia di San Luca ein.

Die meisten seiner Altarbilder finden sich aber in
Umbrien, und hier wird auch der Entstehungskontext
des Gottinger Blattes zu vermuten sein, wenngleich
sich das Bildthema im (Euvre Van den Broecks bis-
lang nicht nachweisen lisst.® An seiner Autorschaft
kann indes kaum Zweifel bestehen, entsprechen doch
die Figurentypen der Zeichnung ebenso wie die seiner
bisher bekannten Gemilde dem Ideal einer ,gelduter-
ten“ Maniera rémischer Prigung und stehen dabei vor
allem Cesare Nebbia (vor 1540—nach 1622) nahe, zu
dem der Flame offenbar eine recht enge berufliche Be-
ziehung gepflegt hat.” Daneben zeigen sich Anklinge
an die gravititischen Posen von Nebbias Lehrer und
Freund Girolamo Muziano (vor 1532—1592). Fiir die
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eigentiimliche Zeichentechnik diirfte wiederum Tad-
deo Zuccari (1529-1566) Pate gestanden haben: In
der Gottinger Zeichnung wurde der in Wasser geloste
Rotel mit spitzem Pinsel aufgetragen, also kaum la-
viert, sondern tiberwiegend graphisch eingesetzt, etwa
in den duflerst fein ausgefithrten Philosophenbirten.
Beispielhaft begegnet solches Verfahren in einem he-
rausragenden Studienblatt Taddeos in Chicago,® aber
auch in dessen Tondo Zurichtungen zu einem offentli-
chen Bankett im Louvre.” Derart meisterlich ausgefiihr-
te Blitter regten die romischen Zeitgenossen zweifellos
zur Nachahmung an.

Mit dem kapitalen Bildentwurf der Disputation
wird Hendrick van den Broeck als Zeichner tiberhaupt
erst greifbar. Denn der (wegen einer von Nicola Pio
stammenden Sammleraufschrift) mit ,Arrigo Fiam-
mingo® in Zusammenhang gebrachte modello einer
Konzilsdarstellung fiir die Vatikanische Bibliothek hat
sich als Arbeit von Cesare Nebbia erwiesen, der fiir den

1 Legenda Aurea, ed.1963, S. 995.

2 Zu materialdsthetischen und Bedeutungsaspekten solcher Kle-
bekorrekturen in italienischen Zeichnungen dieser Epoche siche
Damm 2022.

3 Dies berichtet bereits Guicciardini 1567, S. 99. Zu Van den Broeck
grundlegend: Orbaan 1903, Bombe 1911, Bombe 1915, Sapori
1996 u. Sapori 2007.

4 Als Ersatz fiir ein beschiddigtes Wandbild von Domenico Ghirlan-
daio; Stastny 1979.

5 Vgl die Werkiibersicht bei Baglione 1642, S. 77-78.

6 Eines von zwei 1581 zu datierenden Altarbildern Van den Broecks
in S. Agostino in Perugia zeigt ein Martyrium der HI. Katharina.
Den Namen der Heiligen trugen sowohl die Ehefrau wie die Toch-
ter des Kiinstlers.

7 Nebbia konkurrierte bereits 1561 mit Van den Broeck um einen
Auftrag in der Cappella del Corporale im Dom von Orvieto (vgl.
Patrizia Tosini in DBI, Bd. 78, 2013), arbeitete 1579 mit ihm in
S. Maria degli Angeli in Rom zusammen (Caiati 2012) und band
ihn spiter (1587-1590) als verantwortlicher Koordinator der um-
fangreichen Freskenkampagnen im Pontifikat Sixtus V., in die Ar-
beiten im Salone Sistino der Vatikanischen Bibliothek und in der
Cappella del Presepe in S. Maria Maggiore ein (Eitel-Porter 2009,
S.92-93, 8. 117).

8 Um 1558, 386 x 274 mm, Chicago, Art Institute, Inv. Nr. 1928.196
r/v. In Rétel ausgefiihrt wurde hier die sitzende Herrscherfigur fiir
die Blendung des Elymas in der Frangipani-Kapelle von S. Marcello
al Corso; Gere 1969, S. 77 und Nr. 22, S. 94-95; zuletzt Ausst.
Kat. Los Angeles 2007, Kat. Nr. 50, S. 60 (Julian Brooks).

gesamten Bildzyklus verantwortlich war.'® Auch die
neuerdings vorgeschlagene Zuschreibung einer Aufer-
stehung Christi in belgischem Privatbesitz vermag nicht
zu iiberzeugen.'" So lief§ sich ihm bislang nur ein einzi-
ges Blatt mit einiger Sicherheit zuweisen: die Vorzeich-
nung fir ein 1565 datiertes Glasfenster im Dom von
Perugia, das die Predigt des HI. Bernhardin von Siena
zeigt."> Mit seiner kriftigen, summarischen Lavierung
steht dieses frithe Blatt zwar seinerseits Cesare Nebbia
nicht fern, unterscheidet sich aber recht deutlich von
dem hier vorgestellten, das wiederum mit seiner avan-
cierten Technik die Méglichkeit erdffnet, dem Kiinst-
ler noch weitere Zeichnungen zuzuordnen: Zuvorderst
eine Darstellung des Ungliubigen Thomas, bei der der
wulstige Draperiestil, die gelockten Birte und die

fliichtig skizzierte Hintergrundarchitektur unverkenn-

bar auf dieselbe Hand verweisen.'?

HD

9 Um 1561, Rotel, laviert, @ 320 mm, Paris, Musée du Louvre,
Département des Arts Graphiques, Inv. Nr. 6676; Gere 1969, S. 92
und Nr. 185, S. 192-193. Wohl aufgrund ihrer formalen Eleganz
galt die Zeichnung in Mariettes Sammlung als Arbeit von Raffael-
lino da Reggio; vgl. Rosenberg 2019. Sie diente als modello fiir die
Bemalung eines Prunktellers im Rahmen eines Majolika-Services
mit Szenen aus der romischen Geschichte, das als credenza spag-
nola bekannt ist und in den frithen 1560er Jahren in der Majoli-
ka-Werkstatt von Orazio Fontana in Urbino ausgefiihrt wurde. Zu
Zuccaris Entwiirfen hierfiir zuletzt Verf. in Damm/Hoesch 2022,
Nr. 8, S. 47-51 mit weiterfithrender Literatur.

10 Stockholm, Nationalmuseum, Inv. Nr. NM 2219/1863; vgl. fiir
die Zuschreibung Magnusson 1981; fiir die Korrektur Eitel-Porter
2009, S. 117, S. 205.

11 Siehe Ausst. Kat. Briissel 2016, Kat. Nr. 25, S. 80—-83 (Jean-Phi-
lippe Huys). Zugleich wird hier aber auch auf die Nihe der mit
diinnem, hartem Strich ausgefithrten Zeichnung zu Livio Agresti
verwiesen, der in der Tat als Autor in Frage kommt.

12 Feder in Braun, laviert, iiber schwarzem Stift, 416 x 161 mm,
Cambridge/Mass., Harvard Art Museums/Fogg Museum, Inv. Nr.
2004.97. Zum Glasfenster vgl. Bertini Calosso 1931.

13 Das aus franzdsischem Privatbesitz stammende Blatt wurde dem
in den Marken und in Rom titigen Barocci-Nachfolger Antonio
Viviani, gen. il Sordo d’Urbino (1560-1620) zugeschrieben; Bel-
linger/Harb 2013, Nr. 7, S. 22-23, S. 90 (Marco Simone Bolzoni).
Florian Hirb hat den Bezug zur Géttinger Van den Broeck-Zeich-
nung ebenfalls erkannt (E-Mail vom 15. Dezember 2022). Thm sei
fiir Auskiinfte zu dem Blatt und die Bereitstellung der Fotografie
herzlich gedankt.
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Kat. 13

Niccold Circignani (Pomarance um 1530/35—zwischen 1597
und 1599 Citta della Pieve)

Das Martyrium des HI. Thomas von Canterbury, um 1582/83
Feder in Braun, hellbraun laviert, iiber Rétel, 175 x 233 mm
Inv. Nr. H 321

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Wasserzeichen: Briquet 6097

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 321 | Stechow 1935, S. 13-14,
Tafel 18 — Ausst. Kat. Hildesheim 1993, S. 237, Nr. 96 —
Rétegen 1975, S. 115, Abb. 34 — Gere/Pouncey 1983, S. 56
— Ausst. Kat. Géttingen 2000, S. 44, Abb. 15 u. S. 45 —
Bailey 2003, S. 165 — Richardson 2005, S. 257, Anm. 133
— Sors 2015, S. 404, Abb. 167.
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Die Zeichnung stammt von dem Maler und Zeichner
Niccolo Circignani und ist wohl eine Vorzeichnung zu
einem verlorenen Wandbild von 1582/83, welches sich
ehemals in der Kirche San Tommaso di Canterbury in
Rom befand.! Sie stellt den Tod des HI. Thomas Becket
(1118-1170), dem Erzbischof von Canterbury, in drei
Szenen dar, die von hinten nach vorne zu lesen sind.
Links oben auf der Zeichnung ist Becket beim Konzil
von Northampton vor Kénig Heinrich II. (1133-1189)
zu sehen. Im Zuge eines eskalierenden Streites, in dem
es um die Machtverteilung zwischen Kirche und Staat
ging, fiel Becket in Ungnade. Kurz danach begab er
sich auf die Flucht nach Frankreich. Oben rechts zeigt
Circignani, wie der Erzbischof vor Papst Alexander III.
(um 1100/05-1181) in Sens kniet. Als Becket einige
Jahre spiter nach England zuritickkehrte, wurde er vor
dem Altar der Kathedrale von Canterbury von Rittern
des Konigs ermordet. Diese Szene nimmt den Vorder-
grund ein und bildet das Zentrum des Blattes.

Circignani, ein wichtiger Maler der Gegenrefor-
mation, lisst sich dokumentarisch erstmals 1564 fas-
sen, als er bereits als eigenstindiger maestro an Fresken
im Belvedere des Vatikan arbeitete. Gegen Mitte der
1580er Jahre war er an der Ausmalung von mehreren
Kollegiatskirchen der Jesuiten in Rom beteiligt, so
auch an den Fresken in San Tommaso di Canterbury,
die zum englischen Priesterseminar gehort. Die Kirche
wurde jedoch im spiten 19. Jahrhundert durch einen
Neubau ersetzt, wobei die Fresken zu Grunde gingen.?
Eine Stichfolge von 35 Tafeln mit insgesamt 63 engli-
schen Mirtyrern und Heiligen, von Giovanni Battista
Cavalieri (1525-1601) gestochen und 1584 von Barto-
lomeo Grassi (nachweisbar 1582—1609) unter dem Na-
men Ecclesiae anglicanae Trophaea (Die Siege der engli-
schen Kirche) herausgegeben, gibt laut Titel die Fresken
wieder.?

Mit dem Zyklus stehen vier weitere Entwurfs-
zeichnungen in Zusammenhang: darunter ein Blatt im
British Museum, welches Das Martyrium der HI. Ebba
darstellt, und eine Zeichnung im Louvre zum Marty-
rium des HI. Edmund Campion.> Beide Blitter waren
bereits John Gere und Philip Pouncey bekannt.® Hinzu
kommen zwei Zeichnungen zum Thema des Martyri-
ums des HI. Alban: eine davon im Teylers Museum in


https://de.wikipedia.org/wiki/Ritter
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Giovanni Battista Cavalieri nach Niccolo Circigna-
ni, Das Martyrium des HI. Thomas von Canterbury,
1584, Augsburg, Staats- und Stadtbibliothek,

Inv. 2 Th Pr 194a

1 So erstmals von Stechow 1935 erkannt. Zum Datum 1583, Orazio
Torriani, MS aus dem Jahr 1630, Bibliothek, Anglikanisches
Kolleg, Rom, Liber 246, fol. 3; zitiert von Gere/Pouncey 1983,
S. 56. Hierzu auch Bailey 2003, S. 158-160, mit Datum 1582/83.
Vgl. Sors 2015, S. 193.

2 Bailey 2003, S. 153.

3 Ecclesiae anglicanae Trophaea [...] Romae in Collegio Anglico per
Nicolaum Circinianum depictae nuper autem per lo[annis] Bap/tista]
de Cavallerijs aeneis typis repraesentatae, Rom: Bartolomeo Grassi,

1584.
4 Inv. 1956,0512.2.

5 Paris, Musée du Louvre, Inv. 10302: Zuschreibung an Circignani
von Philip Pouncey. Viatte 1988, S. 112-113, Nr. 187.

6 Gere/Pouncey 1983, S. 55-56, Nr. 66 (British Museum) u. S. 56
(Louvre).
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Haarlem,’ eine weitere im Martin von Wagner Muse-
um in Wiirzburg, die noch unpubliziert ist.?

Ein Vergleich der Géttinger Zeichnung mit Ca-
valieris Kupferstich ergibt, dass der Heilige dort mit
gebrochener Schideldecke wihrend des Angriffs, statt
kurz davor dargestellt ist und dass es auf dem Stich
historisch korrekter zugeht, da dort, wie in der Vita
erzahlt, vier statt drei Ritter gezeigt werden. Der klein
dargestellte Priester mit dem Stabkreuz, rechts im
Stich, scheint Edward Grim zu sein, der angeblich
seine Hand ausgestreckt hatte, um den ersten Schlag
abzuwehren. Eine vierte Szene wurde hinzugefiigt: Der
Begleiter des Erzbischofs links vorne nimmt nun mit
einer Schaufel Gehirn und Blut des Heiligen auf, wie
die Bildlegende D berichtet.”

7 Inv. Nr. K I 41; laut Réttgen 1975 geht die Zuschreibung an
Circignani auf W. Chandler Kirwin zuriick. Van Tuyll van
Serooskerken 2000, S. 197, Nr. 139.

8 Inv. Nr. 8082, unter ,,Cosimo Rosselli“ abgelegt.

9 Siehe die Bildlegende im Kupferstich von Giovanni Battista
Cavalieri nach Niccold Circignani Das Martyrium des HI. Thomas
von  Canterbury von 1584 (Vergleichsabbildung): ,A. Der
HI. Thomas Erzbischof von Canterbury, zu Unrecht von Heinrich I,
Kinig von England, verurteilt, appelliert an den Papst und bereitet
sich vor zu flichen. B. [Der Heilige] verteidigt seine Causa vor Papst
Alexander III. in Sens in Frankreich. C. Er wird 1171 getitet von den
Handlangern des Konigs wegen [seines Engagements] fiir die kirchliche
Unabhingigkeit. D. Sein Blut und Gebirn, in einer Ecke der Kirche
verstreut, verwandelt sich in eine Wasserlache und dann in Milch, und
dann in eiterndes Blut.
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Kat. 14

Meister der Egmont-Alben (titig 1580-1600)

Petrus heilt den Labhmen, um 1590

Schwarze Kreide, 365 x 284 mm

Inv. Nr. H 334

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Wasserzeichen: Basilisk mit Schild und Baselstab, darunter
der Buchstabe N (Papiermiihle Heusler, Basel, vgl. Briquet
1378ft)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Lit.: Renger 1973/1979, Nr. 334 | Ausst. Kat. Hildesheim
1993, S. 234-235, Nr. 95 (Jochen Wagner), als ,,Pellegrino
Tibaldi?“
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Die kraftvoll mit schwarzer Kreide ausgefiihrte Dar-
stellung Petrus heilt den Lahmen galt bis in die 1990er
Jahre als Zeichnung des italienischen Malers Pellegri-
no Tibaldi. Von ihm sind jedoch keine vergleichbaren
Kreidezeichnungen bekannt, die diese Zuschreibung
rechtfertigen wiirden. Auf der alten Kaschierung des
Blattes findet sich aber bereits der Hinweis, dass es
sich um eine Zeichnung des Meisters der Egmont-Alben
handeln kénnte.! Dieser Hinweis fithrt in die richtige
Richtung, wenn auch die Identitit dieses Anonymus
grofle Ritsel aufgibt.

Seinen Notnamen erhielt der Kiinstler 1958 von
Philip Pouncey, dem ehemaligen Kurator im British
Museum. Dieser hatte mehrere stilistisch verwand-
te Federzeichnungen in der Kunstsammlung der Yale
University (New Haven) entdeckt, die sich ehemals
im Besitz von John Perceval, dem ersten Earl von Eg-
mont, befanden. Pouncey hielt seine ,Entdeckung’
in Form einer Passepartoutnotiz fest, worauthin die
vier Zeichnungen unter diesem Notnamen 1970 erst-
mals veroffentlicht wurden. In rascher Folge konnten
dann weitere stilistisch vergleichbare Zeichnungen in
anderen Sammlungen entdeckt und dem Anonymus
zugeschrieben werden. Ganze ,Zeichnungsnester® des
Egmont-Meister befinden sich etwa in Paris und Dres-
den.” Durch die vielen Neuzuschreibungen erweiterte
sich aber das stilistische Spektrum der unter dem Not-
namen zusammengefassten Zeichnungen. Der Meister
der Egmont-Alben wurde zu einem Sammelbegriff,
unter dem heute sowohl lavierte wie nichtlavierte Fe-
derzeichnungen und reine Kreidezeichnungen zusam-
mengefasst werden. Mitunter sind es nur bestimmte
zeichnerische Details, die eine Verbindung zwischen
den mehr als hundert Blittern der unterschiedlichen
Gruppen ermdglichen. Zu der Gruppe der Kreide-
zeichnungen gehért auch das Gottinger Blatt, wie der
Vergleich mit anderen Kreidezeichnungen des Ano-
nymus bestitigt.’ Alle diese Zeichnungen weisen eine
Gedringtheit der Figuren auf engstem Raum auf. Sie
sind mit schnellem Kreidestrich in ihrer Kontur fest-
gehalten, vereinzelte Linienziige akzentuieren die Haa-
re. Durch starken Einsatz von Schraffuren und dem
flichenmifligen Abrieb der Kreide sind die Schatten-
partien angezeigt, welche die nicht bezeichneten, weif3-
gelassenen Partien umso stirker als Lichtzonen hervor-
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Notizen wvon

1977178

aisgewechseltem Karton

Alte Kaschierung des Blattes mit der Aufschrift: ,,Master of the Egmont-Albums*

treten lassen. Mehrere dieser Kreidezeichnungen zeigen
Szenen aus der Passionsgeschichte Christi: Christus und
die Ehebrecherin (je ein Fragment in Frankfurt a. M.
und Privatbesitz),* Christus unter den Jiingern (Dres-
den),> Das letzte Abendmahl (Ottawa)® und Christus
erscheint den Aposteln (Amsterdam).” Die Szene Petrus
heilt den Lahmen wird in der Apostelgeschichte be-
schrieben (Apg 3,1-11). Die Siulen im Hintergrund
verweisen auf den Tempel in Jerusalem, vor dessen
Tor Petrus in Anwesenheit zahlreicher Schaulustiger
zusammen mit Johannes die Heilung des Lahmen er-
wirkt: ,Im Namen Jesu Christi von Nazareth stehe auf
und wandle! Und griff ihn bei der rechten Hand und
richtete ihn auf.“ Johannes kénnte links hinter Petrus
dargestellt sein.

Die Funktion der Kreidezeichnungen ist unge-
klirt. So weist das Blatt keine Ubertragungsspuren auf,
die darauf hinweisen kénnten, dass es als Vorzeich-
nung fiir ein Gemilde, Fresko oder einen Stich gedient
hat. Nicht auszuschlieflen ist daher, dass es sich bei
dem Blatt um ein Liebhaberstiick fiir einen Sammler

handelt.
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Bislang nahm man an, dass der Egmont-Meister
aus den (stidlichen) Niederlanden stammt, aufgrund
des starken italienischen Einflusses aber wohl linge-
re Zeit in Italien, etwa in Rom, titig war. Als mog-
liche Vorbilder wurden Michelangelo, Raffael, Giulio
Romano, Francesco Salviati, Domenico Campagnola
oder Primaticcio genannt.® Die Papieranalyse einzel-
ner Bldtter legt eine Datierung vor 1600 nahe, jedoch
stammen die Papiere selbst nicht aus Italien, sondern
unter anderem aus Basel.” Alle bisherigen Identifizie-
rungsversuche des Zeichners sind wenig tiberzeugend."
Moglicherweise handelt es sich um einen Kiinstler aus
dem franko-flimischen Bereich, der mittels der Druck-
graphik mit den Kunststromungen seiner Zeit vertraut
war. Nachweislich wurden einige seiner Entwiirfe
nachgestochen und in Kéln gedruckt."" Der Meister
der Egmont-Alben bleibt somit eines der letzten gro-
3en Ritsel innerhalb der Zeichnungswissenschaft.

TK
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Alte Kaschierung des Blattes mit der Aufschrift: ,Master of the Eg-
mont-Albums® (Bildakte zu H 334, Archiv der Kunstsammlung).
Vermutlich l4sst sich das Namenskiirzel , KA“ in Karl Arndt auflo-
sen, der von 1970 bis 1994 als Professor fiir Kunstgeschichte an der
Universitit Gottingen auch Direktor der Graphischen Sammlung
war.

Zur Entdeckungsgeschichte des Egmont-Meisters siche Caracciolo
2001 u. Hoss 2011.

Der riickseitige Hinweis auf der alten Kaschierung (Bildakte zu
H 334, Archiv der Kunstsammlung) ,,vgl. Haverkamp-Begemann
Yale Catal[oge]“ verweist auf die Erstverdffentlichung der vier Ya-
le-Zeichnungen, vgl. Haverkamp-Begemann/Logan 1990, Bd. 1,
S. 265-266, Nr. 496-499. Zur Gruppe der Kreidezeichnungen
zusammenfassend siche Hoss 2011, S. 173-174.

Vgl. Ausst. Kat. Frankfurt a. M. 2000, S. 34-35, Nr. 8.

Vgl. Hoss 2011, S. 180, Abb. C 1980-354. Siche auch die Krei-
dezeichnung Schliisseliibergabe an Petrus in Dresden (Inv. C7063),

10

11

die ebenfalls zur Gruppe der genannten Kreidezeichnungen gehére,

ebd., S. 180, Abb. C 7063.
Vgl. Franklin 2015.

Vgl. Boon 1978, Bd. 1, S. 193, Nr. 516, Bd. 2, S. 197, Abb. 516.
Eine grofle stilistische Ahnlichkeit besteht auch mit einer Anbe-
tung der Hirten im Harvard Art Museum, Cambridge (MA), Inv.
1994.147.

Zu den verschiedenen Einfliissen italienischer Kiinstler siche Van
der Sman 1999.

Dasselbe Wasserzeichen wie im Gottinger Blatt befindet sich auch
in der Dresdner Zeichnung C7063 (vgl. Anm. 5) sowie in der
Zeichnung in Harvard (vgl. Anm. 7). Zu den Wasserzeichen der
Kreidezeichnungen siche Hoss 2011, S. 173, 177, Anm. 57.

Vgl. zuletzt Nicole Dacos, die den Anonymus mit Dirick
Hendricksz Centen identifizierte, siche Dacos 1990.

Siehe Gert Jan van der Sman, in: Van Heesch/Van Ooteghem/Van
Grieken 2022, S. 157.
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Kat. 15

Léonard Thiry (Deventer um 1500—um 1550 Antwerpen)
nach Rosso Fiorentino (1494—-1540)

Die Einbeit des Staates (L'Unité de ['Etat), nach 1535/1539
Feder in Braun tiber grauer Kreide, braungrau laviert auf hell
grundiertem Papier, 414 x 770 mm

Inv. Nr. H 328

nachtriglich bezeichnet auf dem Recto unten rechts in
brauner Tinte: ,Rafel; gestempelt unten mittig: ,BIBL. R.
ACAD.” [abgeschnitten: G. A.];

nachtriglich bezeichnet auf dem Verso mit grauem Stift:
»Roest florentin“; unten mittig in brauner Tinte: ,14- / n°® 44
Wasserzeichen: Gefif§ mit zwei Henkeln und Krone, dariiber
eine Bliite!

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 328 | unpubliziert
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Die in brauner Tinte tiber Kreide ausgefiihrte, teils la-
vierte Federzeichnung gibt die Komposition eines Fres-
kos wieder, das im Zuge von Rosso Fiorentinos (1494—
1540) Ausstattung der Gualerie Frangois I in Schloss
Fontainebleau zwischen 1535 und 1539 entstand. Das
der Géttinger Zeichnung zugrunde liegende Wandbild
wird in der Forschung als Darstellung der Einheit des
Staates (Unité de I’Etat) gedeutet und diente wie alle
Bildfelder des ikonographisch hochkomplexen Ensem-
bles der Verherrlichung seines Auftraggebers Konig
Franz 1. von Frankreich (1494-1547).> Auf der Mittel-
achse des querformatigen Blattes in Gottingen befin-
det sich ein mit Lorbeer bekrinzter rémischer Impe-
rator, der von zwei ihm zugewandten Figurengruppen
umgeben ist. In seiner Linken hilt er einen Granatap-
fel, laut Cesare Ripa (um 1555-1622) das Attribut der
Wohlstand bringenden Concordia’> Mit der anderen
Hand reagiert er auf den Argumentationsgestus eines
als Riickenfigur gegebenen Alten.* Die zahlreichen Fi-
guren — Soldaten, Philosophen (?) mit Toga und Stirn-
band, ein Knieender, der Feldfriichte darbringt und
wohl den Bauernstand reprisentiert, und verschiedene
weibliche Figuren — visualisieren die Vielgestaltigkeit
des politischen Gemeinwesens.” Das Dekor des zen-
tralperspektivisch  angelegten  Architekturprospekts
verortet die Szene in der Antike. Ganz anders als bei
der Gottinger Zeichnung und Antonio Fantuzzis (um
1508/1510—um 1550/1555) Druckgraphik nach dem
Wandbild besitzt die zentrale Herrscherfigur in Rosso
Fiorentinos Fresko und im danach gefertigten Wand-
teppich (Wien, Kunsthistorisches Museum) eindeutig
die Gesichtsziige Franz® 1.° Weitere Unterschiede der
flichig-ornamentalen Zeichnung zum originalen Fres-
ko und dem Wandbehang, aber Gemeinsamkeiten
mit der Radierung sind die Erweiterung des Bildaus-
schnitts, die Isolierung des Bildes von seinem Rahmen-
dekor sowie die Vereinfachung des architektonischen
Schmucks.” Das tiber die Zeichnung gelegte Quadrat-
raster sowie zahlreiche Einkerbungen im Papier an den
Umrissen der Figuren und der Architektur sind deut-
liche Hinweise auf einen Ubertragungszusammen-
hang. Das Blatt diente vielleicht der Vorbereitung von
Fantuzzis druckgraphischer Reproduktion von Rossos
Bilderfindung.® Die durchgestrichene nachtrigliche
Kiinstlerangabe ,Rafla]el“ unten rechts ist insofern
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Rosso Fiorentino, Die Einbeit des Staates, Fresko, um 1535-1539, Chateau de Fontainebleau, Galerie Francois I

nachvollziehbar, als mehrfigurige Historienszenen zu
den Hauptwerken des Malers aus Urbino zihlen.” Die
umseitige Inschrift ,Roest florentin® weist das Bild sei-
nem originalen Kontext zu, auch wenn das Blatt nicht
von der Hand Rossos selbst stammt. Linienfiihrung,
Figurentypus und Physiognomien (etwa die unregel-
mifligen klecksformigen Augenumrisse) weisen eine
frappante Ahnlichkeit mit Zeichnungen von Rossos
flimischem Mitarbeiter Léonard Thiry (um 1500—um
1550) auf, den bereits Giorgio Vasari (1511-1574) er-
withnt.' Daher ist Thirys Autorschaft plausibel. Die
Zeichnung ist fiir ihr Entstehungsmilieu charakeeris-
tisch: In Fontainebleau finden italienische Bild- und
franzésische Hofkultur unter Einbezichung flimischer
Kiinstler zu einer eigenwillig-dekorativen Synthese,
die mittels Motivwanderungen durch unterschiedliche
Medien europaweit ausstrahlen sollte."!

AP
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Ahnlich Briquet 1968, Bd. IV, Nr. 12861-12866, vgl. Bd. II,
S. 640: , Toutes ces marques proviennent trés vraisemblablement
de la Champagne®. Der aus den Einzelangaben zu den Motiven
resultierende geographische Radius dieser laut Briquet zwischen
1517 und 1535 nachweisbaren Wasserzeichen erstreckt sich iiber
die Champagne hinaus bis in die Niederlande (Troyes, Douai, Den
Haag, Utrecht, Maastriche, vgl. Bd. II, S. 641).

Vgl. Panofsky 1958; Zerner 1996, Kap. 2. Uneinigkeit herrscht
iiber das Funktionieren der teils ritselhaften Tkonographien der
Galerie Frangois I, wobei Tauber 2009, Kap. 6 von einer ,Pro-
grammatischen Programmlosigkeit* ausgeht, die es Franz I. er-
méglichte, seine Deutungshoheit insbesondere beim Besuch seines
Gegenspielers Kaiser Karls V. in der Galerie im direkten Gesprich

zu demonstrieren.
Ripa 1603, S. 81.

Der Gestus des Abzihlens an einzelnen Fingern ist auch in der Tko-
nographie von Christus als Kind unter den Schriftgelehrten, etwa
bei Diirers Gemilde im Madrider Museo Thyssen, zu finden. Wenn
die Gesten in Rossos Bilderfindung in diesem Sinne zu lesen sind,
wiirde der Herrscher — und damit Franz I. — nicht nur als Bringer
staatlicher Einheit auftreten, sondern auch als Lehrer oder Erklirer,
was der Deutung des Gesamtensembles bei Tauber 2009 entspre-
chen wiirde.

Panofsky 1958, S. 127-128.

Vgl. Antonio Fantuzzis mit den Maflen 290 x 410 mm im Ver-
gleich zum Géttinger Blate deudlich kleinere Radierung (Zerner
1969, Kat. 28, S. XLIII; Jenkins 2017, Bd. II, Kat. AF 28, S. 166),
zu den Wiener Wandteppichen nach Rosso Fiorentinos Ausstat-
tung der Galerie Frangois I Zerner 1996, S. 86-88. Zum Verhilt-
nis von Zeichenkunst und Druckgraphiken der ersten Schule von
Fontainebleau allgemein Jenkins 2017, Bd. I, Kap. 3.

Man beachte etwa die deutliche Reduktion der Zahl der Skulptu-
rennischen. Allerdings sei bemerkt, dass nicht nur die Maf(e des
Gottinger Blatts von Fantuzzis Radierung abweichen, sondern auch
vereinzelt die Flichenproportionen innerhalb der Komposition.

Dies miisste im Einzelnen noch niher untersucht werden. Gasnault
2012 geht bei einigen Zeichnungen von Rosso Fiorentinos Mit-
arbeiter Léonard Thiry, dem ich dieses Blatt hier vorschlagsweise
zuschreibe, von einem derartigen Funktionszusammenhang aus.
Jenkins 2017, Bd. I, S. 86-96, insbesondere S. 86-87 zeigt am Bei-
spiel von Zeichnungen Francesco Primaticcios, wie Einkerbungen
in der Zeichnung zum Einsatz kamen, um die Umrisse zu iibertra-
gen — meist um ein weiteres Blatt herzustellen, das dem Drucker
als direkte Vorlage dienen konnte. Die Einkerbungen im Géttinger
Blatt sind besonders bei Streiflicht gut erkennbar und dringen an
einzelnen Stellen so tief in den Bildtriger ein, dass sie hier eher als
Einschnitte im Papier umschrieben werden kinnen, etwa an der
rechten Konturlinie des rechten Beines des Feldherrn. Méglicher-
weise weckte die anzunechmende Verwendung der Zeichnung bei
der Herstellung einer Reproduktionsgraphik das Interesse Johann
Friedrich Uffenbachs, der sich fiir Zeichnungen als Vorstufe von
Druckgraphik interessierte. Zu Uffenbachs Sammlerprofil und Ver-
stindnis von Zeichnungen als Sammlungsgegenstand Meyerhéfer
2000 sowie Meyerhofer 2020, dort insbesondere S. 132-138.

9

10

11

Interessanterweise wurde auch die freie Biagio Pupini zugeschrie-
bene Nachzeichnung nach Rossos Unité de ['Etat aus der Graphi-
schen Sammlung des Louvre (Département des arts graphiques,
Inv. 8884) im Inventar ihres einstigen Besitzers Everhard Jabach
1671 der ,escolle de Raphaél® zugeordnet. Gerade durch den
Vergleich mit der lockeren, teils skizzenhaften Federfithrung des
Louvre-Blattes gleichen Themas wird das hohe Mafd an Prizision
der Géttinger Zeichnung und ihr Anspruch auf die Vermittlung
maximaler visueller Information deutlich.

Vasari 1550/1568, ed. Barocchi/Bettarini, Bd. IV, S. 488 nennt
Thiry ,Lionardo Fiamingo®. Die aus der Sammlung Mariette
stammende Nachzeichnung nach Rosso Fiorentinos Erziehung des
Achill (Léducation d’Achille), einem anderen Fresko der Galerie
Frangois I (Paris, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, Inv.
E.B.A. n° 3806) bietet sich als Vergleichsbeispiel fiir eine Zuschrei-
bung des Géttinger Blattes an Léonard Thiry an. Zum Pariser Blatt
Ausst. Kat Paris 1994, Kat. 32, S. 92-93. (Emmanuelle Brugerolles
u. David Guillet), sowie Ausst. Kat. Fontainebleau 2012, Kat. 48,
S. 138-139 (Hélene Gasnault). Zu Vita und Werk, sowie zur dif-
ferenzierteren Einordnung Thirys im Umfeld Rossos in Fontaine-
bleau Dacos 1996, Gasnault 2012 und Kwan 2017.

Zu den niederlindischen Kiinstlern am italianisierten franzosi-
schen Hof Franz' I. Ausst. Kat. Paris 2017.
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Kat. 16

Giovanni Battista di Jacopo di Guasparre, gen. Rosso Fioren-
tino (Florenz 1494—1540 Paris)

Herkules raubt die /I;pfel der Hesperiden, vermutlich 1524
Feder in Schwarz iiber schwarzer Kreide, braun laviert, mit
schwarzer Kreide quadriert, 264 x 228 mm

Inv. Nr. H 326

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 68v, Nr. 41b: , Ercole nel

Giardino degl' Esperidi“ — Renger 1973/79, Nr. 326 | Ausst.

Kat. Hildesheim 1993, S. 221, Kat. Nr. 88 — Kat. Ausst.
Géttingen 2000, S. 58, Kat. Nr. 12 — Ausst. Kat. Niirnberg
2011, S. 35, Kat. 1.5.
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Der Raub der goldenen Hesperidenipfel stellt die elfte
der zwolf Aufgaben dar, die Herkules bewiltigen muss,
um in den Olymp aufzusteigen. Euripides berichtet,
wie der Held in den Garten der Hesperiden eindringt,
um die kostbaren Friichte zu stehlen, die von der Was-
serschlange Ladon bewacht werden.! Die Federzeich-
nung zeigt den Moment, in dem Herkules die Apfel
ergreift: Der Held, nur mit einem Lowenfell bekleidet,
tritt von links in das Bild hinein iiber den toten Ladon
hinweg, den er zuvor mit seinen Pfeilen erlegt hat. Auf
der rechten Seite des Blattes, das durch den Baum in
der Mittelachse geteilt wird, eréffnet sich der Blick auf
den paradiesischen Garten, dessen Hiiterinnen die Tat
klagend beobachten. Eine im Gras gebettete Quell-
nymphe ldsst aus einer Amphore den Fluss entsprin-
gen, der Vorder- und Mittelgrund trennt.

Das Blatt ist Rosso Fiorentino zugeschrieben,
wird aber teilweise als spatere Nachzeichnung bezeich-
net.” Auch der franzésische Kupferstecher und Zeich-
ner Etienne Delaune (1518 oder 1519—-wahrscheinlich
1583), der wie Rosso Fiorentino im Umkreis der Schule
von Fontainebleau arbeitete, kommt als Schopfer der
Zeichnung infrage.’ In beiden Fillen ist es gut moglich,
dass es sich bei dem Blatt um eine Vorzeichnung fiir
eine Druckgraphik handelt. Der Kupferstecher Gian
Jacopo Caraglio (um 1500-1565) fertigte 1524 eine Se-
rie von Drucken an, die sechs der zwolf Aufgaben des
Herkules zeigen.* Wie die Zeichnung gehorten auch
zwei der Druckgraphiken zu der Sammlung Uffen-
bach, die heute Teil der Gottinger Kunstsammlung ist.
Die Herkulestaten waren im Rom des 16. Jahrhunderts
ein beliebtes Thema, galt der Held doch als Verkérpe-
rung der virtus, der kdrperlichen und geistigen Stirke.’
Die zeichnerischen Vorlagen fiir Caraglios Arbeiten,
bei Vasari als disegni di stampe bezeichnet, schuf Rosso
Fiorentino, der sich seit 1523 in Rom aufhielt.® Dass
auch die Géttinger Zeichnung einen solchen Entwurf
fir eine Druckgraphik darstellt, der nicht zur Ausfiih-
rung kam, erscheint wahrscheinlich.” Neben der klaren
Linienfiihrung stellt die Quadrierung des Bildes einen
Hinweis auf eine geplante Ubertragung des Motivs in
ein anderes Medium dar: Das Quadratnetz erleichter-
te das Kopieren einer Vorzeichnung insbesondere bei
einer Anderung des Formats, indem es eine Verzer-
rung der Proportionen beim Abzeichnen verhinderte.®
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Motivisch wiirde das Géttinger Motiv in den von Ca- ~ Arm, erkennbar an dem um die Hiifte gebundenen Lo-
raglio gestochenen Zyklus passen, dhnelt doch Rosso wenfell, tritt hier nicht seitlich ins Bild, sondern ist in
Fiorentinos schreitender Herkules der Darstellung des  der Riickenansicht zu sehen.

Helden in der Gottinger Druckgraphik Herkules totet

die Hydra. Der schreitende Held mit dem erhobenen RD

Gian Jacopo Caraglio, Herkules totet die Hydra, zwischen 1520 und 1539, Kunst-
sammlung der Universitit Gottingen, Inv. Nr. D 3342

1 Ausst. Kat. 2011, S. 28 (Yasmin Doosry) u. Roscher 1978, 5 Liicke/Liicke 2006, S. 364 u. S. 395.

Sp. 2229. Siehe Ovid, Mer., IV, 644-648. 6 Ausst. Kat. Washington 1987, S. 37-39. Siehe Vasari 1568, ed.

2 Hans Wille an Eugene A. Carroll, Brief vom 18.10.1966. Bettarini/Barocchi, S. 1141.
3 Ich danke Heiko Damm fiir den freundlichen Hinweis. 7 Ausst. Kat. Gottingen 2000, S. 58.
4 Franklin 1994, S. 134. 8 Westfehling 1993, S. 259-260.
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Kat. 17

Italienisch

Phantasiearchitektur mit Staffagefiguren, 2. Hilfte 16. Jahrhun-
dert

Stift in braun und Feder in grau , grau und braun laviert,

257 x 259 mm

Inv. Nr. H 348

Stempel (beschnitten, recto): ,BIBL. R. ACAD. G. A.“
Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 348 | Wille 1965, S. 19.
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Zwei Treppen im Vordergrund, die nicht auf die gleiche
Bildebene fiihren, ein Bogen, der auf der linken Seite
keinen Abschluss findet, verschiedene Architekturteile
mit einer Vielzahl méglicher Wege und Durchginge. ..
Trotz seiner enormen Tiefenwirkung und der durch
graue Lavierung erzeugten Plastizitdt ldsst sich der ge-
zeigte Bildraum nur schwer zu einem logischen und
kohdrenten Ganzen zusammenbringen. Zwar scheint
eine nicht niher bestimmbare Verbindung zwischen
der Einzelfigur am rechten Bildrand und der Gruppe
an der Balustrade zu bestehen, die Architektur selbst
fugt die beiden Bildhilften jedoch nicht zusammen.
Die Zeichnung steht mit dieser raumlogisch unmaog-
lichen Konstruktion aus grofitenteils erfundener Ar-
chitektur im Kontext der sog. Ruinen- und Architek-
turcapricci, in denen auf willkiirliche Weise tatsichlich
vorhandene sowie erfundene, verfallene, neuzeitliche
und antike Bauten zusammengefiigt wurden.! Der un-
bekannte Zeichner scheint es darauf angelegt zu ha-
ben Motive aus verschiedenen Architekturepochen in
seine Darstellung zu integrieren, denn das Blatt zeigt
sowohl antikisierende Elemente wie verschiedenartige
Sdulen und doppelreihige Kolonaden als auch Baufor-
men, die besonders in der Frithen Neuzeit beliebt wa-
ren wie gesprengte Giebel und einen Rustikaturm am
linken vorderen Bildrand.? Wihrend der Vordergrund
weitgehend intakte Architekeur prisentiert, 6ffnet sich
der Blick im Hintergrund auf mehrere Ruinen.

Damit erinnert die Raumkomposition neben
Architektur- und Ruinencapricci auch an ideale Biih-
nenkonstruktionen, die bisweilen zu den Urspriingen
der Architekturphantasie gezihlt werden.? Derartige
ideale Bithnen wurden u. a. vom Maler, Architekten
und Theoretiker Sebastiano Serlio (1475-1553) in sei-
nen Architekturtraktaten veréffentlicht.* Anders als
Serlio und sein Lehrer Baldassarre Peruzzi (1481-1536)
scheint der Zeichner des Gottinger Blattes allerdings
weniger dogmatisch gewesen zu sein.’ Hier steht viel-
mehr die Suche nach Verfremdungseffekten und nicht
die Wiedergabe einer Vorstellung der Antike im Vor-
dergrund.® Auf eine reale Biihne lisst sich die gedring-
te Komposition nicht ohne vorherige Verinderungen
tibertragen.” Die Herangehensweise dhnelt zudem den
Architekturphantasien des ebenfalls unbekannten, mit
grofSer Wahrscheinlichkeit italienischen Zeichners des
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Destailleur-Albums aus der Sammlung des Louvre.®
Auch hier werden Zusammenstellungen antikisieren-
der Architektur prisentiert, wobei das archiologische
Interesse in den Hintergrund riickt. Diese Zeichnun-
gen sind vermutlich als Entwiirfe fiir ephemere Deko-
rationen bei Festivititen und verschiedensten Spekta-
keln zu verstehen.” Eine solche Nutzung wire auch fiir
die Gottinger Zeichnung, trotz des unzusammenhin-
genden Bildraums maéglich, wenn davon ausgegangen
wiirde, dass es sich um die gleichzeitige Prisentation
zweier unterschiedlicher Raumkonzepte handelt.'” In
diesem Fall wire auch die Verwendung als Bithnenent-
wurf weiterhin denkbar. Obwohl der Zeichner nach
wie vor unbekannt bleibt, kann das Objekt durch die
Nihe zu Serlio und den Entwiirfen aus dem Destail-
leur-Album als italienisch mit einer Entstehung im
16. Jahrhundert, und nicht wie vormals angenommen
im 17. Jahrhundert, eingeordnet werden."!

LM

1 Ausst. Kat. Kéln 1996, S. 83 (Michael Kiene).
Vgl. Koepf/Binding 2016, S. 84-85 und S. 407.
Ausst. Kat. Kéln 1996, S. 83 (Michael Kiene).

[NEEES I S)

Ausst. Kat. Niirnberg 1986, S. 189. Serlio veréffentlichte 1545 in
seinem zweiten Buch zur Architekeur (Libro secondo: Di Prospetti-
va) drei Vorschlige fiir Bithnenkonstruktionen. Die Biihne fiir die
Komédie und die fiir die Tragddie sollen mit thematisch passenden
Hintergriinden aus gemalter Architektur ausgestattet sein.

5 Vgl. Frommel 2003, S. 43. Ich danke Sabine Frommel (Paris) fiir
den sehr anregenden und hilfreichen Austausch.

6 Dies wird besonders an den iiberlangen Siulen und Bégen auf der

rechten Bildhilfte deutlich.
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7 Selbst ein Entwurf fiir den hintersten Teil der Bithne wiirde es da-
rauf anlegen, diese optisch zu erweitern. Ein Entwurf fiir die ge-
samte Bithne — wie bei den Entwiirfen Serlios — arbeitet mit freier
Fliche im Vordergrund und konzipiert einen Spielstreifen sowie
Durchgangsméglichkeiten fiir Schauspieler mit. Vgl. Schone 1933.

8 Vgl. Ausst. Kat. Florenz 2009.
9 Ebd, S. 122-139.

10 Diese Uberlegung wurde in einem personlichen Gesprich mit Sa-
bine Frommel entwickelt.

11 Ausst. Kat. Duisburg 1965, S. 19 (Hans Wille).
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Della Scena Comica (Komische Biihne), Tutte ['opere d architettura di Sebastiano Serlio Bolognese,
Venedig 1584, S. 49 [SUB Géttingen, 4 BIBL UFF 306]
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WAHLVERWANDTSCHAFTEN.

VERHALTNISSE ZWISCHEN ZEICHNUNG UND DRUCKGRAPHIK

Handzeichnungen und Druckgraphik wie Holzschnitt,
Kupferstich oder Radierung kénnen intentional und
funktional, aber auch technisch und kiinstlerisch in
sehr vielgestaltiger Beziechung zu einander stehen.
Zeichnungen dienen als Vorlage fiir graphische Blat-
ter, konnen diese aber auch als Ubung kopieren oder
Motive aus ihnen reproduzieren. Dabei ist ein weites
Spektrum technischer Optionen und nutzungsbezoge-
ner Vorgehensweisen zu beobachten; dem frithneuzeit-
lichen Verstindnis entsprechend handelt es sich eher
um Ubertragungen als um Kopien. Auch die kiinstle-
rische Uberbietungsabsicht spielt eine Rolle: So etwa,
wenn im Medium der Zeichnung ein Kupferstich fir
die Ubertragung in das Medium Malerei quadriert und
reduziert wird, oder aber wenn in der Handzeichnung
die spezielle Erscheinungsweise eines Farbholzschnittes
nachgeahmt wird. , Federkunststiicke” wiederum sind
Federzeichnungen, die als besondere Kunstleistung
Strichfithrung und Linienmuster des Kupferstichs

nachbilden.
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Kat. 18

Unbekannter Kiinstler

nach Polidoro da Caravaggio (1499-1543)

Das Heer des Pharao versinkt im Meer, 16. Jahrhundert
Feder in Braun iiber Kreide; braun laviert auf aus zwei Stii-
cken zusammengesetztem Papier, 192 x 416 mm

Inv. Nr. H 335

Aufschrift auf der Riickseite: ,,Pharao den Israeliten nachja-
gend no. 203 Raph. Urb.*

Wasserzeichen: bisher nicht identifiziert

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687—
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 6v, Nr. 14 ,Faraone, somerso
nel Mare Rosso. bel disegno“ — Renger 1973/79, Nr. 335
| Ausst. Kat. Duisburg 1965, Kat. Nr. 37 — Ausst. Kat.
Stuttgart 1965, Kat. Nr. 37 — Ausst. Kat. Wolfsburg 1965,
Kat. Nr. 37 — Ausst. Kat. Kiel/Marburg/Gattingen 1966,
Kat. Nr. 37.

Das vorliegende Blatt ist ein interessantes Beispiel
fiir die Uberlieferung von verlorengegangenen Wer-
ken anhand von Nachzeichnungen. Der unbekannte
Kiinstler zeichnete auf dem grofifformatigen Blatt die
biblische Szene des Durchzugs der Israeliten durch das
Rote Meer (Ex 14, 26-28). Getrennt durch das im
Zentrum herannahende Wasser befindet sich auf der
rechten Seite Moses mit seinem Volk und ihnen gegen-
tiber das Heer des Pharao. Es wird angenommen, dass
die Zeichnung im 16. Jahrhundert als Nachzeichnung
nach einem verlorengegangenen Werk von Polidoro da
Caravaggio (1499-1543) entstand.’ Ob es sich dabei
um einen Moses-Zyklus in S. Eustachio in Rom han-
delt, ist nicht gesichert. Viele von Polidoros Arbeiten
sind nicht mehr erhalten. Das gilt auch fiir den mégli-
chen Freskenzyklus in S. Eustachio, auf dessen Erschei-
nungsform und zeitgendssische Bedeutung jedoch eine
ganze Reihe von Nachzeichnungen schliefen lassen.?
Neben dem Géttinger Blatt befinden sich drei weite-
re im Louvre,’ drei im Royal Collection Trust,* zwei
in den Ufhzien’ und eine Zeichnung im Museo del
Prado.® Alle gehen auf das dasselbe Motiv von Poli-

doro zuriick. Die Zeichnungen im Louvre gelten als

Schule von Raphael, Moses lisst das Rote Meer in Richtung des Pharaos zuriickfliefSen, Paris, Musée du Louvre, Départ-

ment des Arts graphiques, Inv. 6129
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Schule von Raphael, Moses und die Passage des Roten Meeres, Windsor Castle, Prince Consort’s Raphael Collection,
Inv. RCIN 905432

Nachzeichnungen nach dem Fresken-Zyklus von Po-
lidoro, wihrend die Zeichnungen aus den Ufhizien
vermutlich nach einer verlorengegangenen Zeichnung
kopiert wurden. Nach einer Zeichnung in den Ufhzi-
en wurde eine Zeichnung aus dem Royal Collection
Trust und die spitere Radierung von Stefano Mulinari
(1741-1790) angefertigt.” Mulinari, der fiir die Zusam-
menstellung seiner Drucke nach italienischen Meistern
im 18. Jahrhundert bekannt geworden ist, beherrschte
mit seiner Technik der Faksimilierung die Wiedergabe
differenzierter Pinsellavierungen meisterlich.®

Der direkte Vergleich der Nachzeichnungen und
der Radierung zeigt, dass die Kiinstler unterschiedli-
che Schwerpunkte in ihren Arbeiten gesetzt haben.

1 ALK 1911, S. 379.

Ravelli 1979, S. 224, Nr. 273.

Ravelli 1979, S. 224, Nr. 273 u. Nr. 274.
Popham/Wilde 1949, S. 318, Nr. 814.
Ravelli 1979, S. 224, Nr. 276 u. Nr. 277.

(Y S N S N S
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Der Zeichner des Gottinger Blattes arbeitete Details
der Gesichtsziige und die Stofflichkeit der Kleidung
im Vergleich zu den Pariser Blittern deutlicher heraus,
jedoch ist die Haltung und die Mimik von Moses auf
allen Blittern unterschiedlich dargestellt. Anhand der
groflen Anzahl an Reproduktionen eines einzelnen
Werkes tiber Jahrhunderte hinweg ist die Bewunde-
rung italienischer Kiinstler fiir Polidoro da Caravaggio
und dessen vielfach verlorengegangene Werke sehr gut
nachzuvollziehen.

JKM

6 Best. Kat. Prado 2004, S. 360.

7 Siehe Florenz, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe Ufhzi,
Inv. 13405 F u. The Royal Collection Trust, Inv. RCT 905432.

8 Ausst. Kat. Mailand, S. 266.
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Kat. 19

Unbekannter Kiinstler, italienisch

nach Antonio da Trento (1508-1550) und Parmigianino
(1503-1540)

Das Martyrium der Heiligen Petrus und Paulus,

mittleres 16. Jahrhundert,

Pinsel in Dunkelgrau, Beige und Weif§ auf hellbraunem
Papier, 255 x 388 mm

Inv. Nr. H 320

Aufschrift: ,No. 13. die Enthaubtung zweijer Mirtiirer // von
Parmesano // Anton Fantuzzi gen. da Trento // Enthauptung
Petri e Paul®

Stempel (beschnitten, rechts unten, recto) ,BIBL. R. ACAD.
G.A“

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 16v, Nr. 32c: ,Martirio di due
Santi“ — Renger 1973/79, Nr. 320 | unpubliziert
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Sieht man von dem ungewdhnlichen Thema des Mar-
tyriums von Petrus und Paulus ab — Paulus wird vor dem
thronenden Nero enthauptet, Petrus aber von einem
Schergen am Bart gepackt zu seiner Martyriumstitte
gefiihrt — so ist es die ungewohnte technische Austiih-
rung, die das Blatt auszeichnet. Pinselstriche in nur
drei Ténen auf farbigem Papier bilden Konturen und
Flichen, wirken als Schatten und Lichter. Fiir eine
Zeichnung erscheint dies technisch ungewohnt grob,
flichig und trotz farbiger Pinselverwendung auffallend
tonreduziert. Erklirung findet der angestrebte Effeke,
wenn man das nachgezeichnete Vorbild, einen um
nur weniges, aber doch messbar grofieren Clair-obs-
cur-Holzschnitt des Antonio da Trento (1508-1550) in
den Blick nimmt." Hier sind eingeschrinkte Tonigkeit,
aneinander gesetzte Farbflichen, pinselartige Linien
und flachige Lichter Ausweis ausgekliigelter Technik,
um im druckgraphischen Medium mittels mehrerer
Platten und wiederholter Druckdurchginge maleri-
sche Toneffekte zu erzeugen.” Umgesetzt wurde eine
Vorlage Parmigianinos (1503—1540), der in verschiede-
nen Zeichnungen das Thema vorbereitend behandelte.
Ein im British Museum befindliches Blatt galt frither
als Vorbild des Tonschnitts, wird heute aber als Vorla-
ge nur fiir einen Kupferstich Gian Giacomo Caraglios
(1500-1565) verstanden, der ebenfalls das ausgefallene
Thema in weitgehend tibereinstimmender Kompositi-
on zeigt.?

Parmigianino zeichnete mehrere Versionen der
Szene zwischen 1524 und 1526 in Rom, darunter auch
die Vorlage des Caraglio-Kupferstichs im British Muse-
um. Antonio da Trento schuf mehrere Tonholzschnitte
nach Parmigianino, von denen Vasari (1511-1574) vier
erwihnt, so auch jenen, der als Vorbild unserer Zeich-
nung diente, bezeichnet als decollazione di San Pietro
e San Paolo.* Die verschiedenen Versionen des Werkes
in mehreren Farbvarianten und Vasaris Erwihnung
weisen auf die Hochschitzung des Clair-obsur-Holz-
schnittes und der Invention Parmigianinos.” Wer die
Zeichnung schuf, ist unbekannt; der Groflenunter-
schied zur Vorlage macht eine freie Nachzeichnung
ohne durchzeichnende Ubertragungstechnik wahr-
scheinlich. Interessant bleibt die Frage, weshalb ein
Kiinstler die Besonderheiten des Tonholzschnittes
zeichnerisch nachbildete, vielleicht um die als attraktiv
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empfundenen Effekte der Tonreduzierung in zeichne-
rischer Technik analysierend nachzuempfinden. Der
an druckgraphischen Techniken hoch interessierte
Johann Friedrich von Uffenbach (1687-1770) besafd
sowohl den Tonholzschnitt® als auch die Zeichnung’,
die ihm teils als Kuriosum, teils als mediale Umset-
zung der Tondrucktechnik gut gefallen haben diirfte.
Allerdings wurde die Zeichnung sicher nicht nach Uf-
fenbachs Holzschnitt angefertigt, da dieser eine rote
Tonigkeit aufweist, die Zeichnung aber nach einem
grautonigen Exemplar entstand. Auch die Uberlegung,
ob die Zeichnung dem Holzschnitt zu Grunde lag, es
sich also einen Entwurf handeln kénnte, ist zuriick-
zuweisen: Die Zeichnung miiht sich die konturarme

1 Zu Darstellung und Tonholzschnitt: The Illustrated Bartsch,
Bd. 48, New York 1983, S. 119, Nr. 28-1I u. Popham 1971, Bd. 1,
Nr. 190, Bd. 2, Taf. 135. Zuletzt mit wesentlichen Korrekturen der
dlteren Forschung: Achim Gnann, in: Ausst. Kat. Mantua/Wien
1999, Kat. Nr. 256, S. 348 u. ders., in: Ausst. Kat. Wien/Miinchen
2013, S. 150-153.

2 Zur Geschichte und Technik des Tonholzschnitts besonders in Ita-
lien: Ausst. Kat. Braunschweig 2003, S. 23-33.

3 London, British Museum, Inv. 1904,1201.2.
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Auflésung in Farbflichen, die bei den mehrmaligen
Druckvorgingen des Holzschnitts entstanden, nach-
zuahmen, eine Vorlage aber konnte dies nicht derart
vorausplanen, sondern musste im Gegenteil stirkere
Liniaturen fiir den Holzschneider bieten, um diesem
die Zerlegung in Farbfelder zu erméglichen. Das Got-
tinger Exemplar des Tonschnitt und die Zeichnung ha-
ben wohl erst in Uffenbachs Sammlung zueinander ge-
funden. Dessen als Manuskript vorliegende Geschichte
der druckgraphischen Kunst beschiftigt sich auch mit
Farbholzschnitten.®

AA

4 Vasari 1550/1568, ed. Barocchi/Bettarnini, Testo, Bd. 4, S. 539 u.
Bd.5S. 15-16.

Ausst. Kat. Washington D.C. 2019, Nr. 35-37, S. 117-120.
Kunstsammlung der Universitit Géttingen, Inv. D 3390.
Kunstsammlung der Universitit Géttingen, Inv. H 320.

8 Cod. Ms. Uffenbach 20, II, S. 255-185; 8 Cod. Ms. Uffenbach
13,1V, S. 504-516, S. 553-573 u. S. 591-604. Hierzu: Meyerhs-
fer 2020, S. 158-160.
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Antonio da Trento nach Parmigianino, Das Martyrium der Heiligen Petrus und Paulus, nach 1526, Kunstsammlung
der Universitit Gottingen, Inv. Nr. H 3390
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Kat. 20

Unbekannter Kiinstler, italienisch (?)

nach Raffael (1483-1520)

Vertreibung aus dem Paradies, um 1630

Feder in Braun iiber schwarzer Kreide, Feder in Dunkelbraun,
weild gehoht, trockenes Ocker-Pigment auf Biittenpapier,

314 x 212 mm

Inv. Nr. H 340r

Unbekannter Kiinstler, italienisch (?)

Zwei ménnliche Riickenakte und Studien verschiedener Gliedma-
fen, um 1630

Feder in Braun iiber Spuren von schwarzer Kreide, Umfas-
sungslinie Feder in Schwarz auf Biittenpapier, 314 x 212 mm
Inv. Nr. H 340v

Bezeichnung bei H 340r: Stempel in Schwarz der SUB Gét-
tingen, Verwendung bis 1845, von der ehemaligen Karton-
manschette beschnitten ,BL [BIBL. / R ACAD. / G.A.]%; bei
H 340v: Stempel in Rot , KUNSTSAMMLUNGEN DER /
GEORG-AUGUST-UNIVERSITAT / GOTTINGEN®
Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784fF., fol. 12r, Nr. 60 — Renger
1973/1979, Nr. 340 | Locher 2019, S. 302-303.
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Hier kollidieren gleich am Anfang zwei groffe Namen,
die mehrere emphatische Assoziationen und Fragen
freisetzen: Raffael reczo und Michelangelo verso? Oder
Michelangelo recto und Raffael verso? Die unzuge-
schriebene Handzeichnung blieb von der Forschung
weitgehend unbeachtet.! Welche die urspriingliche
Hauptansicht des beidseitig verwendeten Blattes aus
dem Altbestand war, ist unbekannt. Die Inventare von
Johann Dominik Fiorillo (1748—1821) und Konrad
Renger erwihnen nur die im Querformat gegebene
Nachzeichnung mit der Vertreibung aus dem Paradies
aus dem zweiten Gewdlbe der Loggien im vatikani-
schen Palast.? Die Fresken wurden um 1518/19 von
Raffael (1483-1520) entworfen und von der Werk-
statt 1519 ausgefiihrt.® Fokussiert auf den Engel ver-
deutlichen die mehrfach revidierten Gebirden eine
ikonographische Auseinandersetzung mit dem religi-
osen Sujet (Gen 3, 24). Von links tritt der Engel mit
energischem Schritt und bewegtem Gewand aus einem
imaginierten Portal. Mit der linken Hand packt er die
Schulter des entbléfiten Adam. Drei schnellgesetzte
Abbreviaturen oberhalb des Handriickens akzentu-
ieren die kraftgeladene Geste des Engels. Diese zeugt
von dessen Wut, da Adam und Eva sich der Anweisung
Gottes widersetzten.

Die Pentimenti geben Hinweise auf die Werkge-
nese. Die Konturen sind mit wenigen Hinweisen zur
Modellierung der Kérper mit schwarzer Kreide skiz-
ziert, die Figuren mit Feder in Braun umrissen. Die
Uberlagerung von Skizze und Umriss lisst die unre-
gelmifige Fiihrung und das mehrfache Ansetzen der
Feder erkennen. Mehrere Konturliicken bleiben stehen
und werden erst durch die Binnenschraffuren prizisiert.
Die Figuren grenzen sich vom Umraum durch vertikale
Parallelschraffuren ab. Ein Verband mit Kreuzschraf-
furen erzeugt das Volumen der Kérper. Die Schraffen-
dichte konstruiert ein von rechts einfallendes Licht.
Um die Bildaussage und das rilievo der Engelsfigur zu
verstirken erfolgten Uberarbeitungen in Dunkelbraun.
Die Gewandfalten sind nachkonturiert, die linke Hand
war zuvor deutlich flacher gezeichnet. In einem letzten
Arbeitsgang wurde mit Weif8 ‘verschénert’. Eine male-
rische Wirkung entsteht durch das unregelmiflig in das
Biittenpapier eingeriebene trockene Ocker-Pigment,*
welches zugleich vergilbtes Papier suggeriert.
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Die gezeichneten Gebirden und Draperien wei-
sen auf eine erste Datierung ins frithe 17. Jahrhundert
hin. Die Kopftypen, vor allem die Frisuren, sind klas-
sizistisch und gestatten eine relative Datierung bis ins
spite 17. Jahrhundert. Dem Anonymus konnte als
Vorlage eine der vielen Kopien nach ricordi aus der
Raffael-Werkstatt gedient haben.’ Die quadrierte Ent-
wurfszeichnung in Windsor Castle entstand vorberei-
tend fiir das Fresko.® Deren urspriingliche Gestalt ist
heute nur durch die Fotografie von Charles Thurston
Thompson (1816-1868) aufgrund einer falschen Res-
taurierungskampagne im 19. Jahrhundert tiberliefert.”
In der Forschung wird Giovanni Francesco Penni (um

1494—um 1535) in diesem Zusammenhang mit den di-
segni finiti immer wieder diskutiert. Ob Penni daran
mitarbeitete, ist unsicher.® Im Werkstattbetrieb war er
fiir das Anfertigen von graphischen Kopien als ricordi
verantwortlich.’ In der Albertina finden sich die Zeich-
nung Drei Engel vor Abraham von Penni (zugeschrie-
ben)!® und zusitzlich das Blatt Gotz erscheint Isaak, das
als die Kopie einer Nachzeichnung Pennis eingeordnet
wird."" Diese Kopien nach den ricordi erméglichten
eine Auseinandersetzung mit den Fresken, obwohl die
Privatgemicher des Papstes mit Ausnahmen unzuging-
lich waren."

Charles Thurston Thompson (zugeschrieben), Vertreibung aus dem Paradies (nach der Raffael-Werkstatt), doku-
mentarisch erfasst vor der Restaurierung 1870, Windsor Castle, Royal Library, Inv. Nr. RCIN 853381
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Auf der Kehrseite des Blattes sind im Hochformat
zwei minnliche Riickenakte im Typus der figura serpen-
tinata, ein linkes und rechtes Bein im Kontrapost sowie
ein Fufl in leichter Aufsicht wiedergegeben. Die Ver-
satzstiicke sind blattfiillend, in unterschiedlichen Modi
und Qualititen non-finito arrangiert.”® In der oberen
Hilfte zentriert ist das verlingerte Hiiftbild mit Kontur
und Kreuzschraffuren detailliert ausgearbeitet. Die da-
runter positionierte, grob umrissene Dreiviertelansicht
wirkt aufgrund der unsystematischen, vertikal domi-
nierenden Federziige nahezu abstrakt. Ungeachtet in
welcher Abfolge die heterogenen anatomischen Details
gezeichnet wurden, werden sie proportional auf der
Blattfliche als pars pro toto gleichbehandelt.™

Eine explizite Vorlage lief§ sich bisher nicht fin-
den. Die Motive verweisen auf mehrere Einzelstudien
Michelangelos, Raffaels und Zeitgenossen aus Florenz
und Rom zugleich.” Das Blatt wird zu einer Projek-
tions- und Imaginationsfliche des Rezipienten. Hin-
zuweisen ist etwa auf die Rickansicht eines méinnlichen
Aktes von Michelangelo (1475-1564) in der Alberti-
na.'® Dort werden die einzelnen Muskelpartien durch
parallel geschwungene und iiberkreuzende Schraffuren
erzeugt, die Konturen sicherer gezogen. Die Schraf-
fendichte ist regelmifiger gefasst, der Korper in einer
natiirlichen Bewegung festgehalten.'” Bei den Studien
zur Disputa (Frankfurt a. M., Stidel) und der fiinf Torsi
(London, The British Museum) von Raffael finden sich
vergleichbare iiberlenkte Gebirden und variierende
Modi." Hingegen verweisen die Uberlappungen der
stilisierten Muskulatur auf eine Auseinandersetzung
mit Baccio Bandinelli (1493—-1560), die Linienartikula-
tion erinnert an Francesco Allegrini (vor 1624-1679?)."
Das Gottinger Studienblatt gehort vermutlich zu einer
Vielzahl der um 1630 entstandenen Handzeichnungen
nach zeichnerischen Kopien.?

Der materielle Befund unterstiitzt, dass die Nach-
zeichnung mit der Vertreibung aus dem Paradies lange
Zeit die Hauptansicht war.”! Auf dem losen Blatt sind
entlang der Rinder Klebespuren sichtbar. Zusitzlich
deutet der als Fragment erhaltene Stempel auf die che-
malige Montage hin. Unter Lichteinwirkung verblasste
die Feder in Braun. Die Bleiweifh6hungen in zweier-
lei Zusammensetzung oxidierten in Schwarz und Rot.
Da der chemalige Untersatz die Riickseite mit den
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Michelangelo Buonarroti, Stehender méinnlicher
Rijckenakt, um 1503, Wien, Albertina, Inv. 118r

anatomischen Studien verdeckte, sind dort keine Ver-
schmutzungen zu finden. Das durchscheinende Blei-
weif$ von Recto erzeugt die Braunnuancen an der Stelle
von gezielten Lavierungen.

LH
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Hubert Locher untersuchte erstmals diese Handzeichnung histo-
risch-biographisch im Kontext von Fiorillo (Sammlungsgeschichte/
Lehrbetrieb). Auch ordnet er das Studienblatt durch ikonographi-
sche und stilistische Vergleiche ein, vgl. Locher 2019. Zu den kon-
zeptuellen Gegenstiicken Raffael und Michelangelo, ebd., S. 305.

Zu den Widerspriichlichkeiten im Inventar Fiorillos, auch zur Pro-
venienz Uffenbach, ebd., S. 301-302 u. S. 305-306.

Rohlmann 2022a, S. 401; zur Werkstattbeteiligung Rohlmann
2022b, S. 646-651. Bis dahin dominierende Datierung 1516~
1519 u. a. Nr. 164, Oberhuber 1999, S. 252.

Fiir zahlreiche Hinweis zum materiellen Befund danke ich Carsten
Wintermann, Graphische Sammlungen der Klassik Stiftung Wei-
mar.

Hoper 2001a, S. 39, vgl. Locher 2019, S. 304/316, Anm. 23.

Hoper 2001a, S. 29-30; Giovanni Francesco Penni zugeschrieben
bei Dacos 1977, S. 158; Oberhuber 1983, S. 136.

Windsor Castle, Royal Library, Inv.-Nr. RCIN 912729, vgl. Hoper
2001a, S. 28, vgl. Windsor Castle, Royal Library, Inv.-Nr. RCIN
853382, Hoper 2001b, S. 427.

Hoper 2001a, S. 27 u. Oberhuber 1983, S. 135136 u. S. 140.
Hoéper 20014, S. 28-29.

Wien, Albertina, Inv.-Nr. 171; ,Penni 2“, Hoper 2001b, S. 154;
zur Handunterscheidungen bei Hoper 2001a, S. 28; zum Diskurs
Penni oder Raffael, Ausst. Kat. Mantua/Wien 1999, S. 156 (Achim
Gnann). Zuletzt von Gnann Raffael zugeschrieben, vgl. Ausst. Kat.
Venedig/Wien/Bilbao 2004, S. 116 (Achim Gnann).

Wien, Albertina Inv.-Nr. 174; vgl. Hoper 2001b, S. 154.
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14
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16

17
18

19

20

21

Hoper 2001a, S. 28. Papst Leo X. nutzte die Loggien als Wan-
delgang, fiir private Audienzen, Begegnungen, Besprechungen und
Verhandlungen, vgl. Rohlmann 2022a, S. 401-402 u. S. 404.

Rosenberg 2000, S. 57.
Ebd., S. 77.

Vgl. Hoper 2001a, S. 39, weitere Vorlagen bei Locher 2019,
S. 305/316, Anm. 24-26.

Wien, Albertina Inv.-Nr. 118r. Vgl. Raffaels heute verlorene Stu-
die nach Michelangelo, New York, Metropolitan Museum of Art,
Inv.-Nr. 87.12.69 bei Fischel 1913, Nr. 108, S. 115, Ausst. Kat.
Venedig/Wien/Bilbao 2004, S. 34 (Achim Gnann).

Ausst. Kat. Venedig/Wien/Bilbao 2004, S. 34 (Achim Gnann).

Frankfurt a. M., Stidel, Inv.-Nr. 379, zur Studie der Dispura bei
Jacoby 2012, S. 137-139, London, The British Museum, Inv.-
Nr. 1895,0915.624, vgl. Zeichnungen von Michelangelo in Pa-
ris, Musée du Louvre, Inv.-Nr. 727r und Inv.-Nr. 688yv, Joannides
2003, S. 86-87 u. S. 98-102.

Zu Bandinelli vgl. Wien, Albertina, Inv.-Nr. 298. Fiir die Hinweise
bzgl. der Datierung in die zweite Hilfte des 17. Jahrhunderts und
Francesco Allegrini danke ich Christoph Orth, Graphische Samm-
lungen der Klassik Stiftung Weimar. Der Umkreis lisst sich bis
Carlo Maratta (1625-1713) erweitern.

Locher erwigt, dass die Studien ein italienischer Zeichner des
16. Jahrhunderts ausfiihrte, Locher 2019, S. 305.

Vgl. ebd., S. 311.
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Kat. 21

Unbekannter Kiinstler, oberitalienisch
nach Francesco Terzio (Bergamo 1523-1589 Rom)

Ferdinand I, deutscher Kaiser, um 1600

Feder in Braun, graue Kreide, Pinsel braun, quadriert,
307 x 153 mm

Inv. Nr. H 319

Herzog Friedrich I. von Osterreich, um 1600

Feder in Braun, graue Kreide, Pinsel in Braun, quadriert,
307 x 180 mm

Inv. Nr. H 332

Philipp 1., Konig von Spanien, um 1600

Feder in Braun, graue Kreide, Pinsel braun, quadriert,
303 x 146 mm

Inv. Nr. H 331

Aufschriften: bei H 332 ,Federico, chello il primo va nella
pede®, bei H 319 ,Ferdinando®, bei H 331 , Archiduca
Philipp Ilo Re di Spagna“
Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)
Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.
Literatur: Fiorillo 1784ff., fd. 21:
»1 Ritratto del Imp Ferdinando
2 —— — — Federico
3 L'arciduca Filippo p.e Re di Spagna“ —
Renger 1973/1979, Nr. 319, 331, 332 | unpubliziert
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Drei hochformatige Zeichnungen ganzfigurig stehen-
der Herrscher aus habsburgischer Familie, ausgefiihrt
auf Papier mit Kreide, Feder und Tusche, ohne Hinter-
grund oder Rahmung, doch kleinteilig quadriert, fith-
ren zu einer Reihe historischer und kiinstlerischer Phi-
nomene, die zur Entstehungszeit der Zeichnungen, in
den Jahrzehnten vor oder um 1600, von grofler Bedeu-
tung waren: Genealogische Bildnisreihen europiischer
Herrscher- und Adelsgeschlechter, deren Ausfithrung
und Publikation in Kupferstichserien und Biichern bei
hiufig gleichzeitiger monumentaler Umsetzung, sowie
die Erfindung historisierender Kleidung, Riistung und
scheinbar individueller Physiognomien fiir jene Vor-
fahren, die vor dem frithen 15. Jahrhundert lebten und
damit vor Verbreitung individualisiert identifizierbarer
Bildnisse, deren materielle Kultur, also Kleidungs- und
Riistungsmode, ebenso unbekannt, oder aus frithen
Darstellungen erst zu rekonstruieren war.! Hinzu kom-
men das Phinomen des Zeichnens nach Kupferstichen
und die Frage nach den Funktionen so gefertigter, quad-
rierter Zeichnungen.

Der Bezugspunkt ist bekannt: Francesco Terzio
(1523-1589),% Spezialist fiir genealogische Bildnisse im
Stich, entwarf die Darstellungen, die von Gaspar Ocelli
(gen. Patavinus. Lebensdaten unbekannt) gestochen ab
1558 in fiinf Reihen als /magines Gentis Austriacae von
schlieflich 58 Blittern erschienen.’ Auftraggeber war
Erzherzog Ferdinand II. von Tirol (1525-1595),* Kon-
zeptor des genealogischen Programms dessen Sekretir
und Rat Georg Resch (Lebensdaten unbekannt).’ Die
drei Habsburger der Géttinger Zeichnungen gehdren
in die erste Folge von Kupferstichbildnissen, die im Ge-
gensatz zu den Zeichnungen aufwendig architektonisch
gerahmt und durch ein Encomium picturae in anspruchs-
vollen lateinischen Versen von Giovanni Maria Verdizot-
ti (1525-1600) auf dem Titelblatt, eine Einleitung sowie
lateinische Prosatexte aus der Feder Reschs und hexame-
trische Epigramme von Antonius Grotta (Lebensdaten
unbekannt) komplettiert wurden.® Die Habsburgischen
Ahnen wurden in ganzer Figur stehend, in Riistungen
und Kleidung gezeigt, bei der man sich um fiktive His-
torizitit bemiihte, in dem ferne Vorfahren fremdartig-
altertiimliche Gewand- und Ristungsformen erhielten,
deren bisweilen bizarre Fremdartigkeit fiir hohes Alter
stehen sollte, ein Verfahren, das zuvor fiir die Figuren des
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Maximiliansgrabes, zugehorige graphische Reihen genea-
logischer Werke,” Ahnengalerien der Wettiner, etwa in
Dresden,® oder konkurrierende Graphikserien angewen-
det wurde. Adressat von Terzios Reihe war wie bei Do-
minik Custos (1560—-1615) Augsburger Folgeprodukt der
Tirolensium Principum Comitum Genuine Eicones’ Ferdi-
nand II., Erzherzog von Tirol, der durch seine berithm-
te Portritsammlung, genealogische Forschungen, seine
Sammlung historischer Riistungen und monumentale
Zyklen wie im Ambraser Spanischen Saal in besonderer
Art die kiinstlerisch-historische Reprisentation echter
und erfundener Ahnen beférderte.'® Terzios Stiche und
die Gottinger Zeichnungen, die in der Figurengréfe den
Stichen gleichen, sind durch diese Aktivititen motiviert
und zeigen entsprechende Besonderheiten.

Friedrich von Habsburg (1289-1330), Sohn Ko-
nig Albrecht L., in Konkurrenz zu Ludwig dem Bayer
1314 in einer Doppelwahl gekiirt, doch nie zur Macht
gekommen,'" wurde ohne historische Bildiiberlieferung
jugendlich in sich wendender Drehung mit Zepter und
Kommandostab im Krénungsmantel iiber einer Riis-
tung dargestellt. Ab der Taille rockartig ausgestelltes Un-
terteil und nur teilweiser Beinschutz verraten diese als
Turnierriistung des 16. Jahrhunderts, die mit den zur
Lebenszeit des Dargestellten tiblichen Formen nichts
gemein haben,'? ein bemerkenswerter Umstand, da der
Auftraggeber Ferdinand II. auf Schloss Ambras die grofi-
te bekannte Riistungssammlung zusammentrug, genea-
logisch interpretierte und publizieren lief3."”* Philipp 1.
(1478-1506), Sohn Maximilians I. und als Gemahl Jo-
hannas von Kastilien spanischer Kénig, ' trigt Krone
und Zepter, ebenfalls das Oberteil einer Turnierriistung
des mittleren 16. Jahrhunderts mit sichtbarem Haken
zum Einlegen der Lanze, wobei der Unterkorper durch
ein stark ausfaltendes Gewand bedeckt ist — eine unpas-
sende Zusammenstiickelung, die wohl Altertiimlichkeit
evozieren sollte. Kronungsornat und Insignien zeichnen
Ferdinand I. (1501-1564) aus," wobei Zepter und Kro-
ne nicht mit den seit 1423 in Nirnberg aufbewahrten
und in Stichen verbreiteten Reichskleinodien tiberein-
stimmen.'® Im Gegensatz zu Friedrich waren fiir die bei-
den spiteren Habsburger authentische Bildnisse vorhan-
den und bekannt, auf die Terzio aber nicht zuriickgriff.

Ubereinstimmende  Grofe  der  Figuren in
Stichen und Zeichnungen und die Erkennbarkeit von
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Herzog Friedrich I11. von Osterreich, Kupferstich aus:
Francesco Terzio, Austriacae gentis imagines, Teil 1,
Innsbruck 1558, Bl. 13. [SUB Géttingen, GR 2 H
AU GERM 11, 607:1 RARA]

Ubertragungspunkten, denen der Zeichnungsumriss
folgt, weisen auf ein Abzeichnen der Stiche. Dafiir
spricht auch ein weiteres Detail: Auf dem Blatt Herzog
Friedrichs III. findet sich auf gedachter Standfliche unter
horizontaler Quadraturlinie eine weitere, welche die
Standlinie des hinteren seitlichen gestellten Fufles angibr.
Folgt man dieser Liniezum linken Bildrand, erkennt man
darunter einen zum Blattrand offenen, schrig gesetzten
Winkel von deutlich unter 90 Grad. Einzige Erklirung
fir diesen Linienzug gibt der Stich. Es ist genau diese
perspektivische Kantenangabe, die jene vorspringende
Plattform der Rahmungsarchitektur bildet, auf der
die Figuren des Zyklus stehen. Offensichtich ist
dieses raumschaffende Detail zur Verdeutlichung des
Standmotivs {ibernommen worden, obwohl man auf
andere Architekturelemente verzichtete. Das gleiche
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Detail findet man auf der Zeichnung Ferdinands I.
Sinn ergibt dies nur, wenn man ein Zeichnen nach dem
Kupferstich annimmt. Auch wire eine konzipierende
oder fiir den Stecher gedachte Vorlage ohne Hinweis
auf die Gppige Rahmenarchitektur der Stiche kaum
denkbar. Diese selbst ist von so elementarer Bedeutung
als Behausung begleitender Allegorien, vor allem aber als
Triger der umfangreichen lateinischen Beischriften, dass
deren fehlende Berticksichtigung bei Vorzeichnungen
kaum denkbar wire.

Interessanterweise verzichten die drei Zeichnun-
gen vollig auf Zitate dieser Bildbeischriften der Kup-
ferstiche: Weder die Sinnspriiche tiber den Tugenden,
der Wahlspruch des Dargestellten oder die Hexameter
auf dem Postament, noch der mehrzeilige Prosatext
unter der Darstellung sind wiedergegeben. Stattdessen
liefert ein flink geschriebener, kurzer und fehlerhafter
italienischer Text in lateinischer Schrift mit einzelnen
Kurrentformen im Fall Herzog Friedrichs den enigma-
tischen Hinweis, dieser sei als erster zu Fuf§ gelaufen
— eine Anspielung auf eine Auseinandersetzung bei
Straflburg 1320, wo der Dargestellte seine Reiter absit-
zen lie8."”” Der Kupferstich liefert hierzu keinen Hin-
weis. Bei den anderen Zeichnungen sind in gleicher
Schrift nur Name und Titel beigegeben.

1 Arnulf 2009. Eine ausfiihrliche Studie des Verfassers zu genealogi-
scher Forschung um 1600, den frithen Ahnengalerien und entspre-
chenden Stichwerken unter besonderer Beriicksichtigung der Ver-
suche, Physiognomie und Habitus der mittelalterlichen Vorfahren
tiber Grabmiiler, Siegel und Miniaturen wiederzugewinnen sowie des
Phénomens historisierender Bildnisfiktionen, ist in Vorbereitung,.
Zu Terzio vgl. DBI, Bd. 95, 2019; Pistoi 1976.

3 Francesco Terzio, Austriacae gentis imagines, 5 Teile, [Innsbruck],
1558-1573. Zur Publikation: Scheicher 1983, Radcliffe 1986,
Secareccia 1998 u. Secareccia 1999.

4 Zu Ferdinand II. vgl. NDB, Bd. 5, 1961, S. 91-92 u. Ausst. Kat.
Innsbruck/Wien 2017.

5 Hirn 1885, Bd. 1, S. 353; Luchner 1958, S. 17; Scheicher 1983,
S. 49-50.

6 Scheicher 1983, S. 43-53.

7 Zuletzt zusammenfassend mit ilterer Literatur zu den Memorial-
projekten Maximilians: Schauerte 2012, S. 36-47.

8 Ausst. Kat. Dresden 2006.
Dominicus Custos, Tirolensium Principum Comitum ab anno vir-
ginis partus MCCXXLIX usque ad annum MDIC genuinae eicones,
Augsburg 1599.

10 Zu Ferdinand II. vgl. NDB, Bd. 5, 1961, S. 91-92 u. Ausst. Kat.
Innsbruck/Wien 2017.

142

Wir wissen nicht, wer die Kupferstiche wann und
fir welchen Zweck abzeichnete. Vermutlich sollte eine
Darstellung habsburgischer Ahnen in anderem Medium
entstehen, wie um 1600 so hiufig. Der Charakter der
Zeichnungen weist nach Oberitalien, in die Jahrzehnte
um 1600, doch bleibt fraglich, wer sie anfertigte, da Ter-
zio seine eigenen Stiche wohl kaum spiter abgezeichnet
haben wird, zumal dessen Streben nach hochwertigen
und komplizierten Architekturrahmungen und tippigen
lateinischen Inschriften nicht mit blankem Hintergrund
und diirftiger italienischer Beschriftung zusammenpasst.
Man darf weiter annehmen, dass die drei Blatter Frag-
ment einer umfangreicheren Reihe von Abzeichnungen
der Terzio-Stiche waren, da die Auswahl der drei vor-
liegenden keinen historischen oder genealogischen Sinn
ergibt. Die Umsetzung der Kupferstiche ohne Archi-
tektur und Inschriftenprogramm und in schattierender
Mischtechnik lisst an Vorlagen fiir eine Gemildereihe
denken. Uffenbach wird die Zeichnungen zufillig als
Fragment einer grofleren Folge gekauft haben, vermut-
lich, da ihm die Terzio-Publikation bekannt war und die
nach Stichen angefertigten Zeichnungen seinen Interes-
sen an derartigen Transfervorgingen entgegenkamen.'®

AA

11 Zu Friedrich dem Schénen vgl. NDB, Bd. 5, 1961, S. 487 u. Hadl
2003, S. 292-295.

12 Uberblicke zur Geschichte der Riistung vermitteln: Ausst. Kat.
Berlin 2002 u. Kiihnel 1992.

13 Bruno 1981. Publiziert wurde die Sammlung von: Jacob Schenck
von Notzing, Armamentarium Heroicum Ambrasianum a Ferdinando
Archiduce Austriae splendide et sumptuose instructum, Innsbruck 1601.

14 Cauchies 2003.

15 Zu Ferdinand I. vgl. NDB, Bd. 5, 1961, S. 92.

16 Kirchweger 2006.

17 Chronica Mathiae de Nuwenburg, Cap. 44, MGH SS Rer. Germ.
NS, IV, 1, S. 11 u. S. 360. Chronica Mathiae de Nuwenburg,
Cap. 44, in: MGH Scriptores rerum germanicarum. Nova series IV,
1, S. 111 (Fassung B) S. 360 (Fassung A). Die Geschichte wird nur
bei Matthias von Neuenburg iiberliefert, dieser scheint aber nicht
der Bemerkung auf der Zeichnung zu Grunde zu liegen. Vermut-
lich bezieht sich diese auf eine Ausschmiickung in der frithneuzeit-
lichen habsburgischen Geschichtsschreibung, so z.B. im Armenta-
rium Heroicum Ambrasianum, dem nach habsburgischen Vorfahren
gegliederten Werk zur Ristkammer Ferdinands II., vgl. dort (wie
Anm. 12), S. 6-7. Zum historischen Ereignis: Lhotsky 1967, S. 264.

18 Zu Uffenbachs Interessen vgl. Arnulf 2023.
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Kat. 22

»L. A. Castro“ (17. Jahrhundert)

Phantastische Rekonstruktion des Kolosses von Rbodos, 1640
Feder in Braun iiber grauem Stift auf Biittenpapier, Umrah-
mung in schwarzer Tusche, 219 x 216 mm (Einfassungslinie),
200 x 195 mm (Blattmaf?)

Inv. Nr. H 306

signiert und datiert unten rechts: ,,I. A. Castro fecit, 1640,
nummeriert unten links: ,No: 291

Stempel (recto): ,BIBL. R. ACAD. [G. A], verso: ,Kupfer-
stichsammlung der Universitit Gottingen®

Wasserzeichen: Wappen mit Krone, Straf§burg-Lilie und
Buchstaben

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/1979, Nr. 306 | Dshl 1979, S. 1213,
S. 21, Nr. 41.
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In sorgfiltigen, fast mechanischen Federstrichen
ausgefiihrt, in ihrer Wirkung an einen Kupferstich
erinnernd, offenbart die Zeichnung eine zunichst
ritselhafte Szenerie. Auf einem kargen Hiigel tiber ei-
ner besiedelten Meeresbucht erhebt sich eine minnli-
che Gestalt. Die Rotation des Oberkérpers, die locker
um seine Hiifte wehende Draperie und die sich im
Wind biegende Flamme der Fackel erzeugen eine mit
der unbewegten Umgebung kontrastierende Dynamik.
Figur und Landschaft erscheinen voneinander isoliert.
Die sich am unteren Rand in einer Aussparung befin-
denden Aufschriften, in gleicher Tinte ausgefiihrt wie
die Bildfliche, geben das Entstehungsjahr 1640 und , 1.
A. Castro“ als Namen des Urhebers an.!

Die manieristische Figur kann auf eine verlorene
Fassadengestaltung von Polidoro Caldara, genannt Po-
lidoro da Caravaggio (ca. 1499-1543), auf dem Quiri-
nal in Rom — gegeniiber des ehemaligen Klosters des
heiligen Paulus und in der Nihe der Kirche San Silves-
tro al Quirinale — zuriickgefithrt werden.? Lediglich die
zahlreichen Kopien, besonders die Kupferstiche von
Hendrick Goltzius (1558—1617) und Cherubino Alber-
ti (1553-1615), ermdglichen eine Vorstellung des ur-
spriinglichen Bildprogramms, welches vermutlich an-
tike Gotter in Nischen zeigte.? Polidoros Figur nimmt
bei Goltzius die Position des Pluto in einer Folge von
acht Gottern ein; Alberti hingegen l6ste die Ménner-
gestalt aus der Serie heraus.” Inschriften auf dem Posta-
ment benennen zwar Polidoro als Inventor und Alberti
als Stecher, identifizieren jedoch nicht den Dargestell-
ten. Erst Adam von Bartsch (1757-1821) betitelte in
Le Peintre graveur von 1818 den Stich als Prometheus
mit dem himmlischen Feuer.> Alberti bediente sich der
Darstellungskonventionen der altertumswissenschaft-
lichen Druckgraphik.® Er verzichtete auf auffallendes
Dekor, die Figur steht mittig vor einem neutralen
Grund. Die der Form folgenden Linien erzeugen eine
plastische Wirkung; zusammen mit der Positionierung
auf dem Sockel entsteht der Eindruck einer freistehen-
den Skulptur all’antica.” Auf diese Weise stellt Alberti
nicht nur Polidoros Original als den antiken Plastiken
gleichwertig dar, sondern suggeriert eine Bestindig-
keit, die dem Fresko nicht zuteilwerden sollte.

Als direkte Vorlage fiir die Géttinger Zeichnung
diente Albertis Kupferstich oder eine spiegelbildliche
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Kopie desselben. Dies beweisen die Linienfithrung —
er imitierte Richtung und Schwung —, die identischen
Gesichtsziige, sowie die iibernommenen anatomischen
Mingel: Die rechte Schulter ist zu klein, die Drehung
des Kopfes unnatiirlich. Dennoch ist die Deutung des
Blattes als Prometheus oder Pluto haltlos; der Zeichner
bettet Polidoros Gotterfigur in einen neuen Kontext.
Zwar wurde auf die Erginzung von ikonographischen
Attributen verzichtet, jedoch erweckt die monumen-
tale Figur — der Groflenvergleich mit dem sich rechts
befindenden Turm bestitigt ihre Dimension — vor dem
Hintergrund einer Hafensichel die Assoziation zum
Koloss von Rhodos.

Das im 15. Jahrhundert aufkommende Interesse
an der Antike sorgte fiir eine Reihe von visuellen Rekon-
struktionen, bei denen weniger eine wissenschaftliche
Dokumentation, als eine Imagination des Vergangenen
im Vordergrund stand.® Die antiken Schriften wurden
auf verlorene Monumente hin untersucht, Architektur
und bildhauerische Werke auf verschiedene Weise be-
gutachtet, zeichnerisch interpretiert und rekonstruiert.
So auch die Sieben Weltwunder der Antike, zu denen
der 227/226 v. Chr. durch ein Erdbeben zerstorte
Koloss von Rhodos zihlt. Als Dank und Erinnerung
an die siegreiche Bewiltigung der Belagerung wurde
die kolossale Bronze-Statue des Sonnengottes Helios,
dem Schutzgott der Inselstadt, errichtet. Indem Castro
die Heliosstatue statt breitbeinig in der Hafeneinfahrt
schiitzend tiber der Stadt positioniert, bricht er mit der

1 Die sich links unten befindende Nummerierung konnte nicht zu-
geordnet werden, lisst jedoch darauf schlieffen, dass das Blatt Teil
einer Zeichnungszusammenstellung o. i. ist.

2 Vgl. die Inschrift bei Hendrick Goltzius, Saturn, 1592, Kupferstich
(B II177.256/NHD 11.256.318).

3 Siehe hierzu Ausst. Kat. Freiburg i. B. 2020, Kat. 15, S. 132-137
(Kim Marina Ludwig).

4 Hendrick Goltzius, Pluto, 1592, Géttingen, Kunstsammlung der
Georg-August-Universitit, Inv. D 4383; Cherubino Alberti, nach
Polidoro da Caravaggio, Prometheus mit dem himmlischen Feuer auf
einem Sockel, 1590, Hamburg, Kunsthalle, Kupferstichkabinett,
Inv. Nr.: 1424 XVII.
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Bildtradition des 16. Jahrhunderts, nicht aber mit den
antiken Uberlieferungen, die keinerlei Informationen
tiber den Standort beinhalten.” Auch bei der Umge-
bung verzichtete Castro auf explizite Hinweise auf die
Stadt Rhodos; vielmehr bemiiht er sich — durch die
ausgebauten Wehranlagen, den vor Anker liegenden
bewaffneten Dreimaster und den bemannten Leucht-
turm — um die Illustration einer kampfbereiten Hafen-
stadt. Zusammen mit der Figur nach Polidoro sowie
der an niederlindische Marinestiicke erinnernden Um-
gebung ergibt sich eine heterogene, anachronistische
Komposition. Somit handelt es sich bei der Zeichnung
um eine phantastische Rekonstruktion des Kolosses
von Rhodos.

Fir die Antikennachbildungen war die Fihigkeit
des Zeichnens, mit oder ohne kiinstlerische Ambitio-
nen, das wichtigste Werkzeug. Die akribische Ausgestal-
tung, sowie perspektivischen Mingel lassen vermuten,
dass es sich bei ,I. A. Castro® um keinen ausgebildeten
Kiinstler, sondern um einen Laienzeichner handeln
kénnte. Wihrend iiber den Zeichner keine weiteren
Informationen vorliegen, lassen sein Name sowie die
Thematik und Ausfithrung des Blattes auf eine italie-
nische Herkunft schliefSen. Die Rahmenlinien und die
sich unten links befindende Nummerierung sprechen
dariiber hinaus fiir die vormalige Zugehérigkeit zu ei-
ner Zeichnungsmappe.'

LS

Bartsch 1818, S. 80, Nr. 91.

Siehe Heenes 2003, S. 101-112.

Matarazzo 2021, S. 147-150, S. 155-159.

Ausst. Kat. Tiibingen 2018, S. 18-29 (Johannes Lipps).

Vedder 2015, S. 12-28. Siche bspw. Philips Galle, nach Maar-
ten van Heemskerck, Koloss von Rhodos, 1572, 214 x 262 mm,
Kupferstich, Amsterdam, Rijksmuseum, Rijksprentenkabinet,
Inv. Nr. RP-P-1926-416.

10 Siehe Herklotz 1999, S. 127.
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Hendrick Goltzius, Pluto, 1592, Gottingen, Kunstsammlung der Georg-August-Universitit, Inv. D 4383
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Kat. 23

Umbkreis des Pier Francesco Mola (Coldrerio 1612—1666
Rom) oder

Hendrik Abbé (Antwerpen vor 1639—nach 1667 / Ende
17. Jahrhundert)

Diidalus legt Tkarus die Fliigel an, vor 1677

Rotel, Feder und Tusche in Braun, rotbraun laviert,

151 x 213 mm

Inv. Nr. H 1997/21

Provenienz: 1997 Stiftung H. Wille (1926-1998)

Literatur: unpubliziert
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Im Sommer 1953 erwarb Hans Wille, chemaliger
Kustos der Kunstsammlung der Universitit Gottin-
gen, mehrere Zeichnungen fiir seine Privatsammlung
wihrend seiner Parisreise. Das Géttinger Blatt wurde
vermutlich auf dem Quai de la Seine angekauft und ge-
langte 1997 mit weiteren dreiunddreif$ig Zeichnungen
und mehreren hundert Blatt Druckgraphik als Schen-
kung in den Besitz der Kunstsammlung der Georg-Au-
gust-Universitit Gottingen.

Das kleine, querrechteckige Blatt zeigt eine Epi-
sode um Didalus und Ikarus aus den Metamorphosen
des Ovid." Der Sage nach fertigt Didalus, Erbauer des
mythischen Labyrinths des Minotaurus, Fliigel aus Vo-
gelfedern und Wachs an, um gemeinsam mit seinem
Sohn Ikarus von der Insel Kreta zu flichen. Ausgefiihrt
mit Rotel und Feder sind beide Personen gut zu unter-
scheiden. Didalus, nackt und muskulés skizziert, steht
hinter seinem Sohn und legt diesem den ersten Fliigel
an, eine weitere Schwinge ist sanft im Vordergrund an-
gedeutet. Tkarus wirkt im Gegensatz zu seinem Vater
jung und knabenhaft. Lediglich mit einem Lenden-
schurz bekleidet, deutet er mit seinem rechten Arm in
Leserichtung des Blattes auf das Meer hinaus, an des-
sen Horizont zwei schemenhaft dargestellte Figuren zu
erkennen sind.

Wille verordnete die Zeichnung im (Euvre des
Pier Francesco Mola (1612—-1666), einem italienischen
Kiinstler, dessen Zeichnungen fiir ihren freien, im-
pulsiven Stil sowie fir die Verwendung verschiedener
Techniken bekannt sind.? Diese Charakteristika lassen
sich im ersten Eindruck auf dem Gottinger Blatt wie-
derfinden, bei genauerer Betrachtung und im Vergleich
mit anderen Zeichnungen des italienischen Meisters
wird jedoch deutlich, dass das Géttinger Blatt im De-
tail vom geldsten Zeichenstil Pier Francesco Molas
abweicht. Sonja Brink hat die Géttinger Zeichnung
stilistisch bewertet und Mola abgeschrieben. Der Ein-
fluss Molas ist zwar uniibersehbar, jedoch sprechen bei
genauerer Betrachtung der Zeichnung mehr Argumen-
te fiir den Umkreis des Meisters. Wire die Zeichnung
aus der sicheren, aber unbekiimmerten Hand Molas
entstanden, hitte er auf die perfekten Umrisslinien der
Figuren und die anatomischen Details verzichtet. Zu
erwarten wiren verschattete, ,hingekleckste” Augen
im Gesicht des Ikarus und weniger akademisch streng
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Pier Francesco Mola, Anbetung der Hirten, ca. 1650, Frankfurt a. M., Stidel Museum

ausgearbeitete Korperteile, wie die Beine der beiden
Figuren.” Bisher unbekannt war die Verbindung der
Gottinger Zeichnung mit der Illustration zum Mythos
von Didalus und Ikarus in der 1677 erstmalig in Briis-
sel verdffentlichten Ovid-Ausgabe. Die Urheberschaft
der Vorzeichnung fiir den Kupferstich kann zum heu-
tigen Forschungsstand nicht abschliefSend beantwor-
tet werden. In der Ovid-Ausgabe wird Hendrik Abbé
(vor 1639-nach 1667 / Ende 17. Jahrhundert) zwar
als Zeichner (delin.)* betitelt, jedoch muss er nicht
zwingend auch Inventor der Vorzeichnung sein. Vor-
stellbar wire, dass Abbé wihrend seines Aufenthalts in
Rom 1663 cine verlorene Zeichnung Molas kopierte
und diese als Vorlage fiir seine Graphik verwendet hat.”
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Jedoch ist auch die Maoglichkeit, dass Abbé Inventor
der Vorzeichnung ist und das Gottinger Blatt aus dem
Umkreis Molas ihm lediglich als Inspiration diente,

nicht auszuschlieflen.
PvW

1 Ich danke Michael Thimann fiir die ikonographische Neubestim-
mung des Blattes, welches zuvor als Jakob ringt mit dem Engel be-
stimmt worden war. Ovid, Mez., VIII, 183-259.

Brink 2002, S. 56.
Fiir ihre freundliche Unterstiitzung danke ich herzlich Sonja Brink.
Abkiirzung von delineavit (lat. = er hat gezeichnet).

Hoogewerff 1942, S. 142.
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D OVIDE, LIV. VIIL 149

FABLE TROISIESME

A R G U ME N T
Dedale voulant fuir de Crete, fe fuit desailes avec de lacire, enattacheau

dos de fon fils, & fe delivre en volant de la domination de Minos. Icare tom=
be dansla mer , ayant negligé ce que luy avoit dit fon pere, & Dedale fe

renden Sicile.
Zdalus interea Creten longumaue
perofus
Exilium , taltufque [oli natalis amore ;
Clanfus erat Pefugo. Terras licet ; inquit,
@ undas
Obftruat: at calum certé patet. ibimus illac.
Onmia pofsideat ; non pofsider aera eMinos.
Dixit: & sgnotas animum dimittis in are
ter:
N aturamgue novat. nam ponit in ordine
Has :
minima ceptas , longam breviore fequen-
iz ' '
Ut clivo creviffe putes. fic ruftica quondam
g_i/iufs difpartbus palatim furgit avenis.
wm lino medias , & ceris alligat imas.
u!-;qne ita compofitas parvo curvamine fle-
it
Ut veras imitentur aves, puer Iearusund
Sta-

C Ependant Dedale quife déplaifoiten Crere,
& qui hailfoic cetee Ile, comme un licu de
banniffement, avoitun defir extréme de rerour-
ner en fon pais; maisil eftoit prifonnicr cn Cre-
te, &lamer eftoic lobftacle qui l'empefchoitde
endre la fuice. Enfin, dit-il en foy-mefme ,
Su'on nous ferme tous les paffages de lamer & de
laterre, ou moinslc chemin de Fair nous eft ou-
vert, & c'eft par ld que nous paflerons. Que Mi-
nos foic maiftre ablolu de routes les autres chofes,
ag moinsil n'eft pas maiftre de lair. En mefme
temps il chercha desinyentions qu'on n'aveit poinc
encore tronvees; & fit voird la paturedes nonveau-
tez quielle 'avoit point encore veuds, Il arrangea
donc quantice de plames,qui commengoicne par les
rlus peates , & qui alloencen augmentant, &
es joignit avee tant d'adrelle, que vous vous fuflicz
imaginé qu'ellesavoientcru commie on les voyoir,
Ain%l'on‘ joignoitau temps pallé des tuyanx de
diverfe grandeur, & l'onen failoitun jeu de flu-
te. Aurelte pour les faire tenir enfemble,, il area-
cha celle du milieu avecque du fil, & celles d'embas
avee delacire, &les courbade telleforee, quon
les cuft prifes pnuréevcdnb!;sailcsd’oyfm care
i fon

Peter Paul Bouché, nach Hendrik Abbé, Dédalus und Ikarus, in: Publius Ovidius Naso
| Pierre Du Ryer: Les Metamorphoses d‘Ovide, en latin et frangois divisées en XV livres
[...], Briissel 1677, S .249 [SUB Géttingen, 2 AUCT LAT I11,6962]
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Kat. 24

Mario Arconio (Siena um 1572—-1629 Rom)

Engel der Verkiindigung, 1598

Feder in Schwarz tiber grauem Stift, grau und braun laviert,
hellrot aquarelliert, 132 x 79 mm

Inv. Nr. H 310

Mario Arconio (Siena 1569-1635 Rom)

Maria der Verkiindigung, 1598

Feder in Schwarz {iber grauem Stift, grau laviert, hellbraun
aquarelliert, 135 x 79 mm

Inv. Nr. H 311

Aufschrift bei H 310 (unten links, recto): ,,[Ma]rius. Arconias
Invent®

Stempel bei H 311 (unten links, verso): ,Kunstsammlung der
Georg-August-Universitit Gottingen

Provenienz: 1770 Sammlung J. E. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784fF., fol. 7r, Nr. 1b: ,I’Anunziazione
disegno a penna.“ (?) — Renger 1973/1979, Nr. 310 u.

Nr. 311 | Kithn-Hattenhauer 1979, S. 196 — Ausst. Kat.
Hildesheim 1993, Nr. 91-92 (Manfred Boetzkes) — Schroter
1995, S. 73.
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Mario Arconio ist in Rom vor allem als Architekt her-
vorgetreten und war hier wohl eher als Spezialist fiir
Kleinarchitekturen wie Portale, Altdre und Kapellen zu-
stindig, weniger aber fiir gréflere Entwiirfe. Giovanni
Baglione (1566—1643) berichtet in der Vita des Kiinst-
lers, dass sich Arconio nur zu Beginn seiner Karriere
dem figiirlichen Disegno und der Malerei zugewandt
hatte, aufgrund seines eingeschrinkten Konnens dann
aber zur Architektur gewechselt sei.! So muss auch das
vorliegende Paar von Entwiirfen fiir eine Verkiindigung
Mariae eher als eine Gelegenheitsarbeit gelten.

Die Zeichnungen diirften als Vorlagen fiir einen
Kupferstich der Verkiindigung Mariae gedient haben,
den Francesco Villamena (1566-1626) im Jahr 1598
gestochen hat.” Der Stich trigt eine Widmung an As-
drubale Mattei (gest. 1638), den Duca di Giove, der ein
bedeutender Kunstsammler und Forderer Caravaggios
war und hier noch ohne seinen Adelstitel angespro-
chen wird. Auf dem Stich ist die Verkiindigung (nach
Lk 1, 26-38) in einem Innenraum situiert, dessen ar-
chitektonische Gestaltung in zeitgendssischen Formen
gehalten ist. Maria hat sich von dem rechts an der
Wand stehenden Betpult erhoben und wendet sich dem
Erzengel Gabriel mit ausgebreiteten Armen entgegen,
was dem Moment der conturbatio, der Aufregung Ma-
riens wegen der unerwarteten Botschaft, entsprechen
diirfte. Auf einer Wolkenbank herabschwebend, iiber-
bringt der Engel mit pathetischer Geste und begleitet
von der Geisttaube die Botschaft von der Inkarnati-
on des Herrn. Im Gegensatz zur Zeichnung erscheint
die Geisttaube bei Villamena oberhalb des Engels. Die
Verteilung des Entwurfs fiir den Kupferstich auf zwei
separate Zeichnungen ist selten, doch legen zahlreiche
Unterschiede im Detail sowie die unter der Feder lie-
gende Unterzeichnung mit Pentimenti den Status der
Bldtter als Vorzeichnungen mehr als nahe. Dies macht
die Gottinger Arconio-Zeichnungen bedeutend fiir das
kunsthistorische Verstindnis von Werkprozessen friih-
neuzeitlicher Druckgraphik.

Die Zeichnung des Erzengels hat Arconio als
Inventor signiert. Die Aufschrift auf dem Kupferstich
nennt Arconio ebenfalls als Inventor und Villamena
als ausfithrenden Kupferstecher, womit die Gottinger
Zeichnungen auf das Jahr 1598 als terminus ante quem
zu datieren sind. Die Zusammenarbeit von Arconio und
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Francesco Villamena, Die Verkiindigung Marid,
1598, Géttingen, Kunstsammlung der Universitit,

Inv. Nr. D 3328

1 Baglione 1642, S. 327-328.

2 Francesco Villamena nach Mario Arconio, Verkiindigung Mariae,

Kupferstich, 373 x 266 mm; vgl. Kithn-Hattenhauer 1979, S. 196.
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Villamena ist auch fiir einen 1599 entstandenen Por-
traitkupferstich von Papst Clemens VIII. (1536-1605)
nachweisbar, der mit Historienszenen aus der Vita des
Papstes und Allegorien im Rahmenwerk anspruchsvoll
gestaltet ist.” Es ist genau dieses soziale Umfeld, in das
Arconio als Kiinstler einzutreten versucht hat, indem
er, wie Baglione berichtet, {iber verschiedene Gonner
Zutritt zum Hof gesucht hat. So war er zunichst fiir
Paolo Giordano Orsini (1541-1585), den Duca di
Bracciano, titig, dann fiir Kardinal Camillo Borghese
(1552—1621), von dem aus er in den Aldobrandini-Zir-
kel wechselte. Als Camillo Borghese 1605 zum Papst
Paul V. gewihlt wurde, sah auch Arconio seine Chance
auf ein lukratives Amt gekommen, soll Baglione zufol-
ge aber in Enttiuschung und Selbstmitleid sein Leben
beschlossen haben, nachdem er lediglich einen klei-
nen Verwaltungsposten in dem Provinzstidtchen Cori
siiddostlich von Rom erhalten hatte.*

Zeichnungen von Mario Arconio sind selten; die
beiden Goéttinger Zeichnungen sind bemerkenswerte

Zeugnisse gegenreformatorischer Bildproduktion im
Umfeld von Papst Clemens VIII. Aldobrandini.

MT

3 Francesco Villamena nach Mario Arconio, Portrait Clemens VIII.,
Kupferstich, 514 x 384 mm; vgl. Kithn-Hattenhauer 1979, S. 102
u. Bury 2001, Kat. 105.

4 Baglione 1642, S. 327-328. Priizise dazu s. Sickel 2007/2008,
S. 242-243,
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ZENTREN UND PERIPHERIEN.

AUSDIFFERENZIERUNG DER DISEGNO-KULTUR

Die Handzeichnung ist freilich kein auf die kiinstle-
rischen Zentren Florenz und Rom beschrinktes Phi-
nomen. In den verschiedenen Regionen, Republiken,
Herzogtiimern und Stidten des frithneuzeitlichen Ita-
liens bilden sich regionale Schulen. Besonders inten-
siv findet die Ausdifferenzierung der disegno-Lehre im
Norden Italiens statt, wo Stadtrepubliken wie Venedig
und Genua eigene kiinstlerische Kulturen hervorbrin-
gen, die sich bewusst gegen Florenz und Rom positi-
onieren. Die Debatte zwischen disegno und colore be-
zeichnet den Streit einer zeichnerischen (Florenz/Rom)
und einer stirker malerischen (Venedig) Bildauffas-
sung. Auch Bologna als Vorposten des Kirchenstaates
im Norden partizipiert an den Errungenschaften der
disegno-Kultur, zugleich entsteht dort durch den Zu-
zug niederlindischer Kiinstler aber eine eigenstindige
Schule, welche in der wieder auf die Nachahmung der
Natur zuriickgehenden Malereireform der Carracci um

1600 ihren Hohepunkt findet.
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Kat. 25

Unbekannter Kiinstler

nach Domenico Campagnola (1500-1564)

Landschaft mit Ruinen und Hafenstadt, um 1550

Feder in schwarz, 191 x 287 mm

Inv. Nr. H 357

Stempel: ,,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto, beschnitten, mittig
unten), ,Kupferstichsammlung der Universitit Géttingen®
(verso, unten links)

Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784fF., fol. 60v, Nr. 28 (?): ,,Gran paese a
penna, con ruine, e veduta di mare“ — Renger 1973/1979,
Nr. 357 | Ausst. Kat. Duisburg 1965, Nr. 29 — Ausst. Kat.
Kiel 1966, Kat. 30 — Ausst. Kat. Géttingen 2000, Kat. 27
(Meike Rotermund).

Unbekannter Kiinstler

Landschaft mit Wassermiible, 2. Hilfte 16. Jahrhundert?
Feder in Braun und graublaue Deckfarbe, 206 x 396 mm
Inv. Nr. 323

Nachtrigliche Aufschrift ,6“ in grauem Stift oben mittig
Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto, unten rechts),
~Kupferstichsammlung der Universitit Gottingen® (mittig,
Verso)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784fF., fol. 61r, Nr. 35.2: , Veduta d’un
Molino, a penna in Carta gialla“ — Renger 1973/1979, Nr.
323 | Ausst. Kat. Hildesheim 1993, Kat. 98.
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Im 16. Jahrhundert prigten venezianische Kiinstler
wie Tizian (1488/1490-1576) und Giorgione (1478—
1510) eine ginzlich neuartige Landschaftsvorstellung.’
Die als Versatzstiicke aus Geldndeformationen, Vege-
tation und Tierwelt angelegten Bildfindungen zielen
nur bedingt auf eine topographisch bestimmbare Wie-
dergabe von konkreten Landschaftsziigen. Im Sinne
des okokritischen Konzepts der ,green worlds® sind
sie vielmehr Teil eines kulturellen Diskurses, welcher
sich sowohl auf die Formung der Natur in der Gar-
tengestaltung, auf agrikulturelle und botanische Wis-
sensbestinde, wie auch auf imaginierte Landschaften
in der pastoralen Poesie, im Theater und den Bild-
kiinsten stiitzt.” Eine zentrale Figur in der Entwick-
lung der italienischen Landschaftszeichnung® war der
in Venedig und Padua als Zeichner, Stecher und Maler
gleichermaflen titige Domenico Campagnola (1500
(9)-1564).* Vielfach durch die Weiten einer Meeres-
kiiste oder hochaufragende Berge gerahmt, zeigen sei-
ne Blitter oft lindliche Ansiedlungen oder landwirt-
schaftliche Anlagen. Staffagefiguren bewegen sich tiber
Trampelpfade, versorgen ihre Tiere und tummeln sich
im Schatten der Biume in bukolischer Lustbarkeit.
Campagnolas charakteristische Motivkonfigurationen
konnten leicht kopiert werden und erfreuten sich iiber
Jahrhunderte einer weitreichenden Rezeption in diver-
sen graphischen Techniken.” So greift auch das Blatt
H 323 Landschaft mit Wassermiible in schematischer
Weise ein beliebtes Motiv Campagnolas auf.® Inmit-
ten einer Hiusergruppe treibt ein in wenigen Feder-
strichen dahingeworfener Flusslauf die Rider einer
Miihle an. Stehen Miihlendarstellungen bisweilen im
Zusammenhang mit dem Schrifttum tiber Landwirt-
schaft und Maschinenkraft oder mit Visualisierungen
von Herrschaftsgebieten, geht es dem unbekannten
Zeichner weniger um eine naturalistische Wiedergabe
einer Miithlenanlage als um die Einbindung von Moti-
ven aus der ruralen Lebenswelt in den Dreiklang von
Bodenformationen, Baumwipfeln und dem bewdlkten
Himmel. Mit schnellen regelmiflig geordneten Schraf-
furen und Kreuzlagen angelegt, steht die Federzeich-
nung H 357 Landschaft mit Ruinen und Hafenstadt
in einem engen thematischen Bezug zu Domenico
Campagnolas Werkgruppe der ,Ruinenlandschaften®.”
Die Strichfithrung legt nahe, dass das Blatt nicht von
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Domenico Campagnola, Landschaft mit Figuren und einer Miihle, London, British Museum, Inv. 1925,0214.2

Domenico Campagnola, Kiistenlandschaft mit
Ruinen, New York, Metropolitan Museum,
Inv. 07.283.15

Campagnola selbst, sondern von einem Nachahmer
stammt.® Inmitten von buschigen Baumgruppen leitet
die diagonal ausgerichtete Komposition den Blick in
eine Kiistenlandschaft, Segelboote und Ruderer fithren
Spuren menschlicher Prisenz in den fluiden Raum ein.
Stidte mit Kirchtiirmen, eine Burg und tiberwachsene
Ruinen einer antiken Architektur werden an markanten
Positionen der Gelindeformation platziert. Innerhalb
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Domenico Campagnola (?), Landschaft mit antikem
runden Tempel, einer zerstorten Briicke und einem

Fluss, Frankfurt a. M., Stidel Museum, Inv. 520

der ambiguen Szenerie werden in groflerem Mafistab
angelegte Figurenpaare in heftig bewegten Kérperhal-
tungen und Schrittstellungen gezeigt. Welcher Platz
den Menschen innerhalb der Natur zugewiesen wird,
bleibt in der 4sthetischen Fiktion unaufgeldst.

IA
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Zu Tizians Landschaftszeichnungen und deren Rezeption insbe-
sondere auch in der Druckgraphik vgl. Wethey 1987 u. Ausst. Kat.
Washington D.C. 1976.

Vgl. Cranston 2019.

Zur frithen venezianischen Landschaftszeichnung vgl. Whistler
2018; vgl. auch Whistler 2016.

Zu Campagnola vgl. AKL, Bd. XVI, 1997, 1; ThB, Bd. V, 1911,
S. 449 u. Tietze/ Tietze-Conrad 1944. Die zahlreichen Landschafts-
zeichnungen Campagnolas wurden erstmals durch Nickel 2017 in
einer umfassenden Werkmonographie erschlossen. Vgl. ferner Cha-
telet 1984 u. Wood 2018.

Zur Campagnola-Rezeption vgl. Wood 2018 u. Nickel 2017.

Siehe Domenico Campagnola, Landschaft mit Figuren und einer
Miible, Feder in Braun, braun laviert, 221 x 361 mm, London, Bri-
tish Museum, Inv. 1925,0214.2 — Felslandschaft mit einem Dorf,
Feder in Braun, 235 x 329 mm, Paris, Musée du Louvre, Départe-
ment des Arts graphiques, Inv. 5531, Recto — Flufflandschaft mit
einem Wehr, Feder in Braun, 227 x 330 mm, Hamburg, Kunsthalle,
Kupferstichkabinett, Inv. 21109.

Vgl. Brouard 2011 zu venezianischen Text- und Bildzeugnissen u.
Dacos 1995 zu den niederlindischen Kontexten der ,,Ruinenland-

schaft”. Vgl. Domenico Campagnola, Kiistenlandschaft mit Ruinen,
Feder in Braun, 222 x 360 mm, New York, Metropolitan Muse-
um, Inv. 07.283.15 — Landschaft mit einem Hafen, Ruinen und
einem Mann mit zwei Eseln, um 15451550, Feder in Braun, 230 x
374 mm, Wasserzeichen: Krone mit sechsstrahligem Stern (Briquet
11, 4835), New York, The Morgan Library & Museum, Inv. IV, 65
— Landschaft mit Ruinen, Feder in Braun, 394 x 672 mm, Paris,
Musée du Louvre, Département des Arts graphiques, Inv. 4764,
Recto — Domenico Campagnola (?), Landschaft mit antikem
runden Tempel, einer zerstorten Briicke und einem Fluss, Feder in
Braun, 184 x 279 mm, Frankfurt a. M., Stidel Museum, Inv. 520
— Umkreis des Domenico Campagnola, Ruinen und ein Dorf am
FlufS in bergiger Landschaft, Feder in Braun, 227 x 382 mm, Paris,
Musée du Louvre, Département des Arts graphiques, Inv. 4761,
Recto. Vgl. auch Italienisch oder Niederlindisch, 16. Jahrhundert
(Domenico Campagnola ehemals zugeschrieben), Landschaft mir
Ruinen, Feder in Braun, 264 x 393 mm, Hamburg, Kunsthalle,
Kupferstichkabinett, Inv. 2111.

Fiir seine Hinweise zur stilistischen Einordnung danke ich Tobias
Nickel herzlich.
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Kat. 26

Lodewijk Toeput, genannt Pozzoserrato (Antwerpen um
1550-1604/05 Treviso)

Ansicht einer italienischen Stadt, um 1574

Feder in Braun iiber schwarzer Kreide, braun lavierrt,

240 x 833 mm, Blatt aus zwei Einzelblittern zusammenge-
klebt

Inv. Nr. H 464

Aufschrift: auf dem Verso bezeichnet ,,Ludovico Pozzo di
treviso // & taller 2 - “ sowie ,no 7 ~ 7° (Feder in Braun,
17./18. Jahrhundert)

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (verso u. recto, beschnit-
ten), ,Kunstsammlung der Georg-August-Universitit Gottin-
gen® (verso)

Wiasserzeichen: Figur in Kreis mit Gegenmarke; Blatt mit
Querstreifen (mittig auf dem rechten Blatt)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.
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Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 451, Nr. 2: ,Pozzo / Ludovi-

co / daTreviso // [...] Gran disegno parimente a Penna, ad

Aquarello // della Veduta d‘una Citta, e Campagna.“ — Ren-
ger 1973/1979, Nr. 464 | Ausst. Kat. Géttingen 2000, Kat.
Nr. 72 (Nils Biittner) — Best. Kat. Hamburg 2011, S. 548—
549, Nr. 1038 (Annemarie Stefes).



Von einem erhohten Standpunkt blicken wir auf eine
kleine italienische Gemeinde, deren Lebensrhythmus
durch den Klang des Campanile mitbestimmt wird.
Gebidude und landwirtschaftliche Gehéfte dringen
sich in engen Gassen aneinander. Der geformte Stadt-
raum schmiegt sich an die Hiigel, so als sei er selbst Teil
der Landschaft. ,,Cittd, e Campagna”, wie Johann Do-
minik Fiorillo (1748-1821) die Zeichnung in seinem
Inventar bezeichnete, verschrinken sich in homogener
Weise. Mit einer Breite von 83 cm lisst das Blatt die
Wahrnehmung weit durch das landwirtschaftlich kul-
tivierte Tal bis hin zu den Bergen des Hintergrundes
schweifen. Die feinen Federstriche konturieren die Ge-
biude, Blitter der Vegetation und andere feinste De-
tails, briunliche Lavierungen verleihen der tiber einer
Vorzeichnung mit schwarzer Kreide angelegten Feder-
zeichnung raumliche Tiefe.

Lodewijk Toeput, genannt Pozzoserrato (um
1550-1604/05), zeigt sich als genauer Beobachter der
sichtbaren Welt. In den Niederlanden geboren, kam
er in den frithen 1570er Jahren zunichst nach Venedig
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und lief$ sich schliefllich zeitlebens in Treviso (Vene-
to) nieder.! In zahlreichen seiner Werke reflektiert er
den lindlichen Raum in allegorischen Monatsbildern,
die geformte Natur der Parkanlagen wie auch das Zu-
sammenspiel von Topographie und Vegetation in den
Landschaftsansichten.? In seiner eigenen Geschich-
te der kiinstlerischen Mobilitit wirkt er als Vermitt-
ler zwischen der niederlindischen und italienischen
Bildgeschichte der Landschaft.” Toeput zeichnet glei-
chermaflen generische, anfangs noch an der nieder-
lindischen Tradition der ,, Weltlandschaft“ orientierte,
Landschaftsdarstellungen* wie auch topographische
Wiedergaben von konkret bestimmbaren Orten wie
Venedig oder Rom (siche Kat. 27) und Landstrichen.’
Seinen oberitalienischen Lebens- und Wirkungsraum
erfasst er in Veduten von Orten wie Treviso, Feltre oder
Verona in dokumentarischer Weise.® Durch die Ver-
bindung von konkret bestimmbaren Gebiuden und
Landschaftsziigen mit imaginierten Ansichten entsteht
dariiber hinaus eine vom Diktat der Nachahmung
losgeloste freiere Form der Landschaftszeichnung.”
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Lodewijk Toeput, Ansicht von Verona, von Siiden, 1574, Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 1978.574

Toeputs zeichnerische Praktik ist eingebunden in eine
breite mediale Kultur: so hat er durch den Kontakt mit
Joris Hoefnagel (1545-1600) Teil an den kartographi-
schen Buchprojekten des ausgehenden 16. Jahrhun-
derts und zeichnet sowohl vorbereitende Studien fiir
die Kupferstiche in Georg Braun (1542-1622) und
Franz Hogenbergs (um 1538-1590) Civitates Orbis
Terrarums® wie auch als Handzeichnung ausgefiihrte
Kopien nach derartigen Werken.” Mit der Sammlung
des Johann E von Uffenbach (1687-1769) gelangte
eine Reihe von mit Toeput in Verbindung gebrach-
ten Stadt- und Landschaftsansichten an die Gottinger
Universititssammlung.'’

Stilistisch dhnelt das Blatt der Ansicht von Verona
in Basel (1574) und der ebenfalls noch der niederlin-
dischen Landschaftsgestaltung stirker verhafteten Frei-
en Ansicht von Florenz (um 1574) in Hamburg; eine
frithe Datierung kurz nach Toeputs Ankunft in Italien
ist daher anzunehmen." Innerhalb von Toeputs Be-
schiftigung mit Citza, e Campagna kommt der Ansichr
einer italienischen Stadt aufgrund ihres erstaunlichen
Formats von 240 x 833 mm eine besondere Stellung
zu. Es ist anzunehmen, dass es sich nicht um eine Ent-
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nahme aus einem Skizzenbuch handelt, sondern dass
das Blatt vom Zeichner vor der Ausfithrung sorgsam
aus zwei einzelnen Blittern zusammengeklebt wurde.'?
Der so entstandene breite Bildtriger ermdéglicht einen
panoramatischen Blick: im Panorama (griech. ,alles
sehen®) erscheinen nach Roland Barthes ,alle Details,
aber mit einem Blick, gleichzeitig“'®. Ab den 1570ern
entstand eine kleine Gruppe von vergleichbaren Stadt-
und Landschaftsansichten im Breitformat, welche teils
Lodewijk Toeput (wohl ab 1573 in Italien) selbst, teils
dem bei ihm zeitweilig titigen Joos de Momper (1564—
1634/35; ab 1580 in Italien) zugeschrieben wurden'
und vielfach aufgegriffen wurden.” Ankniipfend an
die Seitendisposition von kartographischen Druckwer-
ken und gezeichneten weiten Stadtprospekten etwa bei
Anthonis van den Wijngaerde (um 1525-1571),'¢ ent-
steht durch die besondere Visualitit der Breitformats
ein ,neues dsthetisches Dispositiv in der Landschafts-
zeichnung — ein Dispositiv, das auf eine bestimmte 4s-
thetische Erfahrung im Umgang mit der Natur oder
der italienischen Kulturlandschaft um 1600 zu reagie-
ren scheint®, so Ketelsen und Wintermann pointiert."”
Das Breitformat artikuliert eine dsthetische Erfahrung
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Lodewijk Toeput, Ansicht von Perugia, Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Atlas Blaeu-Van der Hem,
Bd. 11:48, fol. 210-211 (47.1)

des Zeichners als Betrachter der sichtbaren Welt: vom
erhohten Standpunkt schweift der Blick in der Wei-
te der Landschaft umher und bleibt an Biumen, Seen
und anderen Details jeweils kurz hingen — die Zeich-
nung {ibersetzt diese ,Zusammenzichung der panora-
matischen Weite in einem Anblick“'®.

Zugleich isoliert die Zeichnung aus der Weite des
Raumes einen bestimmten Blick- und Bildausschnitt:
Toeput zugeschriebene panoramatische Stadt- und
Landschaftsansichten verorten den Standpunke des
Betrachters zumeist an erhohter zuriickgesetzter Stelle
und durch flankierende Motive wie Stadtmauern oder
Biume gerahmt. Neben dieser visuellen Verortung des

zeichnenden Blicks weit vor dem Vordergrund einer an
einem abschiissigen Hiigel gelegenen Stadt untermauern
auch die Architektur- und Naturdetails eine Zuschrei-
bung der Gottinger Zeichnung an Lodewijk Toeput."
Die sorgsame Durcharbeitung und die enorme
Grofle auf dem Doppelblatt sprechen dafiir, dass das
Blatt fiir einen an topographischen Ansichten inter-
essierten Sammlermarkt entstand.”® Der Blick auf die
Zeichnung versetzt auch Betrachter andernorts glei-
chermaflen nach Italien und lisst ihren Blick schweifen
tiber Citta, e Campagna.*!
IA
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Grundlegend zu Toeput vgl. Thieme/Becker, Bd. 33, 1939, S. 242~
243, Menegazzi 1957, Wegner 1963, Mason Rinaldi/Luciani 1988,
Gerszi 1992, Gerszi 1993 u. Gerszi 1999.

Zu Toeputs Landschaftsdarstellungen vgl. beispielsweise sei-
ne Gemilde Lustgarten (c. 1579-1584, Royal Collection Trust,
Inv. RCIN 402610), Gastmahl im Park (um 1590, Wien, Kunst-
historisches Museum), Allegorische Monatsbilder: Mai ( Providence,
Rhode Island School of Design). Zu Toeputs Fresken in der Sala dei
Mesi der Villa Chiericati-Mugna in Logna di Schiavon bei Vicen-
za vgl. auch die Entwurfszeichnung Parklandschaft mit Villa und
Brunnen (Wien, Albertina, Inv. 23717).

Vgl. Limentani Virdis 1997 zu niederlindischen Kiinstlern in Ve-
nedig und im Veneto.

Vgl. etwa die Zeichnungen Waldweg am Fluss (London, British
Museum, Inv. Nr. 1872.10.12.3297) und Felslandschaft mit Fern-
blick (Frankfurt a. M., Stidel Museum, Inv. 1412).

Vgl. Kat. 27 zu Ansicht der Engelsburg und Engelsbriicke, 1586~
1590, Kunstsammlung der Universitit Gottingen, Inv. Nr. H 154;
vgl. ibid. zu weiteren Rom-Ansichten Toeputs, u. a. in Edinburgh
und St. Petersburg. Wihrend Toeputs Aufenthalt in Venedig zwi-
schen etwa 1573-1582 (vgl. hierzu Gerszi 1999, S. 90) entstand
eine Reihe von Zeichnungen der Serenissima. Toeput zugeschrie-
ben wurden zwei Blitter mit dem Bucintoro vor Venedig in Frank-
furt a. M. (Stidel Museum, Inv. Nr. 4402) sowie in Wien (Akade-
mie der bildenden Kiinste); Pieter de Jodes Kupferstiche Piazzetta
von S. Marco (Venedig: Sadeler, um 1597-1600; u. a. in Leiden,
Prentenkabinet, Rijksuniversiteit, PK-Thysia-261) sowie Der Kar-
neval in Venedig (u. a. in Wien, Albertina, H/1/39/55) weisen Toe-
put als Inventor der Vorlage aus.

Siehe etwa Awnsicht von Feltre, um 1582—-1590, Ottawa, Natio-
nal Gallery of Canada, Inv. 14586. — Apoll und zwei allegorische
Gestalten (Genius und Abundantia?), in der Ferne die Ansicht von
Treviso, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Ka-
binett, C1980-409. — Awnsicht von Treviso, 1582, Paris, Fondati-
on Custodia, Slg. Lugt. — Awnsicht von Verona, von Siiden, 1574,
Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 1978.574. —
Bassano del Grappa (?) (Sotheby’s London, 05.07.2016, Lot 224.)
— Stadtansicht, Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen,
Inv. N 42 (PK). — lwalienische Stad, St. Petersburg, Eremitage,
Inv. OP-1699. — Italienische Stadt, St. Petersburg, Eremitage,
Inv. OP-4849. — Ansicht von Verona, Lissabon, Privatsammlung
(Sotheby’s London, 07.05.2006, Lot 6040).

Freie Ansicht von Florenz, um 1574, Feder in Braun iiber Gra-
phit, blau und braun laviert, 206 x 601 mm (unterer Rand
schrig beschnitten), Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett,
Inv. Nr. 21805. Wasserzeichen: Engel in Kreis mit Gegenmarke
(vgl. Briquet 662).

Siehe die Ansichten von Acquapendente (bei Viterbo) und Treviso
von Joris Hoefnagel nach Lodewijk Toeput, in: Braun/Hogenberg
1599 (?), Bd. 5, Tafel 63.

Toeput zeichnete eine Reihe von Stadtansichten nach Stichen in
Civitates Orbis Terrarum von Braun/Hogenberg 1572-1618, vgl.
hierzu Gerszi 1992, S. 375-384. Ein Grof$teil der Kupferstiche
wurde von Joris Hoefnagel ausgefiihre. Méglicherweise hatte Toe-
put auch direkten Zugang zu Hoefnagels Studienblittern fiir die
Stiche, welche wihrend dessen langjihriger Reisen vor Ort gefer-
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tigt wurden: ein Aufenthalt von Hoefnagel 1577 in Venedig
ist belegt, bei dem auch eine Begegnung mit Toeput erfolgte.
Bislang nicht bekannt war, dass auch Toeputs Mainz-Ansicht
in der Kunstsammlung der Universitit Gottingen in diesem
Kontext zu verstehen ist: Vorlage fiir seine Ansicht von Mainz
(Feder in Braun iiber Bleistift, Wasserfarben, 135 x 414 mm,
Kunstsammlung der Universitit Gottingen, Inv. Nr. H 155)
ist ein Stich von Joris Hoefnagel (vgl. Braun/Hogenberg 1593,
Bd. 1, Tafel 37). Toeputs Stadt-Ansichten geben Einblick in
ein vielschichtiges mediales Zusammenspiel von Zeichnung,
Kupferstich und Nachzeichnung: Toeputs Ansicht von Lands-
hut (Weimar, Kunstsammlungen, Inv. 4593) bezieht sich auf
eine Zeichnung von Hoefnagel in einer Pariser Privatsamm-
lung (Abb. bei Gerszi 1992, S. 375) und den damit in Verbin-
dung stehenden Stich (vgl. Braun/Hogenberg 1593, Bd. 3, Ta-
fel 45). Toeput zeichnete ebenfalls eine Ansicht von Lyon (New
York, The Morgan Library & Museum, Inv. 1957.10), die im
Zusammenhang mit einem Kupferstich von Franz Hogenberg
nach Joris Hoefnagel steht (vgl. Braun/Hogenberg 1599 (?),
Bd. 5, Tafel 19). Doppelseitig angelegt sind Toeputs Nach-
zeichnungen von gestochenen Veduten von Wien und Mos-
kau auf einem Blatt in Briissel (Musée Royaux des Beaux-Arts
de Belgique, Inv. 4068/486 recto u. verso; vgl. hierzu Braun/
Hogenberg 1593, Bd. 1, Tafel 41 u. Braun/Hogenberg 1575
(2), Bd. 2, Tafel 47). Toeputs Ansicht von Loreto (Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum, Inv. Z 514) hingt ebenfalls
mit einem Stich nach Hoefnagel (vgl. Braun/Hogenberg 1593,
Bd. 3, Tafel 51) zusammen. Zwei wohl ebenfalls nach einer ge-
druckten Vedute entstandene Ansichten des Klosters San Just
(Wien, Albertina, Inv. 26.336.) und des Ortes Settenil in Spa-
nien (St. Petersburg, Eremitage, Inv. 4849) wurden ebenfalls
mit Toeput in Verbindung gebracht, vgl. Gerszi 1992, S. 380
u. Gerszi 1999, S. 90.

In der Kunstsammlung der Universitit Géttingen werden
weitere Toeput zugeschriebene Blitter verwahrt: Siche Kat. 27
zu Ansicht der Engelsburg und Engelsbriicke, 15861590, Fe-
der in Schwarz und Braun, braun und grau laviert und weif3-
gehdht, 140 x 193 mm, Inv. Nr. H 154; Ansicht von Mainz,
Feder in Braun iiber Bleistift, Wasserfarben, 135 x 414 mm,
Inv. Nr. H 155.

Zur zeitlichen Einordnung vgl. Toeputs Freie Ansicht von Flo-
renz (um 1574, Feder in Braun iiber Graphit, blau und braun
laviert, 206 x 601 mm (unterer Rand schrig beschnitten),
Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 21805)
sowie seine Ansicht von Verona, von Siiden (1574, Feder in
Braun, laviert, 151 x 295 mm, Basel, Kupferstichkabinett,
Inv. Nr. 1978.574). Vgl. auflerdem eine bislang meist Ano-
nymous Fabriczy zugeschriebene Ansicht von Fondi (Feder in
Braun, 199 x 299 mm, Washington D.C., National Gallery of
Art, Inv. 1971.78.1); zur méglichen Zuschreibung dieses Blat-
tes an Toeput mit einer Datierung um 1578 vgl. Stefes 2011.

Das Blatt weist abgerundete Ecken auf und ist unten unter-
legt und rechts doubliert. Die vertikale Mittelfalte ist unten
angebrochen und hinterlegt. Das Blatt hat zwei Locher in der
mittleren Partie, einen hinterlegten kleinen Einriss unten links
sowie weitere ausgediinnte Stellen und Flecken.

Barthes 2005, S. 269. Vgl. Ketelsen/Wintermann 2011 u. Ke-
telsen 2012.



14 Siehe Toeputs Freie Ansicht von Florenz, um 1574, Feder in Braun

iiber Graphit, blau und braun laviert, 206 x 601 mm (unterer
Rand schrig beschnitten), Hamburger Kunsthalle, Kupferstich-
kabinett, Inv. Nr. 21805. Die Osterreichische Nationalbibliothek
Wien (ONB) verwahrt ein hochst umfangreiches Kompendium
von Landschaftsansichten und kartographischen Werken: den in
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts durch den Amsterdamer
Sammler Laurens van der Hem (gest. 1678) zusammengestellten
Atlas Blacu-Van der Hem. Lodewijk Toeput wird darin (mit einer
vorgeschlagenen Datierung um 1589) eine Reihe von lavierten Fe-
derzeichnungen zugeschrieben, welche italienische Stidte zeigen.
Siehe Ansicht von Trento, Feder in Braun, auf schwarzer Kreide,
grau laviert, Wien, ONB, Atlas Blaeu-Van der Hem, Bd. 11:51,
fol. 215-216, (47.4). — Ansicht von Perugia, Feder in Braun, auf
schwarzer Kreide, grau laviert, 270 x 790 mm, Wien, ONB, Atlas
Blacu-Van der Hem, Bd. 11:48, fol. 210-211, (47.1). — Ansicht
von Perugia, Feder in Braun, auf schwarzer Kreide, grau laviert, 270
x 785 mm, Wien, ONB, Atlas Blacu-Van der Hem, Bd. 11:49,
fol. 212-213, (47.2). — Vgl. daneben auch das Blatt Kirche San
Pietro in Perugia, Federzeichnung in Braun, auf schwarzer Kreide,
grau laviert, 265 x 385 mm, Wien, ONB, Atlas Blaeu-Van der
Hem, Bd. 11:50, fol. 214, (47.3). Einige Kopien nach diesen An-
sichten von Perugia werden dem zeitweilig bei Toeput titigen Joos
de Momper zugeschrieben. Vgl. u. a. Joos de Momper, Ansicht von
Perugia, Antwerpen, Privatsammlung (bei Gerszi 1993, S. 186 als
de Momper; als , Toeput oder de Momper‘ in Ausst. Kat. Antwer-
pen 2014/2015, S. 111.) und Ansicht von Perugia, Northampton,
Smith College Museum of Art, Inv. Nr. 1952. — Vgl. daneben
auch die Momper zugeschriebene Ansicht von Mantua, Feder und
braune Tinte, braun laviert, 230 x 710 mm, Dresden, Staatliche
Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv. C 7512, — Zwei
Blitter mit einer Stadtansicht in Kopenhagen von Joos de Momper
lassen sich nach Ketelsen/Wintermann 2011 ebenfalls als zusam-
mengehorig denken (Feder und braune Tinte, braun laviert, 252 x
392 mm sowie 252 x 397 mm, Kopenhagen, Kongelige Kobbers-
tiksamling, Inv. Nr. Tu 82 F u. Inv. Nr. Tu 82 F, 46).
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Vgl. Paulus Willemsz. van Vianen, Ansicht von Salzburg mit der Veste
Hobhensalzburg vom Ménchsberg aus, im Hintergrund Kapuziner und
Gaisberg, 1601-1603, Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Muse-
um, Kupferstichkabinett, Z 71. — Gaspar van Wittel, Ansicht von
Urbino, 1652 (?), 277 x 1110 mm, New York, The Morgan Library
& Museum, 1956.10.

Siehe Anthonis van den Wijngaerde, Ansicht von Rom, 1540-1550,
New York, Metropolitan Museum, Inv. 52.124.1 sowie dessen zahl-
reiche Ansichten von Stidten in Spanien und den Niederlanden.

Vgl. Ketelsen/Wintermann 2011 u. Ketelsen 2012.
Vgl. Ketelsen/Wintermann 2011, S. 265.

Wihrend Toeput Landschaftsformationen wie Berge oftmals mit
unterbrochenen Konturlinien und Schattierungen wiedergibt, ver-
wendet Momper bei Gebiuden und Bergen vielfach Punktreihen.
Vgl. hierzu Gerszi 1993, S. 187.

Toeputs Freie Ansicht von Florenz aus der Hamburger Kunsthalle,
Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 21805 stammt aus der Sammlung des
Johannes Furnerius (gest. 1668) in Rotterdam. Vgl. hierzu Stefes
2011, S. 548. Die beiden Toeput zugeschriebenen Ansichten von
italienischen Stidten in der Eremitage in St. Petersburg, Inv. OP-
1699 sowie OP-4849, wurden 1768 aus der Sammlung von Jo-
hann Graf Cobenzl (gest. 1770) in Briissel erworben. Zu Toeputs
Ansichten von Perugia und Trento im Atlas Blaeu — van der Hem
des Amsterdamer Sammler Laurens van der Hem (gest. 1678) vgl.
Groot/Van der Krogt 1999, S. 206-209.

Um welche Gemeinde es sich handelt, ist bislang nicht bekannt.
Fiir die Annahme einer konkret bestimmbaren Stadt sprechen auch
die kaum lesbaren Spuren einer in Tinte aufgebrachten Legende
im oberen Bereich der Zeichnung. Fiir seine Unterstiitzung bei der
Anfertigung einer Multispektralfotographie des Blattes danke ich
Alexander Zawacki.
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Kat. 27

Lodewijk Toeput, genannt Pozzoserrato (Antwerpen um
1550-1604/05 Treviso), zugeschr.

Ansicht der Engelsburg und Engelsbriicke, 1586-1590

Feder in Grau und Braun, braun und grau laviert und weif3ge-
haht, 140 x 193 mm

Inv. Nr. H 154

Stempel (recto, beschnitten, rechts unten) ,BIBL. R. ACAD.
G.A“

Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784fF., fol. 45r, Nr. 2: ,Pozzo / Ludovico /
da Treviso // [...] Veduta del Castello S. Angelo.“ — Renger
1973/1979, Nr. 154 | Ausst. Kat. Géttingen 2013, Kat. 1.01,
S. 137-138.

Rom, in den spiten 1580er Jahren. Auch Lodewijk
Toeput zicht es in die Ewige Stadt, um dort die Mira-
bilia des antiken Roms und die Kunstschitze in den
Kirchen und Palisten zu bestaunen.! Aus Antwerpen
stammend und zeitlebens in Venedig und Treviso titig,
gehort der Kiinstlermigrant Toeput zu den frithen nie-
derlindischen Zeichnern in Italien, fiir welche gerade
Rom als Inspirationsquelle, Vermittlungsort kiinstleri-
schen Wissens und Netzwerk voller Auftragsméglich-
keiten diente.” Eine Reihe von Veduten hilt Toeputs
Eindriicke in Rom fest: das Kolosseum und von Rui-
nen durchzogene Stadtlandschaften, Kirchen wie San
Giovanni in Laterano oder das geschiftige Treiben am
Tiberufer werden in den Federzeichnungen dokumen-
tiert; Bilder der einstigen und jetzigen Grofle der Stadt
Rom tiberlagern sich im fantasievollen Capriccio.’
Der Blick tiber den Tiber hin zur Engelsbriicke
und Engelsburg beschiftigt ihn in mehreren Zeich-
nungen.* Gerade an diesem Ort im Stadtgefiige ver-
schrinken sich der fluide Raum des Flusses Tiber und

Lodewijk Toeput, Ansicht der Engelsburg und Engelsbriicke, um 1590, St. Petersburg, Eremitage, Inv. OP-7464
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Lodewijk Toeput, Ansicht der Engelsburg und Engelsbriicke, Vatikanstadt, Biblioteca Apostolica Vaticana, Inv. VcBA
10993755

der architektonisch iiber Jahrhunderte geformte Stadt-
raum. Der zeichnerische Blick auf einem in der Bib-
lioteca Apostolica Vaticana verwahrten Blatt Toeputs
zielt dabei weniger auf die Bauwerke der Engelsburg,
des Petersdomes, des Ospedale di S. Spirito oder die
Hiuser des Borgo, sondern auf das Leben am Tiber
und die dortigen sich etwa in der Nutzung der Was-
serkraft mit Miihlen und Lastschiffen artikulierenden
Mensch-Umwelt-Beziehungen; die Aufschrift ,n° 19
may 8 betont den Charakter einer Momentaufnah-
me.’ Auch in der lavierten Federzeichnung der Got-
tinger Universititssammlung stellen das Fihrschiff auf
dem Tiber und die vom Wind bewegte grof3e papstli-
che Fahne auf der Engelsburg die Gegenwirtigkeit der
Reprisentation heraus.® Im vibrierenden Rhythmus
der Federstriche, der Details wie Fenster6ffnungen und
Konturlinien verdichten sich die Bauwerke der {iber
den Tiber fihrenden Engelsbriicke, der Engelsburg —
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einstiges Mausoleum Kaiser Hadrians, Stiitzpunkt und
Reprisentationsstitte der papstlichen Macht — und der
dicht bebauten Umgebung der Peterskirche im Hin-
tergrund.

Die topomimetische Stadtansicht spiegelt den
Blick des Zeichners von einem leicht erhéhten Stand-
punke am Tiberufer am heutigen Rione Ponte (Tor
di Nona) wieder.” Zugleich erlaubt sie als visuelle Re-
prisentation eines historischen Raumes eine zeitliche
Einordnung: erkennbar sind der im September 1586
auf den Petersplatz versetzte Obelisk (als terminus post
guem der Zeichnung) und die noch im Bau befindliche
Kuppel des Petersdomes iiber dem Tambour Michel-
angelos, welche erst 1589/90 (als terminus ante quem)
mit der Hauptkuppel unter Della Porta fertiggestellt
wird.®

Bislang nicht bekannt war, dass die Gottinger Fe-
derzeichnung in Zusammenhang mit Toeputs Ansicht
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der Engelsburg und Engelsbriicke aus der Eremitage in
St. Petersburg steht und wohl als dessen vorbereitende
Version diente. Wihrend das Gottinger Blatt durch die
bewegtere Fahne und die Sonnenstrahlen momenthaf-
ter wirke, ist das grofSere Blatt in St. Petersburg in der
Verortung des blau lavierten Tiberflusses zwischen den
Bauwerken links und rechts und der Héhenstaffelung
des Gianicolo rdumlich akzentuierter.” Dies erlaubt
Einblicke in die zeichnerische Praxis der unmittelbaren
Erfassung der sichtbaren Welt da/ vivo, wie auch der
spateren Wiederholung und Weiterentwickelung von
Formenrepertoires durch den Zeichner.

Wiederholung und Variation — die subtilen
Akzentuierungen im Werkprozess erzeugen ein durch
Toeputs zeichnerische Imagination und Erfahrung ge-
staltetes Bild der Stadt Rom, welches iiber eine rein do-
kumentarische Darstellung des Stadtraums weit hin-
ausreicht.'

IA

1 Zu Toeputs Aufenthalt in Rom grundlegend Morselli 1988.
Morselli geht von einem etwa sechsmonatigen Rom-Aufenthalt
1581/82 aus, vgl. ibid. S. 84. Artemieva 2000 zieht einen zweiten
Rom-Aufenthalt 1588/89 in Erwigung. Grundlegend zu Toeput
vgl. Thieme/Becker, Bd. 33, 1939, S. 242-243, Menegazzi 1957,
Wegner 1963, Mason Rinaldi/Luciani 1988, Gerszi 1992 u. Gerszi
1999.

2 Zur Prisenz von niederlindischen Kiinstlern wie Maarten van
Heemskerck und Hendrik van Cleef (ab ca. 1555), Matthijs und
Paul Bril (ab ca. 1575), Joos de Momper und Toeput (in den
1580ern) und Jan Brueghel (nach 1593) in Rom vgl. Dacos 1995.

3 Siche Lodewijk Toeput (zug.), San Giovanni in Laterano, Feder in
Braun, grau laviert, 148 x 187 mm, Edinburgh, National Galle-
ries Scotland, Inv. D 855. — Lodewijk Toeput (zug.), Ansicht des
Kolosseums, Feder in Braun iiber Kreide, grau und griin laviert,
370 x 430 mm, Chicago, Art Institute, Inv. 1922.2422; eine wei-
tere vormals Toeput zugeschriebene Darstellung des Kolosseums
(Wien, Albertina, Inv. 24650) wird mittlerweile dem Umkreis von
Matthijs Bril zugeschrieben. Morselli 1988, S. 79 verweist darauf,
dass derartige Antikenzeichnungen im Cinquecento teils der eige-
nen Anschauung, teils den weit verbreiteten Drucken und Bildern
anderer Maler folgen. Francesco Camocios Kupferstich Blick auf
die Girten des Sallust in Rom (Ziirich, Graphische Sammlung ETH
Ziirich, Inv. D 13355) wurde aufgrund der Signatur ,,L P* ebenfalls
mit einer zeichnerischen Vorlage Toeputs verkniipft (Morselli 1988,
S. 83). — Lodewijk Toeput (zug.), Hiigellandschaft mit antiken Ru-
inen, Feder, braun laviert, 200 x 290 mm, Edinburgh, National
Galleries Scotland, Inv. RSA 597. — Lodewijk Toeput, Ansicht ei-
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ner Stadt, Feder in Schwarz, grau laviert, 177 x 265 mm (Sotheby’s,
Mailand, 26.01.2011, Lot 565). Vgl. daneben auch die Zusam-
menstellung von Rom-Motiven zum Capriccio: Lodewijk Toeput,
FlufSlandschaft mit Ruinen und Figuren, Feder in Braun tiber Kreide,
braun laviert und eingefasst (Sotheby’s London, 05.07.2016, Lot
209). Siche auch Umkreis des Lodewijk Toeput, Capriccio der Stadt
Rom, Feder in braun, braun und blau laviert, 175 x 262 mm (So-
theby’s, London, 04.07.2018, Lot 59).

Neben dem Blatt der Géttinger Universititskunstsammlung (Inv.
Nr. H 154) siehe auch Lodewijk Toeput, Ansicht der Engelsburg
und Engelsbriicke, Feder in Braun, braun und blau laviert, 259 x
407 mm, St. Petersburg, Eremitage, Inv. OP-7464. — Lodewijk
Toeput, Ansicht der Engelsburg und Engelsbriicke, Feder, 272 x
400 mm, Vatikanstadt, Biblioteca Apostolica Vaticana, Inv. VcBA
10993755. — Eine weitere Darstellung der Engelsburg wurde von
Giorgio Neermann ebenfalls mit Toeput in Verbindung gebracht
(Abb. in Ausst. Kat. Rom/Mailand/Turin 1974, Kat. 2).

Lodewijk Toeput, Ansicht der Engelsburg und Engelsbriicke, Feder,
272 x 400 mm, Vatikanstadt, Biblioteca Apostolica Vaticana, Inv.
VcBA 10993755.

Auf ein Trigerpapier doubliert und unregelmiflig am Rand be-
schnitten, befindet sich das Blatt bis auf einige Flecke und kleinere
Einrisse in einem guten Erhaltungszustand. Rechts und oben sind
zwei Einrisse mit Durchscheinen des Trigermaterials zu erkennen,
die linke untere Ecke ist zudem eingerissen.

Vgl. Bartsch 2021, S. 191-197 zur zeichnerischen Reprisentation
der Engelsbriicke und Engelsburg im Cinquecento. Allgemeiner
zu gezeichneten Veduten der Stadt Rom vgl. ibid., sowie Bartsch
2019, Garms 1995, Ausst. Kat. Rom 1971 u. Egger 1911-1931.

Vgl. Artemieva 2000 u. Ausst. Kat. Gottingen 2013, Kat. 1.01,
S. 137-138. Toeputs Ansicht der Engelsburg und Engelsbriicke, Fe-
der, 272 x 400 mm, Vatikanstadt, Biblioteca Apostolica Vaticana,
Inv. VeBA 10993755 weist unten links die Aufschrift ,n° 19 may 8
auf. Auch weitere Stadt-Ansichten Toeputs weisen Beschriften auf,
welche neben der Verortung vielfach auch eine zeitliche Einord-
nung erlauben: Stadtansicht (Rotterdam, Museum Boymans-van
Beuningen, Inv. N 42 PK); Ansicht von Verona, von Siiden (Basel,
Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 1978.574); San Giovanni in Laterano
(Edinburgh, National Galleries Scotland, Inv. D 855); Ansicht von
Treviso (Paris, Fondation Custodia, Slg. Lugt).

Lodewijk Toeput, Ansicht der Engelsburg und Engelsbriicke, Feder in
Braun, braun und blau laviert, 259 x 407 mm, St. Petersburg, Ere-
mitage, Inv. OP-7464. Nach Artemieva 2000, S. 116 wurde das bei
Mikhail Dobroklonskij (1947) noch als Tobias Verhaght vorgestell-
te Blatt erstmals durch Jurij Kuznetzov an Toeput zugeschrieben.
Artemieva nimmt eine Datierung der Zeichnung in St. Petersburg
auf 1588/89 vor.

Zur Sammlungsgeschichte derartiger Veduten: Toeputs Ansicht der
Engelsburg und Engelsbriicke (Inv. OP-7464) sowie weitere ihm zu-
geschriebene Ansichten von italienischen Stidten (Inv. OP-1699;
OP-4849) in der Eremitage in St. Petersburg wurden 1768 aus
der Sammlung von Johann Graf Cobenzl (gest. 1770) in Briissel
erworben. Die Provenienz von Toeputs Flufflandschaft mit Ruinen
und Figuren (Sotheby’s London, 05.07.2016, Lot 209) lsst sich ab
1651 in der Sammlung des venezianischen Dogen Nicold Sagredo
(Sagredo Album, L.2103a, PO. 86) fassen.
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Kat. 28

Luca Cambiaso (Moneglia 1527-1585 San Lorenzo de El
Escorial)

Venus und Adonis, 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts

Tusche und Feder in Braun tiber grauer Kreide, braun laviert
auf Papier, 243 x 191 mm

Inv. Nr. H 325

Stempel: ,,BIBL. R. ACAD. G. A (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 68v, Nr. 42.1 (?) — Renger
1973/79, Nr. 325 | Ausst. Kat. Duisburg 1965, Abb. 13,
Kat. Nr. 28 — Ausst. Kat. Hildesheim 1993, S. 224/25, Kat.
Nr. 90 — Kat. Ausst. Gottingen 2000, Kat. Nr. 14 — Deli-
euvin 2008, Abb. Nr. 4, S. 10 — Ausst. Kat. Miinchen 2013,
Bd. 1, S. 195.
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Luca Cambiaso war einer der bedeutendsten Kiinstler
des Genueser Cinquecento. Nach der Lehre in der
Werkstatt seines Vaters und seinem Studium in Rom
wurde er in seiner ligurischen Heimat mit der Fres-
kendekoration von Kirchen und Paldsten beauftragt,
bevor Philipp II. (1527-1598) ihn fiir die Ausstattung
des Escorial nach Spanien berief. Sein (Eeuvre umfasst
sowohl biblische als auch mythologische Themen.' Das
vorliegende Blatt zeigt ein Motiv, mit dem sich Cam-
biaso tiber Jahre beschiftigte: Der antike Mythos von
Venus und Adonis ist Gegenstand mehrerer Zeichnun-
gen und Gemilde, in denen der Kiinstler das Thema
immer wieder neu beleuchtete.?

Der romische Dichter Ovid erzihlt die Geschich-
te des Liebespaares im zehnten Buch seiner Metamor-
phosen. Die Gottin Venus verliebt sich in den schénen
Adonis, nachdem einer von Amors Pfeilen sie verse-
hentlich gestreift hat. Gemeinsam jagt das Paar Ka-
ninchen und Hirsche in den Wildern, vor der Raub-
tierjagd aber warnt die Gottin ihren Gefihrten. Der
Warnung zum Trotz versucht Adonis, einen Eber zu
erlegen, wird dabei aber selbst getétet. Die trauernde
Venus lisst aus seinem Blut rote Blumen wachsen,
die noch heute als Adonisréschen bekannt sind.> Die
Géttinger Zeichnung zeigt das Paar bei seiner Rast im
Schatten einer Pappel, wo es nach der gemeinsamen
Jagd sein Lager ausgebreitet hat. Venus, ihre Warnung
aussprechend, versucht ihren Geliebten mit beiden Ar-
men an sich zu ziehen. Der gefliigelte Amor scheint
ihr zu Hilfe zu eilen, indem er das Bein des Adonis
festhilt. Zwar wendet der junge Mann der Gottin das
Gesicht zu, jedoch deutet seine abgewandte Korper-
haltung bereits seine Entscheidung an. Insbesondere
der Jagdspief§ in seiner Hand weist auf den nahenden
Tod des Adonis hin, da diese Waffe ausschliefilich fiir
die Groflwildjagd genutzt wurde. Ovid beschreibt, wie
der junge Mann mit eben jenem venabulum den Eber
verwundet, der ihn daraufhin tétet. Verweist der Jagd-
spieff dadurch auf den Ausgang der Geschichte, deu-
tet er zugleich auf ihren Anfang hin; erinnert doch die
Form der Waffe stark an den Pfeil Amors, der die Liebe
zwischen Venus und Adonis entfacht. Fiir die Darstel-
lung wihlt Cambiaso den Moment, in dem sich der
junge Mann gegen den Rat der Venus dazu entschliefit,
auf die Eberjagd zu gehen. Mit der Entscheidung ge-
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gen die Liebe und fiir die Jagd besiegelt er sein eigenes
Schicksal.

Bei dem Gottinger Blatt handelt es sich um eine
lavierte Federzeichnung, die tiber einer Vorzeichnung
aus Kreide ausgefithrt wurde. Die braune Farbe konnte
durch die Verwendung von Eisengallustinte entstanden
sein, die Cambiaso fiir die meisten seiner Zeichnungen
nutzte. Die Tinte, die bei der Verwendung einen tiefen
Schwarzton aufweist, bekommt mit der Zeit eine
braune Farbe.* Durch die Oxidation des Materials
lassen sich heute einige rostrote Verfirbungen um die
Linien herum sowie im Bereich der Lavierung erken-
nen. Als Zeichengerit nutzte Cambiaso wahrscheinlich
zugeschnittene Halme aus Schilf, die bereits sein Bio-
graph Raffacle Soprani (1612-1672) erwihnt: ,Faceva
Luca i suoi desegni con una cannuccia tagliata a foggia
di penna.® Fiir die Verwendung einer solchen Rohrfe-
der sprechen auch die schroff erscheinenden Linien.®

Nachdem die Zeichnung im 20. Jahrhundert fiir
eine Darstellung von Venus und Mars gehalten worden
war, konnte das Thema schlieflich von Wagner korrekt
zugeordnet werden. Dies gelang durch den Fund eines
Gemildes, in dem Cambiaso das Motiv auf sehr dhnli-
che Weise darstellt.” Das Gemilde, das wahrscheinlich
zwischen 1560 und 1565 entstand und sich seit 2008
im Louvre befindet, zeigt ebenfalls Venus und Adonis
unter der Pappel.® Anstelle des Jagdspiefles hat Ado-
nis im Gemilde zwei Jagdhunde bei sich, mit denen
der gefliigelte Amor spielt. Es stellt sich die Frage, in
welchem Verhilenis die Géttinger Zeichnung zu dem
Gemalde steht. Wihrend Wagner und Unverfehrt das
Blatt als Kopie des Gemaldes einordnen, wird es an
anderer Stelle als Entwurfszeichnung benannt.” Ein
Indiz fur die Entstehung der Zeichnung nach dem
Gemilde stellt die Technik der Kreideunterzeich-
nung dar, die in Cambiasos Werkstatt hiufig fiir das
Kopieren von Bildern genutzt wurde. Aufgrund der
begrenzten Moglichkeiten druckgraphischer Repro-
duktion im Genua des 16. Jahrhunderts im Vergleich
zu anderen Stidten wie Rom wurden Bilder hiufig
zeichnerisch kopiert."" Auch die fehlenden Pentimenti
sprechen fiir eine spitere Entstehung der Zeichnung:
Eine Entwurfszeichnung wiirde mehr Korrekturlinien
enthalten, wogegen das vorliegende Blatt eine sichere
Linienfithrung aufweist."” Die Griinde fir die Anferti-
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Luca Cambiaso, Venus und Adonis, zwischen 1560
und 1565, Paris, Musée du Louvre

gung einer zeichnerischen Kopie nach einem Gemalde
kénnen verschieden sein: So konnte die Zeichnung
dem Kiinstler als ricordo, als Erinnerungsstiitze fiir
die Komposition, als Studienobjekt fiir Schiiler oder
als Entwurf fiir potenzielle Auftraggeber gedient ha-
ben.” Die spitere Entstehung der Zeichnung spricht
nicht gegen die eigenhindige Anfertigung des Bildes
durch Cambiaso, stellen doch neben dem Material die
kleinen Hiakchen, die sich vor allem auf den Korpern
der Figuren finden lassen, ein typisches Merkmal sei-
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ner kiinstlerischen Handschrift dar. Geht man davon
aus, dass die Zeichnung nach dem Gemalde ausgefiihrt
wurde, so diirfte sie ab den 1560er Jahren entstanden
sein. Fiir diese Datierung spricht auch die Verwendung
der Lavierung, mit der Cambiaso seine Zeichnungen
ab den 1560er Jahren versah. Material und Motiv der
Zeichnung konnen somit Hinweise auf den Entste-
hungskontext des Bildes geben. Obwohl das Gottinger
Blatt wahrscheinlich keine Rolle im Entwurfsprozess
des Gemiildes gespielt hat, eréffnet es dennoch Einbli-
cke in die Zeichenpraktiken und Werkstattprozesse im
Genua des Cinquecento.

1 ‘Thieme/Becker 1911, S. 429-431, Olszewski 2000, S. 20 u. Deli-
euvin 2021.

Delieuvin 2021.

Ovid, Met., X, 554-559/712-713, S. 526-527/536-537.
Ausst. Kat. Genua 2006, S. 67 (Jonathan Bober).
Soprani/Ratti 1768, S. 82.

Westfehling 1993, S. 105.

Ausst. Kat. Hildesheim 1993, S. 224 (Jochen Wagner).
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Delieuvin 2021.

Ausst. Kat. Hildesheim 1993, S. 224 (Jochen Wagner), Ausst. Kat.
Géttingen 2000, S. 62 (Gerd Unverfehrt), Delieuvin 2008, S. 8 u.
Ausst. Kat. Miinchen 2013, S. 193.

Ausst. Kat. Genua 2006, S. 84-85 (Jonathan Bober).
Ausst. Kat. Genua 2006, S. 85 (Jonathan Bober).
Westfehling 1993, S. 247.

Westfehling 1993, S. 173-174.
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Kat. 29

Giovanni Francesco Bezzi (Il Nosadella) (in Bologna nachwei-
sbar ab 15491571 ebd.)
Die Geburt Johannes des Tiufers, 2. Hilfte 16. Jahrhundert
Feder in Braun, braun laviert iiber Spuren einer Vorzeichnung
in grauer Kreide, Quadrierung in Rételkreide, oben 210 mm,
unten 208 mm, rechts 283 mm, links 282 mm
Inv. Nr. H 313
Aufschrift verso unten rechts bez. unbekannt: ,,Gio[vanni]
franc[esc]o da la Nosadella da bolog[na] — e[xtra] muros*
Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (beschnitten, recto, rechts
unten), ,,Kupferstichsammlung der Universitit Gottingen®
(verso, links unten)
Wasserzeichen (linker unterer Bildrand, angeschnitten):
Krone mit zweikonturigem Mittelzinken mit sich darunter
befindlichen Ornamenten
Provenienz: 1770 Sammlung J. E. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.
Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 7r, Nr. 1; fol. 17, Nr. 38a
— Renger 1973/1979, Nr. 313 | Valentiner 1933, Nr. 9,
S. 131-133 — Popham 1949, S. 272 — Wille 1965, Nr. 26,
S. 15 — Wille 1966, Nr. 27, 0.S. — Wagner 1993, Nr. 97,
S.238-239 — Serra 2022, Nr. 274.
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Nosadella, Aufschrift auf dem Verso

Giovanni Francesco Bezzi (Il Nosadella), Eine halb
liegende Frau, links von ibr eine weinende oder schrei-
ende Frau, 2. Hilfte 16. Jahrhundert, Paris, Musée
du Louvre, Inv. Nr. INV 20877v
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Heute in Vergessenheit geraten, war Nosadella zu Leb-
zeiten gewiss einer der bedeutendsten Kiinstler Bo-
lognas. Ein Zeugnis dafiir ist dieses Blatt, wobei die
Faszination in der meisterhaften Umsetzung des ge-
zeigten Themas liegt: Nosadella gelingt es, Bewegung
durch die energetischen Frauenfiguren zu erzeugen,
wobei er gleichzeitig die ruhige, intime Atmosphi-
re der Wochenbettszene sichtbar macht. Ein weiterer
Reiz des Blattes liegt in seiner virtuosen Ausfiihrung
der Plastizitit der dargestellten Gegenstinde. Die
Zeichnung zeigt Nosadellas Auseinandersetzung mit
den Vorbildern Michelangelo (1475-1564) und Par-
migianino (1503-1540) und ist ein Musterbeispiel fiir
den Manierismus in Norditalien des 16. Jahrhunderts
im Umfeld Pellegrino Tibaldis (1527/1532-1596). Gab
das Blatt bislang Ritsel auf, kann die Zuschreibung
und die dargestellte Ikonographie nun mit Sicherheit
bestimmt werden. Obwohl die Zeichnung eine im
Duktus des 16. Jahrhunderts eindeutig als zeitgends-
sisch erkennbare Aufschrift auf dem Verso aufweist, die
ausdriicklich Nosadella als Schépfer nennt, wurde die-
ser als solcher teilweise abgelehnt oder infrage gestellt.!
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Diese Aufschrift, welche sogar den genaueren Wohnort
des Kiinstlers benennt, stellt eine Ausnahme innerhalb
der dokumentierten sowie der zugeschriebenen Werke
dar und bekriftigt einmal mehr die Eigenhindigkeit
Nosadellas fiir dieses herausragende Blatt.” Ein weite-
rer dokumentarischer Hinweis, der die Lokalisation
der Papierherstellung und auch die Bekriftigung des
Arguments fiir die Urheberschaft liefern konnte, ist
das am linken unteren Bildrand befindliche Wasser-
zeichen. Zwar angeschnitten, ist es dennoch als Krone
mit zweikonturigem Mittelzinken und sich darunter
befindlichen Ornamenten und somit als Wasserzei-
chen der Region Bologna identifizierbar.? Ebenso unsi-
cher wie die Zuschreibung war bisher die Ikonographie
des Blattes. Bereits im Inventarbuch Fiorillos existieren
zwei Eintrige, die die Unsicherheit beziiglich des Fi-
gurenpersonals verdeutlichen: Nascita della Madonna,
o pure di San Giovanni Battista unter Istoria sacra und
unter Santi als Nascita di San Giovanni. Die Forschung
lehnte bisher die Johannesgeburt ab oder betitelte die
Szene unbegriindet als Mariengeburt.* Ausschliellich
ein Katalogtext gab Argumente fiir die Interpretation
der Szene als Mariengeburt: der ,aufgerissene Him-
mel, die ,riuchernden und zuschauenden Engel® so-
wie das Fehlen des Tifelchens in den Hiinden des alten
Mannes am vorderen rechten Bildrand, welches ihn als
Zacharias ausweisen wiirde, da dieser am Tag der Ver-
kiindigung seines Sohnes aus Unglaube mit Stumm-
heit bestraft wurde und somit den Namen seines Soh-
nes nach dessen Geburt darauf notiert.> Dass es sich
eindeutig um die Geburt des Johannes handelt, wird
allein durch die Ausgestaltung des Zacharias durch
Verweisgesten, die Abwendung von dem Geschehen,
den introspektiven Moment und die geschlossenen
Augen sowie durch die biblische Erzihlung, in die
er eingebettet ist, kenntlich gemacht. Durch ihn ver-
kniipft sich das Vorgeschehen mit der gezeigten Szene,
wobei sich die betreffenden Bibelstellen in dieser Figur
bildlich verdichten. In der Vorgeschichte (Lk 1, 1-22)
wird erzihlt, wie der Erzengel Gabriel dem Priester Za-
charias wihrend des Riucheropfers die Geburt seines
Sohnes Johannes verkiindet und dieser aufgrund sei-
nes Unglaubens dariiber bis zur Geburt mit Stcumm-
heit bestraft wird. Somit bezieht sich das Thema des
Riucherns, welches dreimal explizit Erwihnung fin-
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Giovanni Francesco Bezzi (Il Nosadella), Eine Frau,
die eine andere, halb liegende Frau an den Schul-
tern stiitzt, ein Kind an ihrer Seite, Kopfstudien,

2. Hilfte 16. Jahrhundert, Paris, Musée du Louvre,
Inv. Nr. INV 20877«

det, auf Zacharias. Der Verkiindigungsengel wird dort
direkt am Riucheropfer lokalisiert, was auf der Got-
tinger Zeichnung eine Anspielung darstellen konnte.
Die gezeigte Szene verbildlicht Lk 1, 67-80: Zacharias
wird vom Heiligen Geist erfiillt und stimmt darauf ei-
nen Lobgesang an. Folglich wird Zacharias in genau
dem Moment gezeigt, in dem der Heilige Geist in ihn
dringt, nachdem er den Namen seines Sohnes auf das
Tifelchen schrieb. Auch auf anderen Gemilden wurde
Zacharias ohne Tifelchen verbildlicht. Dass dies keine
unbekannte Tkonographie darstellt, ldsst sich beispiels-
weise an zwei Gemilden Tintorettos mit dem Thema
Geburt Johannes des Tiufers exemplifizieren.®

Die auf der Zeichnung aufgebrachte Quadrie-
rung verrit, dass es sich um ein Modello fiir ein Fresko
oder ein Altarbild handeln muss. Ob das Werk jemals
ausgefithrt wurde oder noch vorhanden ist, muss bis
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auf Weiteres offenbleiben. Erginzend zu der Géttin-
ger Zeichnung konnte im Louvre ein Blatt identifiziert
werden, dessen Recto und Verso Entwurfszeichnungen
mit Einzelfigurenstudien zeigt, die auf dem Gottinger
Blatt neu angeordnet wieder auftauchen. Im Vergleich
wird ersichtlich, dass Nosadella in mehreren Schritten
seine Bildkomposition erarbeitete und diese ihre Aus-
formulierung in der Géttinger Kompositionsstudie
findet: Die Geburtshelferin, die auf dem Recto der
Louvre-Zeichnung direkt hinter der Gebirenden steht,
findet auf der Gottinger Zeichnung ihre Position nun
neben der heiligen Elisabeth. Die liegende Figur auf
dem Verso des Louvre findet ihre Abwandlung in der
Gebirenden sowie der Sitzfigur vor dem Bett, was den
Entwurfsprozess von Komposition und Figurenanord-
nung veranschaulicht. Nach Serra stellt die Zeichnung
nicht zwangsliufig eine erste vorbereitende Studie fiir
das Gottinger Blatt dar, da der Korper der liegenden
Figur durch ihre Muskulositit eher an einen Mann als
an eine Frau erinnere. Serra merkt an, dass es nicht aus-
zuschliefSen sei, dass der Kiinstler ein Repertoire an Fi-
guren wiederverwendete, welches er im Laufe der Zeit
an seine Auftrige anpasste.” Dagegen spricht jedoch,

1 Ausst. Kat. Hildesheim 1993, Kat. 97, S. 238 (Jochen Wagner).

2 Diese Angaben bezeugen eine genauere Kenntnis iiber den Kiinst-
ler. So bezeichnet extra muros, dass der Wohnort Nosadellas aufSer-
halb der (Stadt-)Mauern gelegen hat. Die Tatsachen, dass Nosa-
della bereits seit dem 13. Jahrhundert als Gebiet dokumentarisch
greifbar wird und der Zusatz ,Via“ innerhalb Bolognas erst 1878
erfolgte, belegen Nosadellas Wohnort. Pelagalli 2018 sowie hteps://
www.storiamemoriadibologna.it/nosadella-2088-luogo [letzter Zu-
griff: 02.02.2023]. Ich bedanke mich herzlich bei Martin Raspe fiir
seine Hilfe bei der Transkription und fiir Anregungen.

3 In der Datenbank sind vier Wasserzeichen dieser Art fiir die Kom-
mune Bologna verzeichnet, die dem der Géttinger Zeichnung
dhneln. Siehe hierzu: https://www.piccard-online.de/detailan-
sicht.php?PHPSESSID=&klassi=001.001.001.002.002&ordn-
r=51150&sprache= [letzter Zugriff: 02.02.2023].

4 Nascita della Madonna, o pure di San Giovanni Battista unter Is-
toria sacra unter Testamento nuovo unter Santi als Nascita di San
Giovanni unter Testamento nuovo. Fiorillo 1784fF, fol. 17r, Nr. 38a.
Dass zwei Eintrige auf das bezeichnete Blatt zutreffen kinnten,
wurde bereits erkannt, was auf dem ausgewechselten Karton von
1977178 (Bildakte zu H 313) ersichtlich ist. Die Zuschreibung als
Nascita di San Giovanni, welche sich hinter ,Inv. S. 17, Nr. 38 a“
verbirgt, wurde darauf klar abgelehnt. Hier stellt sich die Frage, wie
die Eintrige Fiorillos interpretiert wurden. Denn zum einen kénn-
ten die Eintriige bedeuten, dass sich in der Sammlung zwei Hand-

dass die liegende Figur Recto wie Verso eindeutig eine
weibliche Brust aufweist. Eine muskuldse Ausgestaltung
des Frauenkorpers stellte im 16. Jahrhundert zudem kei-
ne Seltenheit dar und ist bei einem Kiinstler, der sich
stark an Figurenauffassungen Michelangelos orientierte,
kaum verwunderlich. Zudem wiren die Hauben, die
auf den Louvre-Blittern erkennbar sind und auch Wie-
derverwendung im Gottinger Blatt finden, unpassend
und unangemessen fiir (sterbende) Soldaten, womit die
betreffenden Figuren der Blitter ikonographisch identi-
fiziert werden.® Auch sprechen das bereits auf dem Rec-
to vorhandene Bett sowie die Kinderkopfstudien und
eine die Bettstatt richtende Assistenzfigur auf dem Verso
fir vorbereitende Studien. Méglich scheint auch, dass
die auf den Louvre-Blittern befindlichen Figuren mo-
tivische Ubernahmen aus dem Figurenrepertoire eines
anderen Kiinstlers sind, die Nosadellas Auseinanderset-
zung mit Bildlosungen fiir seine Komposition zeigen.
Die Gottinger Zeichnung demonstriert Nosadellas Er-
gebnis einer innigen Bildformulierung der Hilfeleistung
im Kontext von Geburt innerhalb eines kiinstlerischen
Entwurfsprozesses.
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zeichnungen mit den genannten Darstellungen befinden, zum
anderen gibt es die Méglichkeit, dass Fiorillo ,Doppeleintrige®
unter verschiedenen ikonographischen Zuordnungen machte. Die
Ablehnung fiir Nascita di San Giovanni auf dem Karton erfolgte
nach Einschitzung der Autorin daraus, dass die Darstellung in der
Forschung ausschlieSSlich als Geburt der Maria interpretiert wurde.
Wille 1965, S. 15 und 1966, o.S., Valentiner 1933, S. 131, Wagner
1993, S. 238 sowie der Eintrag in der Bildakte vom 06.10.1998.

5 Vgl. Wagner 1993, S. 238.

6 Tintoretto, Geburt Johannes des Tiufers, 1550er, St. Petersburg,
Neue Eremitage, Inv. Nr. I'3-17 und Tintoretto, Geburt Johannes
des Tiufers, datiert 1550er/1563, Venedig, Sankt Zacharias, Sankt
Atanasio-Kapelle.

7 Personliche Korrespondenz mit Serra am 15.07.2021. Ich bedan-
ke mich herzlich fiir den Austausch und die Informationen. Im
September 2022 erschien Serras Katalog zu den bolognesischen
Zeichnungen des 16. Jahrhunderts im Louvre (Dessins bolonais du
xvie siécle. Musée du Louvre, département des Arts graphiques (Inven-
taire général des dessins italiens, 12 ; Paris 2022), welche von einer
Ausstellung begleitet wurde (Dessins bolonais du XVle siécle dans les
collections du musée du Louvre (22.09.2022-16.01.2023).

8 Die Identifikation der Figuren als Frauen durch die Autorin wurden
leider erstmals ohne Hinweis auf die vorausgehende Korrespondenz
publiziert durch Roberta Serra in Serra 2022, S. 230-231, Nr. 274.
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Kat. 30

Orazio Samacchini (Bologna 1532-1577 ebd.), hier zuge-
schrieben

Antike Kampfszene (recto), Skizze eines weiblichen Aktes (ver-
s0), um 1565-1575

Pinsel in Braun iiber schwarzem Stift, partiell Feder in Braun,
mit Rétel quadriert (recto), schwarzer Stift, Strichproben mit
Feder in Braun (verso), 252 x 364 mm

Inv. Nr. H 48r und H 48v

Beschriftet unten links mit Feder ,,21.“, auf dem Verso mit
schwarzem Stift ,,De Gijn®

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687—
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 48 | unpubliziert

Orazio Samacchini, Der HI. Nabor mit dem ju-
gendlichen Johannes dem Tiufer, um 1570-1575,
Frankfurt a. M., Stidel Museum, Inv. Nr. 15808
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Die Zeichnung macht uns zu Zeugen eines bruta-
len Uberfalls: Zwei kriftige Minner dringen mit ge-
ziickten Schwertern auf einen dritten, unbewaffneten
ein. Dieser wurde offenbar, so deuten es die gerafften
Vorhinge an, in seinem Privatgemach iiberrascht und
aus dem Bett gerissen. Hilflos mit Armen und Beinen
rudernd, schwebt er noch in der Luft und versucht
sein Gesicht hinter der Schulter zu bergen, aber sein
Schicksal scheint besiegelt. Ein bereits zu Boden ge-
gangener Lorbeerkranz verrit, dass hier ein Herrscher
im Wortsinn gestiirzt, vermutlich getétet wird. Um
welche historische Szene es sich dabei genau handelt,
muss vorerst offenbleiben.

In eigentiimlichem Gegensatz zur Vehemenz der
Handlung stehen die mit duf8erster Prizision gezoge-
nen Konturlinien. Das in die Zange genommene Op-
fer scheint in der Luft zu verharren, seine komplexe
Pose ist Ausweis zeichnerischer Artistik. Dass wir es
hier mit einer Kunstfigur der Maniera zu tun haben
(die auf Goltzius Phaeton-Stich nach Cornelis van
Haarlem von 1588 vorausweist), verraten nicht nur die
extreme Torsion des Oberkérpers und die elegant ge-
spreizten Zehen und Finger, sondern auch das kompo-
sitionelle Gefiige der Figuren, die durch die — freilich
nicht ganz ausgefiithrte — Draperie regelrecht ineinan-
der verwickelt sind. Fiir eine derartige konfliktgelade-
ne Konfiguration mag Michelangelos Entwurf einer
Samson-Philister-Gruppe Pate gestanden haben, deren
kleinplastische und druckgraphische Nachbildungen
um die Mitte des 16. Jahrhunderts bereits weite Ver-
breitung gefunden hatten und von jiingeren Bildhau-
ern wie Giambologna (1529-1608) im Sinne perfekter
Allansichtigkeit tibereinander getiirmter und mitein-
ander verschrinkter Kérper weiterentwickelt wurde.'

Es ist durchaus denkbar, dass der Zeichner mit
dem flimischen Bildhauer bekannt war, denn dieser
wirkte 1563-1566 in Bologna, um seinen berithmten
Neptunbrunnen zu schaffen, und eben hier, vielleicht
nur wenige Jahre spiter, diirfte auch die Entstehung
unserer Kampfszene zu verorten sein. Ausgeschlossen
werden kann jedenfalls die traditionelle Zuschreibung
an Jacques de Gheyn II (um 1565-1629), mit dessen
markantem, gut wiedererkennbaren Individualstil
das Gottinger Blatt offenkundig nichts gemein hat.”
Kérperideal und Zeichentechnik weisen vielmehr nach
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Italien, genauer: in die Emilia. Zu den Kiinstlern,
die sich hier sowohl mit der lokalen, klassizistisch
grundierten Tradition als auch mit dem Erbe
Michelangelos auseinandersetzten, zihlt der
Bolognese Orazio Samacchini, der sich in seiner
so versierten wie pragmatischen Handhabung
des disegno — vielleicht vermittelt durch seinen
Landsmann Prospero Fontana (1512-1597) —
stark an Giorgio Vasari (1511-1574) orientierte.?

Um diesen Zuschreibungsvorschlag zu
untermauern, muss €in genauerer Blick auf die
szenische Einrichtung des Blattes geworfen wer-
den: Der Zeichner riicke das Geschehen in einen
Innenraum, dessen Ausstattung an einen cin-
quecentesken Palast erinnert.* Dieses mit dem
Lineal konstruierte Interieur verleiht den drei
Figuren einen bildhaften Rahmen und riicke sie
dem Betrachter zugleich derart nahe, dass keine
von ihnen ganz vollstindig zu schen ist (Dass
von der vorderen Figur nur der Oberkérper ins
Bild ragt, ist ein besonders in der Spétrenaissance
gingiges Kompositionsprinzip). Wihrend nun
die riumlichen Details im Stadium der Vorzeich-
nung mit angespitztem schwarzen Stift verblie-
ben, wurden die Umrisse der Figuren teilweise
mit der Feder nachgeschirft und ihre Korperfor-
men mit einer hellen Tuschlavierung plastisch
herausgearbeitet.

Ein ganz dhnliches Zusammenspiel von Li-
niengeriist, Anatomie und Draperie begegnet in dem
in Frankfurt aufbewahrten Studienblatt Samacchi-
nis fiir ein in den frithen 1570er Jahren ausgefiihrtes
Altarbild.> Was aber die Verschrinkung von Architek-
tur und handelnden Personen betrifft, bietet sich als
Vergleich zu dem Géottinger Blatt besonders die Dar-
stellung einer Geiffelung Christi an,® denn hier findet
sich neben der charakteristischen Schraffur mit der
Pinselspitze auch dasselbe FufSbodenmuster wieder.
Vor allem aber entspricht der Scherge links mit der
zum Schlag erhobenen Hand rechts genau dem ins
Profil gewendeten Gewalttiter unseres Blattes — bis in
den Zuschnitt der Kopfbedeckung. Bei der sorgfiltig
elaborierten Komposition in Amsterdam diirfte es sich
um die direkte Vorlage zu einem Stich von Agostino
Carracci handeln.”
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Orazio Samacchini, Geiffelung Christi, um 1575, Amster-
dam, Rijksmuseum, Inv. RP-T-1887-A-1402

Das Verso der Géttinger Zeichnung schliefSt mo-
tivisch nur insofern an die Vorderseite an, als es — in
skizzenhafter Andeutung — ebenfalls ein Schlafgemach
erkennen ldsst, darin die fragmentarische Gestalt eines
sich seitwirts neigenden Aktes. Der Pose am Kopfende
des Bettes nach konnte es sich um eine von Tarquinius
bedringte Lucretia handeln, doch muss dies angesichts
der Vorlaufigkeit dieser prima idea Spekulation blei-
ben.® Auffillig ist dabei der vom Recto scheinbar so
verschiedene, frei schwingende Zeichenduktus, jedoch
sind die geschmeidig gekurvten Konturlinien durchaus
demselben Korperideal verpflichtet. Uberblickt man
Samacchinis bisher bekanntes zeichnerisches (Euvre,
so ist das Nebeneinander von virtuoser Skizzenhaf-
tigkeit und klassizistischer Strenge, wulstig gerunde-
ten Gliedern und kantig gebrochenen Stoftbahnen,



weich modellierender Kreide und kristallklarer Line-
aritit kennzeichnend. Hier fiigt sich der thematisch
wie technisch aparte Géttinger Kompositionsentwurf
nahtlos ein.

HD

1 Vgl. hierzu Keutner 1967; Schmidt 1996; Krahn 2015, S. 64-66;
Ausst. Kat. Dresden 2018, Nr. 29, S. 198-201 u. S. 245 (Marion
Heisterberg).

2 Vgl. Ausst. Kat. Kiel 1966 und Ausst. Kat. Dortmund 1985.

3 Einen guten Uberblick zu Samacchinis Werdegang bieten Winkel-
mann 1986 und Stefano U'Occaso in DBI, Bd. 90, 2017. Zum
zeichnerischen (Euvre siche vor allem: Di Giampaolo 1985, Di
Giampaolo 1989, Nr. 116-120, S. 240-247; Ausst. Kat. Bologna
2002, Nr. 8286, S. 298-309 (Marzia Faietti u. Dominique Cor-
dellier) und zuletzt Serra 2022.

4 Obwohl er sich sichtich Mithe mit Gesimsprofilen und anderen
Architekturdetails gibt, ist die Perspektive doch unstimmig, wie der
zu stark in Untersicht wiedergegebene Tiirsturz oben rechts erweist,
dessen Fluchtlinien mit denen von Fuffboden und Eckbank nicht
in Einklang zu bringen sind.
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Schwarzer Stift, Feder in Braun, weiff gehdht und teilweise hell-
braun laviert, 416 x 287 mm, Frankfurt a. M., Stidel Museum,
Inv. Nr. 15808. Siehe Ausst. Kat. Frankfurt 2014, Nr. 73, S. 221—
223 (Joachim Jacoby, mit ilterer Literatur).

Feder in Braun, hellbraun laviert, iiber schwarzem Stift, 443 x
323 mm, Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. RP-T-1887-A-1402 (un-
ter Denys Calvaert).

B. 18; vgl. DeGrazia 1979, Nr. 36, S. 132-133, wo in Anm. 3 die
Zeichnung im Rijksmuseum bereits besprochen und Samacchini
zugeschrieben wird.

Interessant ist in diesem Zusammenhang die ikonographische Stu-
die zur Darstellung von Betten in der Bologneser Malerei des spi-
ten 16. Jahrhunderts bei Danieli 2019, mit Hinweis auf das unserer
Zeichnung im Setting vergleichbare Gemilde Samacchinis (Paris,
Musée du Louvre, Inv. 4637).
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Kat. 31

Denys Calvaert (Antwerpen um 1540-1619 Bologna)
Studie eines Knabenkopfes, um 1600-1610

Schwarze, rote und weifle Kreide auf blauem Papier,
245x 195 mm

Inv. Nr. H 309r (verso: Zwei Studien eines Minnerkopfes mit
Periicke, von spiterer Hand)

Beschriftet oben links mit Feder ,,Dionisio Calvart.*
Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)
Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach
(1687-1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 309 | unpubliziert
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In schriger Untersicht erfasst die Studie den Kopf ei-
nes himmelwirts aufblickenden Knaben. Auf blauem
Tonpapier wurde die ebenmifiige Kopfform zart um-
rissen und mit demselben angespitzten schwarzen Stift
in dichten Parallelschraffuren, die sich teilweise in Ste-
chermanier biegen und iiberlagern, die ausgedehnte
Schattenzone auf Wangen und Hals angelegt, wobei
auch ein Wischer zum Einsatz kam — offenbar war dem
Zeichner weniger an der plastischen Ausmodellierung
der Schidelform gelegen als an einer iiberzeugenden
Wiedergabe der milden Beleuchtung von oben links.
Der malerische Gesamteindruck wird unterstiitzt von
den mit duflerster Delikatesse gesetzten Rételakzenten
— man beachte etwa die Wiedergabe der Augenlider —
und den punktuell aufgetragenen weiflen Lichtern, die
urspriinglich deutlicher hervorgetreten sein miissen.
Die differenzierte Ausarbeitung erstrecke sich auch auf
den Hemdkragen, was einen gewissen Anspruch und
Eigenwert der Zeichnung vermuten lisst, unabhingig
von ihrem Verwendungszweck.

Tatsichlich scheint Calvaert mehrfach auf sie zu-
riickgegriffen zu haben. So stimmt der Kopf des kniend
aufschauenden Mirtyrers Laurentius am rechten Rand
eines 1606 ausgefithrten Altarbildes so weitgehend
mit der Gottinger Studie iiberein, dass diese durch-
aus in Vorbereitung darauf entstanden sein kénnte.!
In dem wenig spiter entstandenen Gemilde im Castel
San Pietro Terme wird derselbe Typus bei demselben
Heiligen spiegelbildlich wiederholt.” Aber auch einer
HI. Lucia verleiht Calvaert noch einmal die Ziige des
Gottinger Knabenkopfes — bei dieser ,,Augen-Heili-
gen® erlangt das in der Zeichnung so pointiert erfasste
Aufschauen eine besondere Signifikanz.’ Bekanntlich
sollte Calvaerts Schiiler Guido Reni (1575-1642) das
ein Transzendenzverlangen zum Ausdruck bringende
Motiv des ,himmelnden Blicks“ geradezu zu seinem
Markenzeichen entwickeln. Die prizise Wirklichkeits-
erfassung bei gleichzeitiger Tendenz zur Idealisierung,
vor allem aber ihr informeller Charakter verbindet die
Kopfstudie mit der Zeichenpraxis der nachfolgenden
Generation; von Calvaert sind mehrere solcher offen-
bar nach dem lebenden Modell (da/ vivo) angefertigten
Blitter iiberliefert.* Ein herausragendes Beispiel hier-
fur ist der unlingst von der Morgan Library erworbe-

ne Kopf eines aufblickenden Midchens.” Wirken die
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etwa gleichzeitig entstandenen Kopfstudien aus dem
Umfeld der Carracci-Akademie auch spontaner und
unmittelbarer, so weist das Géttinger Blatt mit sei-
ner ausgefeilten Drei-Kreiden-Technik auf farbigem
Grund doch auf die romischen Bildniszeichnungen
eines Ottavio Leoni (1578—1630) voraus.

HD

1 Vielfigurige Sacra conversazione, urspriinglich bestimmt fiir die Bo-
logneser Kirche S. Giuseppe de’ Vecchi settuagenari; siche Twichaus
2002, Nr. A9, S. 199-200.

2 Maria mit dem Kind in den Wolken mit dem HI. Laurentius und der
sel. Giuliana de’ Banzi, wohl 1609 (die neben der Signatur ange-
brachte Jahreszahl ist nicht sicher lesbar), Poggio (Bologna), Castel
San Pietro. Ebd., Nr. A 32, S. 230-231. Zur Praxis der Spiegelung
einzelner Figurenmotive und ganzer Kompositionen in Calvaerts
Werkprozess siche Kloek 1993.

3 Maria mit dem Kind in den Wolken mit den HIl. Agathe und Lucia,
undatiert, Casalecchio di Reno (Bologna), S. Martino, Sakristei.
Twiehaus 2002, Nr. A 20, S. 213-214.

4 Zu nennen sind hier: Bildnisstudie eines Knaben mit Hut, ehemals
Sammlung Michel Gaud (Sotheby’s, Miinchen, 20.07.1987, Lot
12); Biiste einer aufblickenden Frau, Modena, Galleria Estense, Inv.
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Nr. 1219; Di Giampaolo 1989, Nr. 124, S. 254-255 und Ausst.
Kat. Sassuolo 1998, Nr. 43, S. 120121 (Sylvie Béguin) und die
verwandte, 1618 datierte Studie eines Midchens im Profil, Florenz,
Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Inv. Nr. 1537 F; Vac-
caro 2016. Ferner diirfte es sich bei der Hendrick Goltzius oder
Jacob Matham zugeschriebenen Studie eines Frauenkopfes in belgi-
schem Privatbesitz unzweifelhaft um eine Arbeit Calvaerts handeln,
vgl. Ausst. Kat. Briissel 2016, Nr. 55, S. 158-160 (Jean-Philippe
Huys).

Schwarze, rote und weife Kreide auf blauem Papier, 189 x 49 mm,
New York, The Morgan Library & Museum, Inv. Nr. 2020.18.
Siehe Marciari 2020. Das aus dem Besitz von Jonathan Richard-
son sen. stammende Blatt befand sich zuvor in der Genfer Samm-
lung Bonna; vgl. Strasser 2010, Nr. 62, S. 148-149, wo von einer
stechnique singuliére pour Calvaert” die Rede ist.
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Denys Calvaert, Kopf eines aufblickenden Miidchens, New York, The Morgan Library & Museum, Inv. Nr. 2020.18
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Kat. 32

Unbekannt

Urteil des Paris, erste Hilfte 16. Jahrhundert

Grauer Stift und Feder in Schwarz, unten 269 mm, links
241 mm, rechts 235 mm, oben 264 mm

Inv. Nr. H 353r

Francesco Albani (Bologna 1578-1660 ebd.)

Diana und Actaeon mir Nymphen, 1639 als terminus ante quem
Roétel und schwarze Tinte, unten 269 mm, links 241 mm,
rechts 235 mm, oben 264 mm

Inv. Nr. H 353v

Aufschrift ,,Claudio Lorenese® (verso, Bleistift, spitere Hinzu-
fiigung)

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto, beschnitten, im
unteren Mittel), , Kupferstichsammlung der Universitit
Gottingen® Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach
(1687-1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784fF., fol. 661, Nr. 11.3 — Renger
1973179, Nr. 353 | unpubliziert
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Der male gaze, der die Festschreibung des normativen
minnlichen Blicks auf den weiblichen (nackten) Kor-
per beschreibt, ist zwar eine Theorie aus der feminis-
tischen Filmwissenschaft, jedoch kann diese ebenso
im vorliegenden Medium der Zeichnung angewendet
werden.! Auch hier ist der Mann als betrachtendes
Subjek, die Frau als betrachtetes Subjekt definiert. Ein
Reiz des Géttinger Blattes liegt in seiner ginzlich un-
terschiedlichen Ausformulierung dieser verbindenden
Thematik der beiden mythologischen Erzihlungen.
Das Urteil des Paris zeigt den Moment, in dem Paris
als irdischer Richter die Schonste der Géttinnen Juno,
Minerva und Venus ernennen muss. Zuvor war dar-
iiber ein Streit unter ihnen entfacht, der durch Eris —
der Gottin der Zwietracht — ausgelost wurde. Sie warf
einen Zankapfel zwischen die drei Gottinnen, da sie
als einzige nicht auf die Hochzeit des Peleus und der
Thetis eingeladen wurde.” Die Zeichnung ist als Kom-
positionsstudie in schwarzer Feder und Tinte mit star-
kem Einsatz von Schraffuren, die fast ginzlich Fels und
Baum fiillen, auf dem Recto der Zeichnung angelegt.
Die Schraffuren sind auch bei der Schattenmodellie-
rung der Figuren, welche mit kriftigen Konturlinien
und ohne Korrekturen ausgefiihrt sind, besonders ak-
zentuiert. Die zwei Kreise, welche die
Szene um Paris, Venus und Minerva
sowie die in Bleistift skizzierte Juno um-
rahmen, deuten auf eine Vorlage etwa fiir
eine Medaille, Plakette oder eine Druck-
graphik hin.?> Das Verso zeigt das Thema
Diana und Actaeon. Die jungfriuliche
Gottin wird von Actaeon, der mit seinen
Gefihrten auf der Jagd ist, wihrend ih-
res Bades in einer Quelle iiberrascht. Die
Nymphen versuchen, die Nacktheit der
Gottin vor seinen Blicken zu verbergen,
doch gelingt ihnen dies nicht. Daraufhin
verwandelt sie ihn in einen Hirsch und
Actacon wird infolgedessen von seinen
eigenen Hunden gerissen.” Das Blatt ist
als Figurenstudie in Roétel und schwar-
zer Tinte auf dem Verso ausgefiihrt. Die
Figuren sind mit mehrfachen Kontur-

Tl

linien skizziert, wobei die Korrekturen
der Korper den Prozess des Entwurfs-
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Francesco Albani, Diana und Actacon mit den neun Nymphen, 1639, Gemildegalerie Alte
Meister, Dresden

dokumentieren. Die verschiedenartigen Handhabun-
gen und Sprachen der Zeichnungen zeugen von un-
terschiedlichen Urhebern.” Ob und inwiefern Recto
und Verso miteinander in Beziechung stehen, muss bis
auf weiteres offenbleiben. Fiir das Verso wurde in der
Vergangenheit bereits von unbekannter Hand ein in
Bleistift aufgefithrter Zuschreibungsvorschlag in sei-
ner italienisierten Form an Claude Lorrain (zwischen
1600/1605-1682) gemacht.® Im Zuge des Géttinger
Forschungsprojektes ist durch die Autorin eine valide
Neuverortung an Francesco Albani erfolgt, da das Verso
der Zeichnung in Verbindung mit drei Gemilden des
Bologneser Malers mit dem Motiv Diana und Actaeon
gebracht werden konnte, auf denen die dargestellten
Figuren identisch mit denen der Zeichnung sind.” Die
Zuschreibung der Gottinger Studie an Albani wurde
von Puglisi bestdtigt.®

Durch einen Brief aus dem Jahre 1639 an Fran-
cesco 1. d’Este (1610-1658) ist der Entstehungspro-
zess des Gemildes Diana und Actaeon mit den neun
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Nymphen dokumentiert. Dabei geht der Agent des
Herzogs, Gherardo Martinenghi, auch auf die inven-
zioni des Kiinstlers ein: ,Das Gemilde gehért zu den
schonsten, die Albani gemacht hat, und es ist das Bad
der Diana, von dem Eure Hoheit mir gesprochen hat.
Dieses unterscheidet sich von allen anderen und dort
sind viele vorteilhafte Figuren. Es sind elf Figuren in ei-
ner sehr dunklen Landschaft [...]. Es stimmt, dass die
ersten Skizzen von einem seiner Schiiler gemacht wur-
den, aber das diente keinem anderen Zweck als einer
bloflen Grundierung, denn er selbst hatte von Anfang
an alles neu gemacht, auflerdem stammt die gesamte
Landschaft von ihm [Albani] und die drei hinzugefiig-
ten Figuren ebenfalls.“

Das Gemilde Diana mit den neun Nymphen
stimmt in seiner Figurenkomposition und -anordnung
in der rechten Bildhilfte exakt mit der frithesten be-
kannten Version Diana und Actaeon aus dem Louvre,
die als Vorlage fiir Diana mit den neun Nymphen dien-
te, iiberein.
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Die Figuren befinden sich in der Louvre-Version
auf der linken Bildhilfte und sind spiter spiegelver-
kehrt ibernommen worden. In der spiteren Version
befinden sich drei Figuren, die in der Louvre-Version
noch nicht existieren und eine neu erdachte Komposi-
tion darstellen: Actaeon flieht, anstelle Diana ruhig zu
betrachten, eine der zwei neu hinzugefiigten Nymphen
befindet sich fast zur Ginze im Wasser, wihrend die
andere, halb versteckt hinter einem Baum, am Ufer
des Wassers sitzt.'"” Abwegig scheint, dass ein Schiiler
verantwortlich fiir die invenzione des Bildes, der neuen
Figurenkomposition, zeichnet. Naheliegender scheint
es, dass der erwihnte Schiiler die bereits vorhandene
Komposition der Louvre-Fassung ausfiihrte und Alba-
ni die drei Figuren, die sich schon durch ihre Anord-
nung in der linken Bildhilfte exponieren. Das Géttin-
ger Blatt zeigt fast ausschlieflich die Figurenstudien,
die auf der Louvre-Fassung nicht existieren. Es kann
angenommen werden, dass es sich um die drei von
Martinenghi erwihnten Figuren handelt, die sich auf
dem Blatt H 353v befinden. Zudem spricht der Cha-
rakter der Zeichnung fiir einen Entwurf und nicht fiir
eine Kopie. Aufgrund dessen scheint die Zeichnung

1 Grundlegend fiir das Konzept des male gaze in der psychoanaly-
tisch-feministischen Filmtheorie ist der 1975 erschienene Essay
Visual Pleasure and Narrative Cinema von Laura Mulvey. Siche:
Mulvey 1975, S. 6-18.

2 Diese Episode der griechischen Mythologie wird erstmals, jedoch
nur in Andeutung, in der //ias von Homer im 24. Gesang, Vers
28-30 erwihnt. Zur schriftlichen Tradierung des Mythos siche
Kopp 2017, S. 17-40.

3 Wihrend das Inventarverzeichnis von Konrad Renger und das Da-
tenblatt der 1970er Jahre als Technik fiir das Recto ,Feder iiber
Kreide“ angeben ist, wird in dem Ausdruck des OPAL-Datensat-
zes vom 18.06.1998 der Bildakte ,,grauer Stift“ hinzugefiigt und
Kreide ausgeschlossen. Der aktuelle Datensatz (undatiert) jedoch
vermerkt widerspriichliche Informationen: Als Farbmaterial wird
ygrauer Stift“ und ,schwarze Tinte" angegeben, als Angabe der ver-
wendeten Werkzeuge wird der Stift verworfen und die Feder als
ausschliefSliches Werkzeug interpretiert.

4 Ovid, Mez., 111, 131-252.

5 In der Zeichnung auf dem Recto erkennt Puglisi ebenfalls eine
andere Hand als diejenige Albanis und interpretiert dies auch als
Vorlage fiir ein anderes Medium.

6 Wolfgang Stechow notierte den Zuschreibungsvorschlag Giorgione
(1477/78-1510) sowie die geographische Verortung nach Bologna
(Bildakte zu H 353, Archiv der Kunstsammlung).

die Vorstudie zu Albanis drei Figuren auf dem Gemal-
de Diana mit den neun Nymphen zu sein, womit die
Zeichnung als autographes Blatt des Kiinstlers angese-
hen werden kann. Die These wird dadurch bekriftigt,
dass nun das Blatt der Gottinger Kunstsammlung in
Zusammenhang mit dem Gemilde gebracht werden
kann. In der Forschung wurde das Gemilde ebenfalls
in Beziehung mit dem erwihnten Brief gesetzt, aber als
Original Albanis abgeschrieben. Jedoch ist anzumer-
ken, dass die heutige Erscheinung des Gemaldes eine
Restaurierung des 18. Jahrhunderts widerspiegelt und
die Bewertung auf Grundlage des stark verinderten
Gemiildes erfolgte."" Die vorgeschlagene Zuschreibung
an Albani macht nun eine Neubewertung des Entste-
hungskontextes méglich. Durch die Ubereinstimmung
der Zeichnung mit dem Gemilde sowie dessen Erwih-
nung in dem erhaltenen Brief ergibt sich fiir die Zeich-
nung ein terminus ante quem fir das Jahr 1639. Da
die Entwurfspraxis Albanis bisher kaum untersucht ist,
stellt dieses bisher unbekannte Blatt einen nicht uner-
heblichen Wert fiir die Forschung dar.'?

LG

7 Diana und Actaeon mit den neun Nymphen (1639), Gemildegale-
rie Alte Meister, Dresden, Inv. Nr. 339 sowie Diana und Actacon
mit den acht Nymphen (1639-1640), Gemildegalerie Alte Meister,
Dresden, Inv. Nr. 338 stellen spitere Variationen der ersten Versi-
on Diana und Actaeon (ca. 1615-1617), Paris, Musée du Louvre,
Inv. Nr. 15 dar. Diana mit den neun Nymphen ist cine spiegelver-
kehrte Komposition der ersten Version. Das Figurenpersonal ist
nicht vollstindig auf der Zeichnung vorhanden, jedoch sind alle
Figuren, die auf der Zeichnung befindlich sind, auch auf dem Ge-
milde. Einige der Figuren sind in der Skizze spiegelverkehrt darge-
stellt, kénnen jedoch eindeutig zugeordnet werden.

8 TPersonliche Korrespondenz mit Catherine Puglisi am 15.03.2022.
Es muss jedoch betont werden, dass Puglisis Einschitzung aus-
schlieflich aufgrund einer Fotografie der Zeichnung beruht. Ich
bedanke mich herzlich bei Catherine Puglisi fiir ihre Einschitzung
und den freundlichen Austausch.

9 Venturi 1882, S. 190. Ich bedanke mich bei der Hilfe der Uberset-
zung bei Michael Thimann und Luzie Schmidt-Fischer.

10 Vgl. Puglisi 1999, S. 173.

11 Vgl. Puglisi 1999, S. 173. Puglisi stellte in ihrer Dissertation her-
aus, dass jegliches Urteil tiber die Ausfithrung aufgrund des Zustan-
des des Gemildes unméglich sei.

12 Vgl. Best. Kat. Darmstadt 2005, S. 65 (Simone Twichaus).
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Kat. 33

Giovanni Mauro della Rovere, gen. Il Fiamminghino (Mai-
land um 1570/75—um 1639/1640 ebd.), hier zugeschrieben
Allegorie der Fides oder Ecclesia, wohl frithe 1620er Jahre
Schwarze Kreide, mit weifler Kreide und Bleiweif$ (teilweise
oxidiert) gehoht, auf blauem Papier, 254 x 195 mm

Inv. Nr. H 59

Beschriftet auf dem Verso unten links mit schwarzem Stift
»Quelleine”

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 59 | unpubliziert
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In den Bildakten wurde das vorliegende Blatt bislang
als Arbeit des Antwerpener Malers Erasmus Quelli-
nus I (1607-1678) gefiihrt, doch lasst sie sich mit des-
sen gesicherten Zeichnungen stilistisch schwerlich in
Einklang bringen. Auch die traditionelle Bezeichnung
als HI. Magdalene (sic) bzw. HI. Barbara diirfte nicht
zutreffen. Zwar wird letztere zuweilen mit Kelch und
Hostie dargestellt (weil sie einen zum Tode Verurteil-
ten mit den Sterbesakramenten versehen hatte), doch
ldsst das weite, faltenreiche Gewand der sitzenden
weiblichen Figur hier eher eine Personifikation ver-
muten, ebenso der Umstand, dass ihr ein Putto beige-
sellt ist. Zu den mit der Linken exponierten Symbolen
der Eucharistie tritt noch ein nicht leicht erkennbares
Buch in der Rechten, das als Evangelium oder auch als
Missale gedeutet werden kann. Verkniipft man diese
Hinweise, liegt eine Deutung der Figur als Allegorie
des (katholischen) Glaubens oder auch der Institution
Kirche nahe.

Der zeichnerische Duktus wirkt spontan, ja man
meint, eine gewisse Ungeduld zu spiiren, andererseits
sind deutliche Spuren der Selbstkorrektur auszuma-
chen. Die zunichst mit zarten Umrisslinien angelegte
Sitzfigur wurde schrittweise umkleidet, wie sich beson-
ders gut an dem iiber ihre rechte Schulter gebreiteten
Velum ablesen lisst. Reizvoll ist das Mit- und Uberein-
ander von vibrierenden diinnen und energisch gesetz-
ten breiten Kreidestrichen. Bei aller Skizzenhaftigkeit
verzichtet der Zeichner nicht auf plastische Model-
lierung mit Hilfe von weiSen Lichtern, die auf dem
blauen Tonpapier besonders gut zur Wirkung kom-
men. Durch den sfumatesken Auftrag von dunkler
und heller Kreide tendiert zumal der Putto zu wolkiger
Bewegung — ein Eindruck, der durch das Pentimento
an seinem erhobenen rechten Fufl noch verstirkt wird.

Der dynamische Gestus und die Gesichtsab-
breviaturen — vier kleine schrige Kringel fir Augen,
Nase und Mund — sind charakteristisch fiir Zeichnun-
gen der Briider della Rovere, die im ersten Drittel des
Seicento in der Lombardei zahlreiche Freskenzyklen
und Altarbilder ausfithrten und ein umfangreiches gra-
phisches (Euvre hinterlassen haben. Ihren Beinamen
,Fiamminghini“ verdanken sie der niederlindischen
Herkunft ihres Vaters. Als Autor des Gottinger Blattes
soll hier der jiingere der beiden, Giovanni Mauro, vor-
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Giovanni Mauro della Rovere, In den Wolken thronende Maria mit dem Kind, mit dem HI Dominikus Rosenkrinze
verteilend, um 1620, New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr. 62.119.4

geschlagen werden.! Zeichentechnisch dhnelt es stark
einer Gruppe von Studien, die im Maildnder Castello
Sforzesco aufbewahrt werden.” Auflerdem lasst es sich

gut mit der Hauptfigur einer Rosenkranzmadonna im
Metropolitan Museum vergleichen.? Dieser Bildent-
wurf wurde auf der Riickseite vom Kiinstler datiert

1

Zu dessen Zeichnungen grundlegend Gola Sola 1973 u. Bora
1973, Nr. 148-154; siche ferner Majskaja 1980, Ruggeri 1982,
Nr. 92-95, S. 106-109, Ward Neilson 1998, Rame 2012 u. Loda
2013.

‘Ward Neilson 1998 ordnete fiinf seinerzeit unter Simone Peterzano
gefiihree Blitter einem Deckenfresko zu, das Giovanni Mauro della
Rovere 1621-1625 in der dem HI. Thomas von Villanova geweih-
ten Kapelle in der Mailidnder Kirche S. Marco ausfiihrte. Aus der
frappierenden Verwandtschaft besonders zur Studie des Evangelis-
ten Johannes (Fig. 4; schwarze und weifle Kreide auf blauem Pa-
pier, 338 x 234 mm, Mailand, Castello Sforzesco, Civiche Raccolte
d’Arte, Inv. Nr. B 1802-148/4875-203) ergibt sich unser Datie-
rungsvorschlag.

Feder in Braun iiber schwarzem Stift, hellbraun laviert und weifd
gehoht, 225 x 378 mm, New York, Metropolitan Museum of Art,
Inv. Nr. 62.119.4; Bean/Tur¢i¢ 1982, Nr. 231, S. 231.
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(»adi 19 7= 1618%), was bei den della Rovere hiufiger
der Fall ist — beim vorliegendem Blatt aber muss sich
die Zuschreibung allein auf stilistische Indizien stiit-
zen.

HD
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Kat. 34

Niederlindisch

Apnsicht der Piazzetta von Venedig, 1587

Feder in Braun, 161 x 359 mm

Inv. Nr. H 358

datiert oben mittig ,, Ventia 1587, Beschriftungen links s
sylarlo“, mittig ,La Pinsa di San Marco®, rechts ;s pebispola
como icu nouo*

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 59r — Renger 1973/1979,
S. 21| Ausst. Kat. Duisburg 1965, Nr. 40, S. 18 — Ausst.
Kat. Géttingen 2000, Kat. 30, S. 96-97.
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Venedig 1587. Der hoch tiber der Stadt aufragende Glo-
ckenturm schlidgt zur vollen Stunde. Der Klang wird
bis hinaus auf das Wasser getragen zu den Gondeln, die
auf den sanften Wellen in der Lagune schaukeln. Mit
nur wenigen Strichen erzeugte der Kiinstler eine beleb-
te Stadtvedute, wie sie direkt vor Ort entstanden sein
koénnte. Der Kiinstler musste sich dazu auf einer der
vorgelagerten Inseln San Giorgio Maggiore oder Giu-
decca befunden haben. Auf den ersten Blick erscheint
das Blatt durch die Beschriftung ,, Ventia 1587 wie ein
Andenken, das im Zuge eines Aufenthaltes in Venedig
entstanden ist. Allerdings fehlt die Libreria Sansovinia-
na in der Darstellung, die bereits zehn Jahre zuvor auf
der Piazza San Marco erbaut worden war. In Fiorillos
Inventar bleibt eine nationale Zuordnung des Blattes
aus, auch wenn die Sprache der Inschriften zunichst
auf einen italienischen Kiinstler schliefSen lisst.! Doch
das Blatt steht eindeutig in Zusammenhang mit der
Ansicht Venedigs eines niederlindischen Kiinstlers in
Wien.? Dabei ergibt sich die Frage, welche der beiden
Zeichnungen der anderen als Vorlage diente. Die Per-
spektive auf der linken Seite gleicht sich fast ginzlich,
nur rechts neben dem Dogenpalast ist die Piazzetta von
Venedig weiter ausgefiihrt. Dort ist das Blatt beschnit-
ten worden, vermutlich um die Piazza San Marco in
den Fokus zu riicken,? wodurch sich heute nicht mehr
sagen ldsst, wie viel umfangreicher die Ansicht einst
gewesen ist. Wahrend der Strich der Vorzeichnung
gradliniger und ruhiger ist, fillt die 1587 entstandene
Zeichnung durch ihren etwas flockigeren Federstrich
auf. Eine frither datierte Vorzeichnung konnte die in
der Ansicht fehlende Libreria Sansovinana erkliren.
Im 16. Jahrhundert war Venedig noch keineswegs so be-
liebt als verklirtes Darstellungsmotiv einer pittoresken
Stadtvedute wie sie etwa spiter von Giovanni Antonio
Canal, gen. Canaletto (1697-1768), dargestellt wurde.
Stattdessen riickten Stadtveduten aufgrund der Karto-
graphie in einen neuen Interessenfokus. Im 16. Jahr-
hundert publizierte Abraham Ortelius (1527-1598)
den ersten Atlas mit dem Titel 7heatrum Orbis Terra-
rum. Die innovative Sammlung zeigt die modernsten
Karten neu und einheitlich gestochen.* Antwerpen war
seit 1570 das Zentrum fiir den Kartenverlag und dort
lasst sich auch eine Zeichnung wie die Ansicht Vene-
digs verorten.” Auffillig ist eine Stildhnlichkeit zu den
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Niederlindisch, Ansicht von Venedig vom Wasser aus, ca. 1550, Wien, Akademie der Bildenden Kiinste, Inv. HZ 12399

Zeichnungen Lodewijk Toeputs (um 1550-1604/05),
der Vorzeichnungen fiir den Atlas Civitates Orbis Ter-
rarum von Frans Hogenberg (1535-1590) entwarf.®
Toeputs Ansichten von italienischen Stidten (vgl. Kat.
26, 27) wirken ebenfalls sehr lebendig und weisen den-
selben lockeren Zeichenduktus auf. Ein Ritsel bilden
die drei Beschriftungen s syiarlo“, ,La Pinsa di San
Marco® und ,,s pebispola como icu nouo®, die zwar ita-
lienisch anmuten, sich jedoch nicht zeitgendssischen

1 Vgl. Fiorillo 1784ff, fol. 591, die Zeichnung wird unter ,, Paesi sen-
za il nome deglartisti“ aufgefiihrt.

2 Niederlindisch, Ansicht von Venedig vom Wasser aus, ca. 1550,
Wien, Akademie der Bildenden Kiinste, Inv. HZ 12399. Vgl. Aus-
st. Kat. Géttingen 2000 (Biittner), Kat. Nr. 30, S. 96. Nils Biitt-
ner schrieb die Vorzeichnung Maarten van Heemskerck zu, doch
l4sst sie sich nicht in Heemskercks stilistisches (Euvre einordnen.
Tatjana Bartsch negierte diese Zuschreibung ebenfalls, da der Zei-
chenstil zu technisch ist und die Linien mit einem Lineal gezogen
wurden (Email Tatjana Bartsch).
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Gebiuden zuweisen lassen. Abgekiirzte Bezeichnungen
wie ,Ventia“ fiir ,,Venetia“ in der Bildiiberschrift und
eine Namensgebung direkt in der Darstellung sind kei-
ne Seltenheit in Stadtansichten, finden sie sich auch bei
Veduten aus der Feder Joris Hoefnagels (1542—1600)
wieder, die Hogenberg ebenfalls fiir seinen Atlas neu
stechen lief3.”

HM

Vgl. Ausst. Kat. Duisburg 1965, Kat. Nr. 40, S. 18.
Vgl. Biittner 2000, S. 55.

Vel. Koller 2014, . 49-50.

Vgl. Gerszi 1992, S. 374.

NN N W W

Siehe auch Joris Hoefnagels Zeichnung Blick auf Znaim, jenseits
des Thayaflusses auf einem Berge gelegen (Graphische Sammlung der
Universitit, Erlangen, Inv. H62/B 956), welche von Franz Hogen-
berg fiir den Atlas Civitates Orbis Terrarum anschlielend nachge-
stochen wurde (vgl. Braun/Hogenberg 1618, Bd. 6, Tafel 28).
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Kat. 35

Unbekannter Kiinstler, nordalpin

nach Jacopo Tintoretto (1518/19-1594)

Heilung des Rochus durch einen Engel, um 1600

Braune Tusche, schwarze Kreide, Feder in Braun, Bister,
braun laviert, 392 x 246 mm (links und unten) sowie

388 x 253 mm (rechts und oben)

Inv. Nr. H 346

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (beschnitten) (recto),
»Kupferstichsammlung der Universitit Géttingen® (verso)
Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687—
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 14r, Nr. 5 bzw. fol. 14v, Nr. 9
— Renger 1973/79, Nr. 346 | Wille 1965, Nr. 41, S. 18 —
Wille 1966, Nr. 40.
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Da keine Gemildekopien nach Jacopo Tintorettos
(1518/19-1594) Heiligen Rochus und Sebastian aus der
Sala Superiore in der Scuola Grande di San Rocco in
Venedig bekannt sind, sind die beiden in der Got-
tinger Universititskunstsammlung bewahrten Nach-
zeichnungen der Heiligen, die unverkennbar von einer
Hand stammen, wertvolle Zeugnisse fiir die kiinstle-
rische Tintorettorezeption des 16. Jahrhunderts.! Dies
gilt insbesondere fiir den Hl. Rochus, da dieser im Ge-
gensatz zum Hl. Sebastian keine Ubertragung in ein
druckgraphisches Medium erfuhr und in Bezug auf
Nachzeichnungen deutlich unterreprisentiert ist.* Als
kopienhafte Nachzeichnung scheint die Gottinger
Zeichnung als tbliche Vertreterin der zweiten oder
dritten Garnitur pridestiniert zu sein. Jedoch birgt sie
durch ihren doppelten Charakter Attraktivitit: Ne-
ben der formalen Durchgestaltung der Figur zeichnet
sich das Blatt durch den experimentellen Umgang mit
Modellierungen aus. Allein durch die Lavierung in un-
terschiedlichen tonalen Farbabstufungen, welche der
Zeichnung einen malerischen Charakter verleiht, wer-
den die Raumtiefe sowie die Licht- und Schattenpar-
tien um und auf dem Korper der Figur gestaltet. Dass
es dem unbekannten Zeichner um das Experimentie-
ren mit unterschiedlichen Farbmaterialien und ihren
Effekten ging, verdeutlicht der Vergleich mit seinem
Pendant des HI. Sebastian (Kat. 36). Dort gestalten
vielerlei Schraffuren mit schwarzer Kreide die Schatten
und Konturen des Korpers, wohingegen Rochus aus-
schlieflich innerhalb seines Kérpers wenig schraffiert
wurde. Zudem wurden die Blitter mit unterschiedli-
chen Farbténungen der Papiere von grau (Sebastian)
und braun (Rochus) versehen.

Unstrittig konnte nun die Figur auf der Géttin-
ger Zeichnung, die zuvor als Christus aus dem Grabe
steigend interpretiert wurde, als Rochus identifiziert
und mit Tintorettos Darstellung in Zusammenhang
gebracht werden. Die Darstellungsweise und die star-
ke Ausformulierung der Ergriffenheit des Titelheiligen
sprechen fiir ein innerbildliches Geschehen: Das Em-
porstrecken wird durch den Engel, den der Heilige,
jedoch nicht die Betrachtenden, zu erblicken scheint,
ausgelost. Die Korperhaltung des Heiligen, die Prisen-
tation seiner Pestbeule sowie die Gestaltung der tiefen

Bewegtheit bedingt sich durch das Geschehnis an die-



Zentren und Peripherien. Ausdifferenzierung der Disegno-Kultur

201



Zentren und Peripherien. Ausdifferenzierung der Disegno-Kultur

Jacopo Tintoretto, Der Heilige Rochus, zwischen
1578-1581, Venedig, Scuola Grande di San Rocco,
Sala Superiore
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ser Stelle seiner Lebensstation, seiner Heilung durch
einen Engel. Die Verortung der Darstellung in diese
konkrete Stelle seiner Vita und seine eigene Heilung
verstirken die Wirkung der Identifikation fur die Be-
trachtenden. Tintorettos Konzentration auf die Figur
erfihrt in der Zeichnung durch den unbekannten
Kiinstler eine weitere Steigerung. Durch die zusitzliche
Hervorhebung der Monumentalitit der Figur und de-
ren Heranriicken an die Betrachtenden sowie das Aus-
klammern der Pestbeule und der Architektur konzen-
triert sich der Kiinstler auf den Moment der inneren
Bewegtheit der Figur und ihrer Heilung, der Gnade
und des Erkennens. Die Zeichnung ist somit nicht nur
fir die Rezeption Tintorettos und seines dokumentari-
schen Charakters bedeutend, sondern in ihr offenbart
sich auch das Verstindnis des unbekannten Kiinstlers
fur Tintorettos Werk.

LG

1 Vgl Best. Kat. Amsterdam 1988, Bd. 1, Kat. GSr 36, S. 36 (Alison
McNeil Kettering). Die Zuschreibung als Kopie nach Tintoretto
erfolgte durch Heiko Damm und Anton Cos. Die geographische
Verortung in den nordalpinen Raum wurde von Ursula Verena Fi-
scher Pace vorgenommen.

2 Der HI. Sebastian wurde von Odoardo Fialetti mit einigen eigenen

invenzioni in einen Kupferstich tibertragen. Das Rijksmuseum be-
sitzt eine Zeichnungskopie nach Tintorettos HL. Rochus von Gerard
Ter Borch d.A. Vgl. Best. Kat. Amsterdam 1988, Bd. 1, Kat. GSr
36, S. 36 (Alison McNeil Kettering).
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Kat. 36

Unbekannter Kiinstler

nach Jacopo Tintoretto (1518/19-1594)

Der Heilige Sebastian, um 1600

Kreide und Feder in Schwarz, grau und braun aquarelliert,
398 x 255 mm

Inv. Nr. H 351

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (beschnitten, recto),
»Kupferstichsammlung der Universitit Géttingen® (verso)
Wasserzeichen: Anker im Kreis, dariiber zweikonturiger Stern
Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784fF, fol. 14r, Nr. 2 — Renger 1973/79,
Nr. 351 | unpubliziert
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In erschiitternder Klarheit bietet der Zeichner den von
Pfeilen versehrten Korper des Heiligen Sebastian den
Betrachtern dar. Schrigen und Windungen unterstiit-
zen die Dynamik des Geschehens, verdeutlichen die
Ubertragung des Impulses der verschossenen Pfeile
auf Geist und Korper des Mirtyrers. Durch die Ver-
wendung unterschiedlicher Gerite, namentlich Feder,
Kreidestift und Pinsel, wobei letzterer zudem zur Auf-
tragung zweier verschiedener Wasserfarben dient, ver-
starkt der Kiinstler die Plastizitit des Korpers, enthiille
aber gleichzeitig einen experimentellen, studienartigen
Zug der Zeichnung. Der Hl. Sebastian war der Uber-
lieferung nach ein christlicher romischer Offizier, der
fur seine Beharrlichkeit im Glauben zunichst durch
Schiitzen getotet, durch gottlichen Eingriff erweckt
und schlieSlich erschlagen wurde.! Das Blatt kopiert
eine Darstellung Jacopo Tintorettos (1518/19-1594)
in der Scuola Grande di San Rocco in Venedig.” Das
zwischen 1578-1581 geschaffene Bild, in den folgen-
den Jahrhunderten vielfach Vorlage fiir Darstellungen
des Heiligen in ganz Europa,” ist als Reaktion auf den
groflen Ausbruch der Pest in Venedig in den Jahren
1575/77 zu verstehen. Seit der Spitantike war Sebastian
der wichtigste Fiirsprecher in Pestzeiten, spiter erginzt
durch den HI. Rochus (Sz7 Rocco). Die Pfeile wurden
als Sinnbild fiir plétzliche wie todliche gottliche Strafe
verstanden, wie sie in der Bibel und auch in der grie-
chischen Mythologie begegnen. Louise Marshall stellt
als entscheidendes Merkmal fiir die herausragende Ver-
ehrung die Parallelitit der Viten Sebastians und Christi
mit Leiden, Tod und Wiederauferstehung heraus. Die
Drastik der Durchbohrung des Leibes verdeutlicht
die Schwere der Siinden der Menschen, die Sebastian
auf sich nimmt. Zu nennen ist auch sein Vorbild fiir
einen christlichen Tod, welches ihn zum Patron der
Sterbenden macht.* Trotz der unstrittigen Vorlage setzt
das Géottinger Blatt eigene Akzente. Der bei Tintoret-
to cher weich und zuriickhaltend modellierte Korper
des Junglings bekommt in der Zeichnung durch den
intensiven Einsatz von Schattierungen und Schraffur
eine deutliche Muskulatur. Der Kopf des Sebastian ist
etwas entfernter von der Brust gehoben, Augen und
Mund wirken offener und weiter. Der Heiligenschein
ist unregelmiflig gezackt, dhnlich einem Strahlen-
kranz; bei Tintoretto besteht er aus sich weitenden
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Kreisen. Im Zusammenspiel dieser Details erscheint
der Heilige auf der urspriinglichen Darstellung ermii-
det und erschopft, der der Zeichnung hingegen wach
und erschrocken. Ganz bewusst erlebt er den Moment
der Durchbohrung seines Leibes. Der Zeichner betont
so die Stirke und Bestindigkeit seines Glaubens. Die
Person des Kiinstlers liegt vorerst im Dunkeln. Ein im
Papier sichtbar zu machendes Wasserzeichen in Form
eines Ankers legt nahe, dass das Papier in der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts in Venedig oder im ita-
lienischen Voralpenraum geschopft wurde.” Ursula

Fischer-Pace sicht das Blatt wie dessen Gegenstiick
(Kat. 36)° als nordalpine Arbeit an.”

TL

Jacopo Tintoretto, Der Heilige Rochus, zwischen
1578-1581, Venedig, Scuola Grande di San Rocco,
Sala Superiore
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Benz 1975, S. 127-132; Marshall 1994, S. 485-532; Lanzi/Lanzi
2003, S. 82 u. Meier 2010, S. 151-153.

Pallucchini/Rossi 1982, S. 204 u. Valcouver 2002, S. 88.

Jacopo Palma d.J., Ivanoff/Zampetti 1980, Nr. 116, Nr. 123 u. a;
Scarsellino / unbekannter Kiinstler (venezianisch): Bologna, Foto-
teca Zeri, n.s. 56453, 43002; Odoardo Fialetti, Philadelphia, Mu-
seum of Art, Inv. 1985-52-25741; Gerard ter Borch, Amsterdam,
Rijksmuseum, Inv. RP-T-1887-A-734(R); Claude Mellan, Amster-
dam, Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-69.883; Francois-Guillaume
Ménageot, Milwaukee, Haggerty Museum of Art, Inv. 2000.6;
James Pradier, Paris, Musée du Louvre, Inv. N 15570. Tintoretto
selbst diirfte weithin bekannte Antiken wie die Laokoon-Gruppe
oder den Zorso vom Belvedere vor Augen gehabt haben.

Siche 5. Mose 32, 23-24; Ps 7, 14; 19, 56 u. Hes 5, 16. Vgl. Benz
1975, S. 127-132, Marshall 1994, S. 485-532, Lanzi/Lanzi 2003,
S. 82, Meier 2010, S. 151-153, Goldinger 2020, S. 16 u. S. 34-80.

WZIS AT3800-PO-119042.

Unbekannter Kiinstler, Heilung des Rochus durch einen Engel,
um 1600, braune Tusche, schwarze Kreide, Feder in Braun, Bis-
ter, braun laviert, 392 x 246 mm (links und unten) sowie 388 x
253 mm (rechts und oben), Kunstsammlung der Universitit Got-
tingen, Inv. Nr. H 346.

Dank fiir die personliche Mitteilung 2022.
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Kat. 37

Unbekannter Kiinstler

nach Paolo Veronese (1528-1588)

Die Auferstehung Christi, nach 1575

Feder in Braun iiber Kreide in Grau, braun laviert und weif$
gehoht auf blau geténtem Papier, 334 x 195 mm

Inv. Nr. H 336

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo, fol. 11r, Nr. 49: ,Bel Disegno della Risu-
rezione lumeg[gJiato di Biacca”— Renger 1973/79, Nr. 336 |

unpubliziert
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Mit einer bemerkenswerten Detailgenauigkeit gibt die
Zeichnung das um 1575 von Paolo Veronese fiir die
Cappella Badoer in San Francesco della Vigna in Ve-
nedig gemalte Altarbild wieder, das sich noch heute iz
situ befindet.! Das Gemilde diente als Altarschmuck
einer Privatkapelle, die 1546 von Sebastiano Malipiero
(Lebensdaten unbekannt) gestiftet wurde und noch im
spaten 16. Jahrhundert an die Familie Badoer tiber-
ging. Die Auferstehungsthematik mit dem bewachten
Grab Jesu nach Mt 27, 62—66 entspricht durchweg
dem religiésen decorum einer privaten Familienkapel-
le mit Grablege. Von der Bekanntheit von Veroneses
Gemilde zeugt nicht nur eine bemerkenswert frithe
Erwihnung in 7/ Riposo (1584) von Raffaello Borghi-
ni (1537-1588),> sondern auch ein von Lucas Kilian
(1579-1637) angefertigter Kupferstich, den Domini-
cus Custos (1560-1612) in Augsburg verlegt hat.’ Da-
mit war die Komposition Veroneses auch iiber den en-
geren Umbkreis Venedigs hinaus weithin bekannt, was
wiederum Fragen hinsichtlich des funktionalen Status,
der Entstehung und der Zuschreibung der vorliegen-
den Zeichnung aufwirft. Es ist auszuschlieflen, dass es
sich um eine eigenhindige Vorzeichnung oder ein 7o0-
dello Veroneses oder seiner Werkstatt fiir das Altarbild
selbst handelt. Es gibt nur wenige Vergleichsmomente
mit gesicherten Handzeichnungen Veroneses oder sei-
nes engeren Mitarbeiterkreises, obgleich ein auf Zhnli-
che Weise mit Weiffhohungen versehenes und auch auf
blauem Papier gezeichnetes Blatt mit der Darstellung
des HI. Hieronymus im British Museum in jiingerer
Zeit dem Umkreis Veroneses zugewiesen wurde.* Ge-
wisse Affinititen zu Zeichnungen von dem in Vene-
dig tdtigen Giuseppe Porta, gen. Salviati (1520-1575)
haben sich bei naherer Betrachtung als nicht tragfihig
erwiesen.” Naheliegender erscheint es, die Gottinger
Zeichnung als eine Nachzeichnung zu klassifizieren,
die méglicherweise mit der Entstehung des Kupfersti-
ches von Kilian in Zusammenhang steht. Der Kupfer-
stich zeigt das Motiv seitenverkehrt, ist allerdings von
der Grofle her nahezu deckungsgleich mit dem Got-
tinger Blatt (Plattengrofle: 357 x 205 mm inkl. der

Paolo Veronese (und Werkstatt), Auferstehung Christi, um
1575, Venedig, San Francesco della Vigna, Cappella Badoer
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Lucas Kilian nach Paolo Veronese, Auferstehung
Christi, um 1600, London, British Museum,
Inv. Nr. 1877,0811.884

1 Zum Gemilde siche Pignatti 1976, Bd. 1, S. 213, Kat. Nr. A 329,
Bd. 2: Abb. 1002 u. Cocke 2001, S. 202, Kat. Nr. 33 u. 34.

2 Borghini 1584, S. 561-562.

3 Lucas Kilian nach Paolo Veronese, Auferstehung Christi, Kupfer-
stich, Plattengrofle: 357 x 205 mm, vgl. H 30, NH 77.

4 London, British Museum, Inv. Nr. SL, 5236.37; Feder in Braun,
Tusche in Graubraun und Weiffhohung auf blauem Papier, 539
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Schrift und Umfassungslinie; Grofle der Zeichnung:
334 x 195 mm). Aufgrund der Seitenverkehrung des
Kupferstiches ist es auszuschlieflen, dass die Gottinger
Zeichnung eine spitere Nachzeichnung nach der Gra-
phik ist. Thr Status muss also zwischen dem vollende-
ten Gemilde und dem Kupferstich liegen, moglicher-
weise erfiillte sie die Funktion einer Stichvorlage, die
von Lucas Kilian und Dominicus Custos herangezogen
wurde. Wobei nicht auszuschlieflen ist, dass die Got-
tinger Zeichnung wiederum selbst eine Kopie der ge-
zeichneten Stichvorlage sein konnte. Bedenkt man die
Tatsache, dass um 1600 auch viele deutsche Kiinstler
wie beispielsweise Hans Rottenhammer (1564-1625)
in Venedig titig waren, so vergrofSert sich der Kreis fiir
den mutmafllichen Urheber der Gottinger Zeichnung
noch einmal deutlich. Der minutiose Zeichenstil, die
deutlich Licht und Schatten akzentuierenden Weif3-
héhungen und die Prizision bei der Wiedergabe der
Oberflichen und Texturen von Waffen, Riistungen
und Stoffen machen es wahrscheinlich, dass es sich
funktional um eine Stichvorlage handelt, die dennoch
als vollendete Handzeichnung von groflem Reiz ist.

MT

x 307 mm. Die frither dem Genuesen Bernardo Castello (1557—
1629) zugeschriebene Zeichnung wurde erstmals von Timothy
Clifford als Nachzeichnung nach dem Altarbild von Felice Bru-
sasorci (1539/40-1605) in S. Marco in Rovereto (1599) eingestuft
und ihre Entstehung um 1600 im Schiilerkreis Veroneses vermutet;
vgl. Dall’Antonio 2003, S. 86.

5 Freundliche Mitteilung von Ursula Verena Fischer Pace vom 07.
September 2022.






Zentren und Peripherien. Ausdifferenzierung der Disegno-Kultur

Kat. 38

Unbekannter Kiinstler, lombardisch

Dornenkrinung Christi, zwischen 1550 und 1630
Schwarze Kreide, Feder in braun, braune Tusche, weifd ge-
héht, braun grundiert, schwarz quadriert, 373 x 255 mm
Inv. Nr. H 349

Stempel: ,,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto),
Wasserzeichen: Handschuh mit einfacher Manschette
Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 10 recto, Nr. 37a(?) — Renger
1973/79, Nr. 349 | unpubliziert
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Auf wenige Figuren reduziert bringt die Komposition
die namensgebende Station des Leidensweges Chris-
ti eindringlich vor Augen.' Der Reiz des Blattes liegt
vornehmlich in der Dynamik der krénenden Scher-
gen sowie der dieser gegeniibergestellten Andacht
Christi. Eine Betrachterfigur am rechten Bildrand
beruhigt durch stillen Schmerz. Das Objekt selbst
bietet wenig Anhaltspunkte, um die Identitit seines
Kiinstlers festzustellen. Die Zeichnung ist quadriert,
was eine Vor- oder Nachzeichnung nahelegt.” Die
geringe Figurenzahl und die Nahsichtigkeit sprechen
fur ein kleinformatiges Pendant. Gekappte Ecken
lassen an architekturverzierende Elemente denken.
Ein Wasserzeichen ist unidentifiziert. Die Zeichnung
war zwischenzeitlich Camillo Procaccini (1561-1629)
zugeschrieben,’ in dessen Werk sich auch eine Dor-
nenkronung mit Figuren dhnlich dem Gottinger Blatt
findet. Die stilistischen Beziige sind fiir eine Zuschrei-
bung jedoch zu gering, andere Belege fehlen.* Ursula
Fischer-Pace und Heiko Damm sehen im Géottinger
Blatt die Arbeit eines lombardischen Kiinstlers, letzte-
rer verweist auf Giovan Battista Crespi, gen. Il Cerano
(1565/70-1632) und dessen Umfeld.” Kompositorisch
nahe liegt eine dem umbrischen Kiinstler Felice Da-
miani (1530-1609) zugeschriebene Tafel.® Zwar gibt es
tiber Ungenauigkeiten hinausgehende Abweichungen,
jedoch bestehen grof3e Ahnlichkeiten in Figuration,
Gewandung, Koérperhaltung und Raumauffassung.
Diese Art der Dornenkrinung Christi erscheint nach
Betrachtung der verschiedensten Werke selten zu sein;
es finden sich lediglich zwei weitere, vermutlich spite-
re Werke.” Es liegt zudem nahe, dass die Darstellung
einer in den Marken und Umbrien verbreiteten Dar-
stellungskonvention folgt. Als verbindendes Element
zwischen der Tafel und den Mailinder Kiinstlern las-
sen sich Umbrien und die Briider Federico und Taddeo
Zuccari (1539/40-1609 u. 1529-1566) feststellen.® Die
Zuccari stammten aus den Marken, waren aber auch
in Umbrien, Rom und Norditalien titig. Felice Da-
miani arbeitete in den Marken, Umbrien und Latium
(Rom) und ist nachweislich von Taddeo Zuccari beein-
flusst worden.” Letzterer stand in engem Kontakt mit
Girolamo Muziano (1532-1592) und Cesare Nebbia
(1536/41—nach 1622), welche auch in der Lombardei
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Felice Damiani (zug.), Dornenkrinung Christi, um
1550/1600, Pennabilli, Museo del Montefeltro

titig waren. Il Cerano zeigt sich in seinem Schaffen
von romischer und Bologneser Malerei beeinflusst.
Eng mit der urspriinglich aus Bologna stammenden,
nach Mailand iibersiedelten Kiinstlerfamilie Procaccini
verbunden, lernte und arbeitete er mit diesen. Ercole
Procaccini d. A. (1520—1590) war wie sein Lehrer Pro-
spero Fontana (1512—1597) selbst in Latium; der Sohn
Camillo greift Stilelemente Federico Zuccaris auf.'’
Das Gottinger Blatt stammt also mit einiger Wahr-
scheinlichkeit von einem Lombarden, der eine mittel-
italienische Vorlage kopierte. Ungewiss bleibt, ob sich
dabei an dem bzw. einem Damiani zugeschriebenen
Werk orientiert wurde, oder ob beide ein noch unbe-
kanntes oder verlorenes Werk rezipierten."!

TL
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10

11

Allg. zum Motiv der Dornenkrinung Christi siche RDK, Bd. 1V,
1958, S. 315-332 u. Luz 2002, S. 292-307.

Die Quadrierung liegt {iber der Zeichnung, was fiir eine Vorzeich-
nung spricht; dies ist jedoch nicht zwingend, siche Koschatzky
1981.

Siche Bildakte zu H 349, Kunstsammlung der Universitit Géttin-
gen.

Neilson 1979, Nerio/Monducci 1986, Chiusa 1990, Ausst. Kat.
Mailand 2007, Ausst. Kat. Mailand 2012 u. Lo Conte 2021.

Personliche Mitteilungen 2022/23.

Codice di catalogo nazionale (CDCN) 1100151518. Das Gemilde
befand sich urspriinglich im Kloster Sant*Agostino in Pennabili.
Die Stadt gehérte seit der Einigung Italiens zur Region der Marken,
wurde 2009 aber der Emilia-Romagna zugeschlagen. Sie liegt etwa
100 km siidlich von Bologna. Mittlerweile befindet sich das Bild
im Museo Montefeltro in Pennabili. Laut dem Catalogo genera-
le dei Beni Culturali ist die Zuschreibung aufgrund der Qualitit
des Gemiildes fragwiirdig; ein lokaler Kiinstler wird angenommen.;
Damiani wurde um 1530/1560 in Gubbio geboren, starb 1608 in
Perugia, beides gelegen in Umbrien und war titig dort und in den
ostlich angrenzenden Marken. Siche AKL, Bd. 24, 2000, S. 14-15.

Darstellung des Florentiners Alfonso Boschi um 1620/1649,
CDCN 0900000932, etwas entfernter der Mailinder Carlo Fran-
cesco Nuvolone um 1629/1662, CDCN 0300158616. Boschi
scheint ein Rezipient von Ludovico Cardi, gen. Il Cigoli gewesen
zu sein, wie Heiko Damm anhand Boschis Dornenkrinung anmerke
und wie etwa durch die kopieartige Anlehnung einer Darstellung
im Tempel nahegelegt wird, vgl. Boschi, Florenz, Chiesa dei Santi
Michele e Gaetano u. CDCN 0800273082C; AKL, Bd. 13, 1996,
S.170-171 u. AKL, Bd. 19, 1998, S. 203-207.

AKL, Bd. 119, 2023, S. 329-332.

Vgl. etwa Die Enthauptung des Hl. Paulus, Recanati 1586, San
Marecello al Corso 1558/59 oder eine Heimsuchung im British Mu-
seum, Inv. Nr. 2000,0325.11 wie cine Allegorie des Friedens, Palaz-
zo Farnese (Caprarola). Zur Biographie siche AKL, Bd. 24, 2000,
S. 14-15.

AKL, Bd. 22, 1999, S. 256-258, AKL, Bd. 42, 2004, S. 180-182;
AKL, Bd. 97, 2018, S. 54-57.

Eine fiir ihre Zeit aufergewdhnlich grofie wie vielfigurige Dornen-
krinung von Girolamo Muziano ist zwangsldufig zu nennen, bleibt
jedoch noch zu Damiani und den Zuccari in Bezichung zu setzen.
CDCN 1000061132, Girolamo Muziano (zug.), Orvieto; Cesare
Nebbia, Rom CDCN 1200237884-0. AKL, Bd. 91, 2016, S. 377-
378; AKL, Bd. 92, 2016, S. 88-89.
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Kat. 39

Ferrati Fenzoni (Faenza 1562—-1645 ebd.)

Grablegung Christi, 1600-1605

Kreide in Grau, Rétel, schwarze Tinte, braun laviert, weif3
gehoht, 321 x 267 mm

Inv. Nr. H 329

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo 1784ff., fol. 11r, Nr. 48 — Renger 1973/79,
Nr. 329 | Ausst. Kat. Duisburg 1965, Kat. 30 — Ausst. Kat.
Kiel 1966, Kat. 31— Scavizzi 1966, S. 6, Taf. 5 — Ausst. Kat.
Hildesheim 1993, S. 213, Kat. 83 — Ausst. Kat. Gottingen
2000, S. 136, Kat. 48 — Scavizzi/Schwed 2006, S. 115,

Kat. D.101.
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Bis heute wird angenommen, dass diese wenig be-
kannte Zeichnung eine Detailstudie zu einem Ge-
milde Fenzonis im Musée Sainte-Croix in Poitiers
sei.' Bei sorgfiltiger Betrachtung der Zeichnung zeigt
sich jedoch, dass neben dem mit Rétel farblich und
plastisch ausgefiihrten Leib Christi noch weitere dar-
gestellte Figuren, die in den vorherigen Forschungen
zum Blatt bislang immer unidentifiziert geblieben sind,
erscheinen. Im Vordergrund flankieren den Leichnam
Christi zwei Gestalten: Joseph von Arimathia zu seiner
Rechten und Nikodemus zu seiner Linken, welche den
figtirlichen Darstellungen des Gemildes in jeder Hin-
sicht entsprechen. Hier wird jedoch lediglich ein Arm
des Nikodemus mit schwarzer Tinte herausgearbeitet,
wihrend die Képfe der beiden Leichentriger nur mit
lasierter, brauner Farbe leicht hervorgehoben werden.
Auflerdem befindet sich ein verstecktes Gesicht hinter
Joseph von Arimathda. Das stark durch den Rahmen
beschnittene und zur Seite Christi geneigte Haupt
gehort also der Muttergottes, Maria, die im Vergleich
zur Zeichnung auf dem Gemilde weiter vom Sohn
entfernt ist. Auffillig ist somit, dass die Gottinger
Zeichnung nicht nur von der endgiiltigen Darstellung
abweicht, sondern die rdumliche Aufteilung der Dar-
gestellten auch von einer sich aneinander anschmie-
genden Szene zu einer symmetrischen, distanzierten
Anordnung umgearbeitet wird. Dass das vorliegende
Blatt dem Gemilde in Poitiers trotz dieser Unterschie-
de eindeutig dhnelt, lisst sich darauf zurtickfiihren,
dass es sich nicht allein um eine Detailstudie handelt.
Vielmehr diente das Blatt als fritheste Vorzeichnung fiir
das Gemilde. Die Wiedergabe des beengten Raumes
und die umstehenden, durch den Rahmen beschnitte-
nen Figuren sowie die verkiirzte Perspektive erinnern
an die Komposition der Beweinung Christi Mantegnas
(1431-1500). *In der Tat spielte Mantegnas Motiv des
christo in scurto fur die Totendarstellung Christi in der
Zeit Fenzonis eine wichtige Rolle. Ein dhnliches, zeit-
gendssisches Beispiel dafiir ist eine von Orazio Borgi-
anni (um 1574/78-1616) geschaffene Radierung, die
auf gleiche Art wie Mantegnas Beweinung Christi in-
szeniert wird.> Im Vergleich zu Mantegna und Borgi-
anni weicht Fenzonis Komposition auffallend von der
Hirte der Darstellung der Begleitfiguren ab. Nicht nur
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Ferrat Fenzoni, Grablegung Christi, 1600-1605,
Poitiers, Musée Sainte-Croix

die Korperlichkeit Christi scheint hier frischer und
malerischer, sondern die Beschaffenheit der perspek-
tivischen Verkiirzung weist auch auf eine verbesserte
und natiirliche Kérperwiedergabe hin. Im Gegensatz
zu den umstehenden Figuren wird die Linienfithrung
am Korper Christi teils zusdtzlich mit schwarzer Tin-
te akzentuiert. * Wihrend Wille und Wagner anneh-
men, dass die schwarze Tintenkontur moglicherweise
von spiterer Hand stamme,’ kann jedoch festgestellt
werden, dass Fenzoni selbst schwarze Tinte fiir seine
spiteren Zeichnungen vielfach verwendet hat. Daher
bildet die Goéttinger Zeichnung einen Wendepunkt
im Werk Fenzonis, an dem er anfing, mit dem Zei-
chenmaterial Tinte in seinen Zeichnungen zu arbeiten.
Von besonderem Interesse ist auflerdem das jugendli-
che Gesicht Christi. Handelt es sich um eine zusam-
menkomponierte Darstellung von Schlaf und Tod des
Christuskindes wie bei Bonsignoris (um 1455-1519)
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Maria mit schlafendem Kind,® in dem der Schlaf auf
den zukiinftigen Opfertod Christi hinweist? Oder hat
Fenzoni das alterslose Gesicht allein als eine Muster-
darstellung fiir seine gezeichneten Figuren gedacht?
Sowohl das im British Museum aufbewahrte Blatt
Fenzonis,” in dem Maria leblos schrig in der Bildtiefe
auf dem Totenbett liegt, als auch seine Zeichnung der
Kreuzabnahme Christi aus den Ufhizien,® auf der der
Leichnam Christi ebenfalls in Verkiirzung wiedergege-
ben wird, zeigen ein dhnliches, altersloses Gesicht, wie
es in der Gottinger Zeichnung zu sehen ist. Man kénn-
te fast glauben, es sei lediglich ein Mustergesicht, das
weder Alter noch Geschlecht zeigt. Auch hat Fenzoni
den Leib Christi im Licht belassen, und nicht — wie
auf dem Gemalde — das Haupt. Eine dhnliche Darstel-
lung des von Licht tibergossenen Leichnams Christi ist
schon in einer um 1590 entstandenen Zeichnung’ zu
sehen, in der ein Engel den gekreuzigten toten Chris-
tus vor sich vorweist. Dies deutet laut Zeitler darauf
hin, dass Fenzoni von Federico Barocci (1526-1612)
oder Raffacllino da Reggio (1550-1578) beeinflusst
worden sein kénnte, es konnte aber auch auf nieder-
lindische Einfliisse hindeuten.'” Das Gottinger Blatt
ist in jedem Fall eine der schénsten Zeichnungen Fen-
zonis, in welcher sowohl die ungewohnte Perspektive,
die in seinen spiteren Werken immer wiedergegeben
und umgestaltet wurde, als auch die Mischung der
Technik sowie das jugendliche Gesicht Christi die
kiinstlerische Eigenstindigkeit Fenzonis sichtbar zum

Ausdruck bringen.

SMS
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Orazio Borgianni, Grablegung, 1615, Kunstsammlung der Universitit Gottingen, Inv. Nr. D 2861

Vgl. Scavizzi 1966, S. 6, Scavizzi 2006, S. 310 u. Ausst. Kat. Got- 7 Ferrat Fenzoni, Mann kiisst den FufS der Jungfrau (recto), mit
tingen 2000, S. 136. Aufschrift ,Carlo. Saracino®, 1612, London, British Museum,

Andrea Mantegna, Beweinung Christi, um 1483, Mailand, Pinaco- Inv. Nr. 1955,0502.2.

teca di Brera. 8  Ferrali Fenzoni, Kreuzabnahme Christi, Florenz, Galleria degli Uffi-

Orazio Borgianni, Grablegung, 1615, Kunstsammlung der Univer- 2, Inv. Nr. 12680.

sitit Gottingen, Inv. Nr. D 2861. 9 Ferratl Fenzoni, Ein Engel hilt den Leichnam Christi, um 1590,
Vgl. Ausst. Kat. Duisburg 1965, S. 16, Ausst. Kat. Hildesheim Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv. Nr. 3178 Z.
1993, S. 213 u. Ausst. Kat. Gottingen 2000, S. 136. 10 Vgl. Ausst. Kat. Miinchen 2012, S. 118.

Vgl. ebd.

Francesco Bonsignori, Maria mit schlafendem Kind, 1483, Verona,
Museo Civico di Castelvecchio.
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ZEICHNEN LERNEN!

AKADEMISIERUNG IM I8. JAHRHUNDERT

Im 18. Jahrhundert ist die Akademisierung der Kiinst-
lerausbildung in Europa weitgehend etabliert. Dabei
stehen Theorie und Praxis gleichwertig nebeneinander.
Lehrinhalte wie das Anatomiestudium, Geometrie,
Perspektive und Proportionslehre gehdren nun zur Aus-
bildung. Die Verbindung von Kunst und Wissenschaft
ist an der 1710 gegriindeten Accademia Clementina in
Bologna ersichtlich, die sich gemeinsam mit der Acca-
demia delle Scienze in einem Gebiude befindet. Das
Zeichnen nach dem Modell stellt im Grundstudium
an den Kunstakademien die hdchste Stufe in einem
oft dreiteiligen Studienaufbau dar: Zunichst werden
Kopien nach Vorlagen angefertigt, dann nach Statu-
en, Gipsabgiissen oder Wachsmodellen, erst im letzten
Schritt aber wird dal nudo — nach dem nackten Modell
— gearbeitet. In einigen Akademien war die Sitzanord-
nung im Aktsaal wie in einem Amphitheater gestaltet.
Als Requisiten dienen etwa Steinblocke, Stibe, Stri-
cke oder Kleidungsstiicke. Das Aktstudium sollte das
Bildrepertoire der Kiinstler erweitern und gleichzeitig
die Entwicklung der invenzione (Erfindung) fordern,
die spiter in der eigenen Komposition von storie ihren
Ausdruck finden sollte.
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Kat. 40

Baldassare Franceschini, gen. Il Volterrano (Volterra 1611—
1689 Florenz)

Skizzen zum Evangelisten Johannes, Putto und Wappen, um
1670

Rote Kreide, Feder und schwarze Tinte, 260 x 390 mm
Inv. Nr. H 1968/6r

Baldassare Franceschini, gen. Il Volterrano (Volterra 1611—
1689 Florenz)

Skizzen zu einer sitzenden weiblichen Figur, um 1670

Rote Kreide, Feder und schwarze Tinte, 260 x 390 mm
Inv. Nr. H 1968/6v

Alr aufgeklebt auf ein Trigerpapier, riickseitig alt in

Bleistift bezeichnet: ,B. Franceschini“ und , Entwurf zum
jugendlichen Joh. Evangelist (Venedig Pinac. Manfredini) /
und zur Heiligen Katharina im Gebet (Florenz Uffizien)*
Wasserzeichen: Doppeladler

Provenienz: bis 1968 Sammlung Arnold Blome, Bremen;
1968 erworben von Kunsthandel Ralf Ohse

Literatur: Ausst. Kat. Géttingen 1970, Kat. Nr. 35 — Ausst.
Kat. Géttingen 1987, S. 29.
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Bei dieser auf zwei zusammengeklebten, unregelmifSig
geformten Papierstiicken ausgefiithrten Zeichnung, auf
die zusitzlich ein weiteres kleineres Papier aufgeklebt
wurde, handelt es sich um ein typisches Skizzenblatt
des Florentiner Malers Baldassare Franceschini, der
nach seiner Geburtsstadt Volterra von seinen Zeitge-
nossen Il Volterrano genannt wurde. Die Zeichnung
vereint mehrere Skizzen zu einem Altarprojekt in der
Florentiner Klosterkirche des Servitenordens, Santis-
sima Annunziata, das Volterrano ab 1670 ausfiihrte.
Auf dem Hauptbild des Altars ist die Himmelfahrt des
Erneuerers des Servitenordens, Filippo Benizi (1233—
1285) dargestellt. Dariiber befindet sich im Auszug
des Altars ein zweites Gemilde, das den Evangelisten
Johannes zum Thema hat.! Bereits vor der Heiligspre-
chung Filippo Benizis am 12. April 1671 durch Papst
Clemens X. hatte Padre Evangelista Tedaldi, ein wich-
tiges Mitglied des Servitenordens, den Altar seiner lan-
ge bestehenden Familienkapelle im linken Querhaus
der Kirche mit einem Altarbild zu Ehren des neuen
Heiligen ausstatten lassen. Auf diese Weise war das Ge-
milde zu den Feierlichkeiten anlisslich der Kanonisa-
tion Benizis am 23. Juni 1671 bereits fertiggestellt und
befand sich in situ.? Auf dem Altarbild erscheint der
Heilige, wie er mit iiber der Brust gekreuzten Armen
auf einer Wolke in den Himmel erhoben wird. Beglei-
tet von Engelsputti und Cherubim wendet er den Blick
nach oben. Auf einer Stufe darunter kniet eine junge
Mutter, die ihren kleinen Sohn dem Heiligen anem-
pfiehlt. Das links auf der Stufe liegende Buch und die
von einem Putto gehaltene Lilie stellen Attribute des
Heiligen dar, wihrend der rechts hinter der jungen
Mutter liegende Knabe auf ein Wunder, die vom hei-
ligen Filippo vollbrachte Wiedererweckung eines Kin-
des, hinweist. Gleichzeitig entstand das Gemailde des
Auszugs mit dem Evangelisten Johannes.

Wihrend die Entstehungsgeschichte der Him-
melfahrt des HI. Filippo Benizi durch eine Reihe von
Zeichnungen gut, doch nicht lickenlos dokumen-
tiert ist,”> kannte man bisher fiir das Gemilde mit dem
Evangelisten Johannes nur eine Vorzeichnung im Bri-
tish Museum.* Der Zeichner hat darauf mit schwarzer
Kreide und Feder die Figur des Evangelisten in drei
verschiedenen Positionen jeweils in einem achteckigen

Bildfeld erprobt. Das Gottinger Blatt kann der Entste-
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Baldassare Franceschini, gen. Il Volterrano, Die
Himmelfahrt des HI. Filippo Benizi, 1670/71, Flo-
renz, SS. Annunziata, Cappella Tedaldi

hungsgeschichte der beiden zum Altar geh6renden Ge-
milde neue Facetten hinzufiigen. Auf der Vorderseite
befinden sich in zwei Reihen insgesamt sechs Variati-
onen des Evangelisten. Oben sicht man von links be-
ginnend vier Entwurfsskizzen in achteckiger Bildform
dhnlich jenen auf dem Londoner Blatt. Darunter be-
finden sich zwei Entwiirfe in rechteckigen Bildfeldern.
Alle Skizzen wurden zunichst in Rotel gezeichnet, dann
wurden zwei der Evangelistenentwiirfe mit Feder und
Tinte tiberarbeitet, eine Technik, die Volterrano oft zur
Verdeutlichung einzelner Partien einsetzte. Beim Ent-
wurf ganz rechts hat der Zeichner Kopf und Schultern
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Baldassare Franceschini, gen. Il Volterrano, Der
Evangelist Johannes, 1670/71, Florenz, SS. Annun-
ziata, Cappella Tedaldi

des Evangelisten mit der Feder ohne Rétel etwas aufSer-
halb der Bildbegrenzung leicht variiert. Eine weitere
Variation der Kopthaltung zeichnete er schliellich auf
ein kleines Papierstiick, das auf den Gesamtentwurf
geklebt wurde. Die so erreichte Lésung entspricht fast
vollig dem spiteren Gemailde. Die Technik, verdnderte
Details auf kleinen Papierstiicken in die Komposition
einzufiigen, lisst sich auf vielen Zeichnungen Volter-
ranos beobachten.’ Sie ersparte es dem Zeichner, eine
Komposition noch einmal zu zeichnen.

Neben bzw. zwischen die Skizzen fiir die Evan-
gelisten hat der Zeichner eine Wappenkartusche und
einen Putto skizziert, der mit einem der Engel im
Hauptbild des Altares in Verbindung gebracht werden
kann. Doch nicht nur auf der Vorderseite wurde das
Papier mit Rétel und Feder bezeichnet, sondern auch
auf der Riickseite. Die dort mit Tinte ausgefithrten
Darstellungen schlagen auf die Vorderseite durch, doch
wegen der alten Unterlage ist die Riickseite unzuging-
lich. Erst im Durchlicht erkennt man zwei zunichst
mit Rétel ausgefiihrte Variationen zur Figur der jungen
Mutter, die unterhalb des Heiligen auf den Stufen sitzt.
Eine der beiden Figurenskizzen hat Volterrano mit je-
nen relativ breiten Tintenstrichen iiberarbeitet, die von
der Vorderseite aus zu sehen sind.®

Den Gottinger Skizzen ging mit grofler Wahr-
scheinlichkeit ein ebenfalls in Rétel und Tinte gezeich-
netes Skizzenblatt voraus, das 1980 in London ver-
steigert wurde. Darauf hat der Zeichner die Haltung
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Baldassare Franceschini, gen. Il Volterrano, Entwiirfe fiir den Evangelisten Johannes, British Museum, Inv. Nr.
1969,0920.20

der Figur in verschiedenen Ansichten erprobt.” Nach-
dem das endgiiltige Aussehen der Figur festgelegt war,
zeichnete Volterrano detaillierte Gewandstudien, mit
deren Hilfe er Faltenwurf und Lichtwirkung des Ge-
wandes der jungen Mutter erprobte. Zu diesen zihlen
zwei Studien auf Vorder- und Riickseite eines Blattes,
das heute in Kassel bewahrt wird, und eine Zeichnung
in der Fondazione Longhi in Florenz.®

Die Gottinger Zeichnung stellt ein wertvolles
Dokument fiir die Entstehungsgeschichte der beiden
Gemilde in der Santissima Annunziata dar und bie-
tet zugleich gemeinsam mit den {ibrigen zugehorigen
Zeichnungen einen Einblick in die Arbeitsmethoden
Volterranos, der seine Gemilde akribisch vorbereite-
te. Die Methode, die Figuren als fliichtige Skizzen zu
beginnen und sie dann in mehreren Schritten weiter
bis zur finalen Gestalt weiter zu entwickeln, entspricht
der akademischen Praxis der Epoche. Insofern stellt das
Gottinger Blatt ,Arbeitsmaterial“ des Kiinstlers dar.

Doch sind es gerade die Skizzenblitter Volterranos, die
einen Zeichner von hohen Graden verraten, der seine
zahlreichen Einfille mit groffer Okonomie, ungedul-
dig und in schneller Folge nebeneinander auf demsel-
ben Blatt notierte und dessen Fiille von Ideen und Va-
riationen den modernen Betrachter in Bann schlagen.

SM
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1

Baldassare Franceschini, gen. Il Volterrano, Skizzen zum Evangelisten Johannes und zu einer sitzenden weiblichen Figur,
um 1670, Géttingen, Kunstsammlung der Universitit, Inv. Nr. H 1968/6. Durchlichtaufnahme, seitenverkehrt

Die auf der Riickseite des Trigerpapiers angegebenen Einordnun-
gen der Figurenskizzen sind offenbar unrichtig. Die beiden dort
genannten Gemilde werden von den Autoren der jiingsten Mono-
grafie zu Baldassare Franceschini gen. II Volterrano nicht behan-

delt. Siehe Fabbri/Grassi/Spinelli 2013.

Fabbri/Grassi/Spinelli 2013, S. 279. Das Gemilde ersetzte cine
Altartafel des Piero di Cosimo von 1505 (heute in den Uffizien)
mit der Darstellung der Unbefleckten Empfingnis, auf der bereits
Filippo Benizi dargestellt gewesen war, jedoch lediglich als Neben-
figur. Piero di Cosimos Gemilde war kurz zuvor an den Kardinal
Leopoldo de® Medici verkauft worden, der im Gegenzug das neue
Gemilde finanzierte.

Siehe hierzu die Zusammenstellung und hervorragende Analyse
der Zeichnungen fiir das Hauptbild durch Lukatis 2010, S. 20-23
u. S. 120-121 sowie Fabbri/Grassi/Spinelli 2013, S. 278-279.
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Fabbri/Grassi/Spinelli 2013, S. 279-280.

Als ein Beispiel sei hier ein ebenfalls mit Rotel und Tinte gezeich-
netes Skizzenblatt in der Albertina (Inv. Nr. 23894) genannt, auf
das der Zeichner gleich mehrfach kleine Papierstiicke mit den je-
weils verbesserten Details seines Entwurfes aufgeklebt hat. Vgl. Bir-
ke/Kertesz 1997, S. 2268 u. Nr. 23894. Allgemein zum Phinomen
der aufgeklebten Korrekturen siche Damm 2022.

Die Durchlichtaufnahme wird hier seitenverkehrt wiedergegeben,
so dass die Figuren in derjenigen Richtung zu erkennen sind, in der
der Zeichner sie angelegt hat, also gleichsam richtig herum.

McCorquodale 1980, Nr. 43a u. Lukatis 2010, S. 21-22, Abb. 3 u.
4,

Lukatis 2010, S. 120-123.
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Kat. 41

Benedetto Luti (Florenz 1666—1724 Rom)

Kain erschligt Abel, um 1692-1694

Roétel, mit Resten von Weiffhéhung, 408 x 274 mm

Inv. Nr. H 316 recto (verso: spiter entstandener Abklatsch
einer Zeichnung von unbekannter Hand, die Kiihe auf einer
Weide zeigt)

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ (recto)

Provenienz: 1770 Sammlung J. E von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Fiorillo, fol. 5r, Nr. 2 | Ausst. Kat. Duisburg 1965,
Kat. 31 (Hans Wille) — Ausst. Kat. Kiel 1966, Kat. 32 (Hans
Wille) — Bowron 1979, S. 286 — Ausst. Kat. Gottingen
2000, S. 204, Kat. 79 (Meike Rothermund) — Maffeis 2012,
S. 227, Kat. 79.
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Dramatisch bringt Benedetto Luti den ,ersten Mord'
mit dem Rétel auf das Papier. Nach Gen 4, 3—17 hatte
der Ackerbauer Kain seinen Bruder Abel, den Schifer,
hinterhaltig erschlagen, da dieser durch sein Opfer der
Erstlinge seiner Herde Gott mehr gefallen hatte als
Kain durch sein Opfer von Feldfriichten. Nur Abel sah
der Herr gnidig an, Kain jedoch nicht. Von der Siinde
verfithrt, vor welcher der Herr ihn gewarnt hatte, er-
schldgt er kaltbliitig seinen Bruder. Die Negativitit der
Figur Kains tritt auf Lutis Zeichnung deutlich hervor:
Mit herkulischer Kraft schligt er mit einer holzernen
Keule auf den Bruder ein, der im Sterben mit seinem
zart witkenden Antlitz das Bild einer schonen Leiche
abgibt. Dagegen verbirgt Luti kunstvoll den Affekt
des Morders, dessen Gesicht durch den erhobenen
Oberarm verdeckt wird. Lutis grandiose Zeichnung
zeigt die biblische Urszene des Verbrechens, den ers-
ten Brudermord und zugleich den erstmaligen Eintritt
des Todes in die Menschheitsgeschichte. Er situiert das
Geschehen in einer Landschaft mit lockerem Baumbe-
stand. Hinter den Protagonisten sind die rauchenden
Opferaltire als Ursache des Konfliktes nur noch zu er-
ahnen. Der Fokus des Zeichners liegt jedoch nicht auf
den landschaftlichen Parerga, sondern deutlich auf der
virtuosen Darstellung des mannlichen Kérpers, die auf
ein intensives Aktstudium schliefen lisst. Die Nutzung
des Rotels als Zeicheninstrument kommt der Darstel-
lung besonders entgegen. Mit dem weichen Kreidestift
lassen sich die an- und abschwellenden Partien der
muskulosen Korper besonders gut modellieren, und
diese Technik wurde auch im akademischen Aktzeich-
nen bevorzugt angewandt. Luti setzt dazu effekevolle
Kontraste: Der angespannten Bewegung des Erhebens
der Keule durch Kain antwortet die nach links aus dem
Bild fallende Haltung des am Boden liegenden Abel,
mit der Luti eine komplizierte Verkiirzung (scorcio) ins
Bild setzt, wie sie schon seit dem Cristo in Scurto von
Andrea Mantegna (1431-15006) als extreme Schwierig-
keit der anatomisch korrekten Korperdarstellung galt.’
Die unversehrte Schonheit von Abels Kérper gehort in
der Frithen Neuzeit gewissermaflen zur Ikonographie
der Szene und wird hier durch eine besonders gekonnt
verkiirzte Kunstfigur noch zusitzlich betont.

Lutis erster Biograph, der rémische Kunsthisto-
riograph Lione Pascoli (1674—1744), lobt Meisterschaft
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und Geschmack seines auf Perfektion abzielenden Per-
sonalstils: ,Aveva egli fatta una maniera tenera, e de-
licata, di vago, e gentil colorito con perfetto disegno,
e con armonijosa composizione cosi bene aggiustata al
suo squisito gusto (...).“* Benedetto Luti kam 1691 aus
Florenz nach Rom und stieg dort zu einem der fithren-
den Maler auf; er wurde 1694 Mitglied der Accademia
di San Luca und tat sich in Rom auch als Kunsthindler
und Zeichenlehrer hervor. Virtuos beherrschte er die
Pastellmalerei und bevorzugte bei den Zeichentech-
niken die ,weichen‘ Materialien wie Rotel, schwarze
Kreide und Pinsel. In Rom fiihrte er ebenso Altarge-
milde wie Galeriebilder biblischer und mythologischer
Thematik aus; zudem war Luti in Freskenprojekte wie
in der Galleria Colonna involviert, wo er die Apotheo-
se von Papst Martin V. malte. Protegiert von Cosimo
III. de* Medici (1642—-1723), verkehrte Luti in Rom
in den intellektuellen Kreisen um den kunstsinnigen
Kardinal Pietro Ottoboni (1667-1740).

Das Gottinger Blatt ist als eine effektvoll ausge-
fihrte bildmiflige Zeichnung zu beschreiben, die als
Prisentationsstiick des eigenen Konnens ihren Zweck
erfille haben kénnte. Dennoch lisst sich aus dem
historischen Kontext folgern, dass auch sie Teil eines
Werkprozesses gewesen sein konnte und ein Olge-
milde vorbereiten sollte. Edgar Peters Bowron stellte
1979 die These auf,’ dass das Gottinger Blatt in Zu-
sammenhang mit einem Gemilde steht, das sich im
romischen Besitz des Komponisten Arcangelo Correlli
(1653-1713) befand und von Pascoli erwihnt wird:
»Ebbene una assai bella [opera, MT] Arcangelo Co-
relli, che rappresentava Caino in atto di percuotere
Abele®.* Da das Gemilde aus Corellis Sammlung bis-
her nicht bekannt geworden ist, ist der Status der Got-
tinger Zeichnung als Entwurf oder modello zu diesem
nicht abschlieflend zu kliren. Eine dhnliche Konstel-
lation offenbart aber eine Zeichnung Lutis im Besitz
der Rhode Island School of Design in Providence, die
in Thematik und technischer Umsetzung mit dem
Gottinger Blatt in engem Zusammenhang steht.” Die
ebenfalls hochformatige Zeichnung mit dhnlichen Ab-
messungen stellt Gottvater dar, der in Begleitung von
Engeln den Brudermérder Kain nach seiner Untat ver-
flucht. Das Blatt ist ebenfalls in Rotel ausgefiihrt und
stellt den zeitlich auf den Brudermord folgenden Mo-
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Telimane

Benedetto Luti (oder Nachfolge), Die Verfluchung
Kains, 1692, Providence, Rhode Island School of
Design, Inv. Nr. 20.435

ment dar, so dass es gewissermaflen als ein Pendant zu
der Gottinger Zeichnung gedient haben kénnte. Die
Figur des Erschlagenen hat Luti auf dem Blatt in Pro-
vidence nahezu unverindert {ibernommen, so dass ein
beide Blitter verkniipfender Handlungsablauf evident
wird. Zeigt die Gottinger Zeichnung das Verbrechen
in seiner ungeschonten Negativitit, so thematisiert das
Blatt in Providence die gerechte Strafe durch gottliches
Eingreifen und ewige Verfluchung. Bemerkenswert ist,
dass sich in Kedleston Hall in Derbyshire das zugeho-
rige grof¥formatige Olgemilde Die Verfluchung Kains
erhalten hat.® Das 1692 in Rom entstandene Gemiil-
de hatte Luti an seinen Génner in Florenz, Giovan-

ni Niccold Berzighelli (1654-1705), geschickt, um
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eine Probe seines Kénnens zu geben; es gelangte im
18. Jahrhundert von dort aus nach England. Das Ge-
milde und die zugehorige Rotelzeichnung geben auch
einen Hinweis auf die Datierung des Géttinger Blattes,
das zeitlich in unmittelbarem Zusammenhang entstan-
den sein diirfte. Die bisherige Rekonstruktion der his-
torischen Entstehungsumstinde widerspricht der na-
heliegenden Annahme, dass die beiden Zeichnungen
moglicherweise Pendantgemilde fiir einen unbekann-
ten profanen Ausstattungskontext vorbereiten sollten.
Ikonographisch und zeichnerisch sind sie allerdings auf
enge Weise miteinander verbunden.

MT

Zum kunsttheoretischen Problem, das hier verhandelt wird, vgl.
u. a. Prater 1985, Thiirlemann 1989 u. Zanasi 2015.

Pascoli 1730-1736, Bd. 1, S. 229.
Bowron 1979, S. 286.

Pascoli 1730-1736, Bd. 1, S. 231. Schon 1713 wird das grofifor-
matige Gemilde in dem Inventar der Sammlung Corellis gelistet,
das der Maler Bonaventura Lamberti aufgestellt hatte: ,, Tre quadri
tela da imperatore (...) l'altro rapresentante Caino, et Abele con

sua cornice dorata intagliata opera di Benedetto Luti®, vgl. Cametti
1927, S. 418, Nr. 120.

Providence, Rhode Island School of Design, Gift of Mrs. Gustav
Radeke, Inv. Nr. 20.435; Rétel, 338 x 229 mm; vgl. Dowley 1962,
S. 222 u. Maffeis 2012, S. 222-224, Kat. Nr. 1.6. Dowley 1962
machte das Blatt erstmals bekannt, ordnete es aber dem Umfeld
Lutis zu, wogegen Maffeis 2012 die Eigenhindigkeit fiir moglich
hile.

Kedleston Hall, Derbyshire, Inv. Nr. KED.P.155; Ol auf Leinwand,
338 x 229 mm; vgl. Maffeis 2012, S. 222-224, Kat. Nr. L6.
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Kat. 42

Ubaldo (San Mattteo della Decima 17281781 Ravenna) oder
Gaetano (San Matteo della Decima 1734-1802 Bologna)
Gandolfi

Miinnlicher Akt, auf Steinen sitzend, ca. 1745-1769

Rétel, weiflgehoht, Hohe links: 428/429 mm, Hohe rechts:
427 mm, Breite oben: 309 mm, Breite unten: 312 mm

Inv. Nr. H 352

Aufschrift: ,3“ (recto, unten rechts); ,H 352 (verso, unten
links)

Stempel: ,BIBL. R. ACAD. G. A.“ Text im Queroval,
doppelte Einfassungslinie (recto, unten Mitte); fragmentiert
»2Kunstsammlung der Universitit Géttingen® Text im Recht-
eck (verso, unten links)

Wasserzeichen: mittig, Stern mit sechs Zacken und Beizei-
chen P und M (Perti e Masetti 67, Bologna, nach Pierangelo
Bellettini 1996)

Provenienz: Sammlung J. D. Fiorillo (1748-1821), Géttingen
Literatur: eventuell Fiorillo 1784ff., fol.79ff. — Renger
1973-1979, Nr. H 352 | unpubliziert
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Die in Bezug auf die kiinstlerische Ausfithrung und die
Handhabung der Technik tiberaus qualititvolle, aka-
demische Aktstudie wurde mit Rétel und Weif$hohung
auf einem grof¥formatigen Blatt ausgefiihrt. Die diago-
nal ausgerichtete Darstellung nimmt fast das gesamte
Blatt ein und zeigt ein minnliches Modell, dessen nach
hinten gelehnte Sitzhaltung mit chiastischer Stellung
der Extremititen ein Wechselspiel von angespannten
und entspannten Korperpartien evoziert. Die fest auf-
einandergepressten Lippen sowie die Fingerkuppen
der linken Hand, die sich mit festem Druck in den
Steinblock pressen, vergegenwirtigen die kérperliche
Anstrengung.

Die ganzfigurige Darstellung samt Stellage aus
Steinblécken sowie die Wahl der Zeichentechnik und
das Format des Blattes sprechen fiir eine Akademiear-
beit, wie sie in den europidischen Kunstakademien des
18. Jahrhunderts tiblich war.! Die arrangierte Positi-
onierung des Aktes kann zum einen vom Lehrer ge-
wihlt worden sein und keiner inhaltlichen Ausrich-
tung folgen. Zum anderen kann sie jedoch auf einer
ikonographischen Vorlage basieren, sich also z.B. an
mythologischen Figuren orientieren oder antike Sta-
tuen und Werke anderer Kiinstler rezipieren.” Bei der
hier vorliegenden Zeichnung sind weder Vorbild noch
(eine spezifische) ikonographische Ausrichtung ermit-
telbar. Das Studium des menschlichen Kérpers und die
didaktische Aneignung des Motivs zur Erweiterung
des Figurenrepertoires sind hingegen evident. Nach
Susanne Miiller-Bechtel liegt der Fokus einer Aktstu-
die neben der ,anatomisch korrekten Wiedergabe des
Korpers“ auch auf der ,sichere[n] und konsequente[n]
Umsetzung des Blickwinkels des Zeichners auf das
Modell mit allen Auswirkungen fiir perspektivisch ver-
kiirzte Korperteile® sowie auf dem gekonnten Einsatz
des Zeichenmaterials.’

Die Verwendung von Rétel birgt die Moglichkeit
fein und linear zu arbeiten, wie anhand der Fiifle zu
erkennen ist. Die Kérperkontur zeigt zudem, dass sich
durch das unterschiedlich starke Aufdriicken des Zei-
chenmittels auf dem Papier verschiedene Variations-
breiten und Farbintensititen der Linien ergeben. Die
Kontur, die in welligen Linien den natiirlichen Run-
dungen des Korpers folgt, ist an wenigen Stellen zwei-
fach ausgefiihrt, woran der Zeichenprozess nachvollzo-
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Gaetano Gandolfi, Mdinnlicher Akt, halb kniend, nach rechts, 1778, Braunschweig, Herzog Anton
Ulrich-Museum, Inv. Nr. Z 1773

gen werden kann. So wird am rechten Unterschenkel
der Figur deutlich, dass durch eine leichte Umrisslinie
die erste Ubertragung des Gesehenen auf das Papier
vollzogen und bei der darauffolgenden Anderung die
Kontur prizisiert wurde.

234

Bei der Modellierung des Korpers wird durch den
flichigen Auftrag des Rotels in Form von schattigen
Partien und demgegeniiber unbezeichneten Flichen
die Plastizitdt hervorgebracht, wihrend die Materiali-
tit des Postaments durch die in verschiedenen Graden
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aneinandergesetzten, unterschiedlich dichten Schraffu-
ren erzeugt wird. Die Qualitit der Zeichnung liegt in
der abwechslungsreichen Oberflichengestaltung, wel-
che die raue und unebene Materialitit der Steinbldcke
ebenso virtuos widerspiegelt wie den unter Spannung
stehenden Kérper. Zum Ausgleich der Komposition
wird der schraffierte Umraum an die rechte Bildseite
geriickt. Er dient zur Verortung der Figur im Raum
sowie zur harmonischen Ausponderation der Gesamt-
komposition — und weniger zur plastischen Heraus-
bildung der Elemente. Die verschiedenen Farbabstu-
fungen werden gekonnt durch die Uberlagerung der
Schrafturen, die Einbindung des Papiers als Mittelton
sowie die Weiffhohung, u. a. in Form von subtilen
Lichtreflexen, geschaffen.

Die Kombination von unterschiedlich intensi-
ven Parallelschraffuren und die Gestaltung der Kon-
turlinie sind als typisches Stilkennzeichen von Aka-
demiestudien anzusehen, so auch von Kiinstlern der
Accademia Clementina in Bologna, allen voran der
Briider Ubaldo (1728-1781) und Gaetano Gandolfi
(1734-1802). Die Zeichnung kann in ihren Umkreis
verortet werden, da das auf dem Blatt befindliche Was-
serzeichen den im 18. Jahrhundert in Bologna titigen
Papierherstellern Perti und Masetti zugeordnet werden
kann.* Ein idhnliches Wasserzeichen befindet sich auf
einer Rotelstudie aus dem Bestand des Herzog-An-
ton-Ulrich Museums in Braunschweig.” Die dortige
Rételzeichnung wird Gaetano Gandolfi zugeschrieben
und gehort zu einem etwa hundert Blatt umfassenden
Album mit Aktstudien diverser italienischer Kiinstler,
von denen 40 Blatt aus der Sammlung Johann Domi-
nik Fiorillos (1748—-1821) stammen und von diesem

1 Zu Rétel und Format siehe Miiller-Bechtel 2018, u. a. S. 406; zu
Figur und Stellage siche Gesamtwerk Miiller-Bechtel 2018 u. Aus-
st. Kat. Karlsruhe 1994 (Eva-Maria Froitzheim).

2 Siehe Miiller-Bechtel 2018, u. a. S. 156 u. S. 215; Ausst. Kat. Karls-
ruhe 1994, S. 8 u. S. 40 (Eva-Maria Froitzheim).

Miiller-Bechtel 2018, S. 401.
4 Bellettini 1996, S. 195, Nr. 67.

5 Gaetano Gandolfi, Minnlicher Akt, halb kniend, nach rechts, 1754—
1802, 380 x 301 mm, Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Muse-
um, Inv. Nr. Z 1773, ehemals in Klebeband H 27 Bd. 5 auf Blatt
13.

1772 an den Herzog Karl 1. von Braunschweig-Wol-
fenbiittel (1713-1780) verkauft wurden.® Einige der
Zeichnungen stammen von Kiinstlern der Bologneser
Schule, was nicht verwunderlich ist, da Fiorillo wih-
rend seiner kiinstlerischen Ausbildung zwischen 1765
und 1769 an der Accademia Clementina in Bologna
weilte, bevor er von 1770 bis 1781 am Braunschweiger
Hof und im Anschluss an der Georgia Augusta in Got-
tingen als Zeichenlehrer und Professor titig war.” Die
Vermutung liegt also nahe, dass Fiorillo wihrend sei-
ner Akademiezeit in Bologna die Zeichnungen seiner
Studienkollegen und Lehrer sowie weiterer in Bologna
titiger Kiinstler sammelte.® Eine Verbindung zwischen
dem Gottinger Blatt, dem Braunschweiger Konvolut
und einigen Zeichnungen aus dem Stidtischen Mu-
seum in Gottingen, die ebenfalls tiber Fiorillo in die
Stadt und spiter in die Sammlung gelangten, ist daher
plausibel.” Gemif$ dieser Annahme wiirde sich fiir die
Gottinger Zeichnung eine Datierung ante quem 1769
ergeben, was ein Entstehungsdatum der Zeichnung
dementsprechend vor der Abreise Fiorillos aus Bolo-
gna nahelegt.

Die hohe technische und kiinstlerisch-komposi-
torische Qualitit der Zeichnung ldsst schliefllich eine
Zuschreibung an einen der Gandolfi-Briider zu. Im
zeichnerischen (Euvre Gaetanos und Ubaldos — deren
Zeichenduktus sich schwerlich voneinander unter-
scheiden ldsst — finden sich zahlreiche Aktstudien die-
ser Art, welche u. a. durch die Gestaltung der Steinblo-
cke sowie der Ausfiihrung des Hintergrunds Parallelen
zum Géottinger Blatt aufweisen.

FR

Best. Kat. Braunschweig 1997, S. 63 (Christian von Heusinger).
Vgl. Menze 1997, S. 114-144.
Ebd., S. 122fF.

o 0 NN &

Das Stadtische Museum Gottingen ist im Besitz von sechs Aktstu-
dien, die von Bologneser Kiinstlern des 18. Jahrhunderts stammen
und durch Fiorillo nach Géttingen gelangten. Vgl. Menze 1997,
S. 122-123. Zudem besitzen zwei dieser Blitter ebenfalls Wasser-
zeichen von Perti und Masetti, allerdings eine andere Variante als
die Bldtter aus der Universititskunstsammlung Géttingen und aus
Braunschweig.
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Kat. 43

Carlo Galli Bibiena (Wien 1721/1725 (2)-1787 Florenz)
Halle mit Blick in den Garten, Biibnenbildentwurf fiir Bayreuth,
um 1750

Feder und Pinsel in Grau iiber schwarzer Kreide, grau und
blau laviert; Feder in Schwarz (Einfassung), 266 x 365 mm
(Blatt); 250 x 356 mm (Einfassung)

Inv. Nr. H 363

Signiert unten links in Feder: ,,Architectus. Carolus Galli
Bibiena. invent et fc.“

Provenienz: 1770 Sammlung J. F. von Uffenbach (1687-
1769), Frankfurt a. M.

Literatur: Renger 1973/79, Nr. 363 | unpubliziert
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Die blass lavierte Zeichnung zeigt eine Sdulenhalle, die
sich zu geordneten Alleen eines Gartens 6ffnet. Die
Architektur verbindet antikisierende und barocke Fle-
mente. Auf Postamenten errichtete Sdulen tragen ein
michtiges Gebilk. Zu den Seiten sind sie in den Raum
ragenden Pfeilern vorgelagert, zum Garten hin zu Vie-
rergruppen zusammengefasst. Auf ihnen ruht ein Ar-
chitrav mit Reliefs mythologischer Szenen. Die sorgfil-
tige Ausfithrung und die gezeichnete Rahmung deuten
auf die Funktion als Prisentationsblatt hin, dennoch
sind einzelne Partien, wie die bewegten Skulpturen,
cher fliichtig angelegt. Auch die der Zeichnung zu-
grunde liegende Perspektivkonstruktion ist an einigen
Stellen erkennbar. So schneiden sich Mittelachse und
Horizontlinie oberhalb der in den Garten fithrenden
Treppe im Fluchtpunkt. Die entworfene Architektur
war nicht fiir die Ausfithrung in Stein, sondern fiir
die Theaterbiihne projekdiert. Das Innere der offenen
Sdulenhalle ist als bespielbarer Bithnenraum aus Ku-
lissenpaaren und Soffitten, die bildparallele Wand mit
Durchblick in den Garten als gemalter Prospekt zu
verstehen.

Carlo Galli Bibiena, der als ,Architectus® sig-
niert, zihlt zur dritten Generation der aus der Provinz
Arezzo stammenden Kiinstlerfamilie. Die Galli Bibie-
na waren im 17. und 18. Jahrhundert an den bedeu-
tendsten europdischen Héfen als Maler, Architekten
und Theaterarchitekten titig. Der in Wien geborene
und in Bologna aufgewachsene Carlo war mehr euro-
pdischer denn italienischer Kiinstler. 1746 folgte er sei-
nem Vater Giuseppe (1696-1757) an den Bayreuther
Hof der Markgrifin Wilhelmine (1709-1758), wirkte
am Bau des Opernhauses mit und debiitierte 1748 mit
Dekorationen zur Oper Ezio. Mit Ausbruch des Sie-
benjahrigen Kriegs 1756 und dem Tod der Markgrifin
1758 endete Carlos Wirken in Bayreuth; sein weite-
rer Weg fiihrte ihn nach Italien, Flandern, Frankreich,
Holland, London, Berlin, Russland und Schweden.!
Seine Karriere war, auch finanziell, erfolgreich. Luigi
Crespi (1708-1779) berichtet von hohen Summen, die
Carlo ,solo per fare i disegni® — ,allein fiir seine Ent-
wiirfe“ — erhielt.?

Die Géttinger Zeichnung entstand wohl noch in
Bayreuth; stilistisch und in ihrer Signatur entspricht sie
gesicherten Entwiirfen dieser Periode.’ Mit der ruhigen
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Carlo Galli Bibiena, Galerie in einem Palast, Biihnenbildentwurf, 1750er, New York, The Morgan Library & Muse-
um, Inv. 2017.5

Komposition und zarten Kolorierung ist sie typisch fiir
den kiihlen, eher klassizistischen Zeichenstil Carlos.
Oft verzichtete er auf barocken Dekorationsreichtum
und die Scena per angolo-Konstruktionen, fiir die seine
Familie beriihmt war.* Ob der Entwurf in Vorberei-
tung einer konkreten Auffithrung entstand oder ob es
sich um ein autonomes Werk handelt, ist unklar. In
dem cher kleinen Format steht das Gottinger Blatt
dem Entwurf zum Inneren einer Galerie in der Morgan
Library nahe, der trotz des gesteigerten ornamentalen
Schmucks eine vergleichbare architektonische Gliede-
rung aufweist.’
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Die Zeichnung aus der Sammlung Uffenbach ist
im Kontext der Theaterleidenschaft des Frankfurter
Patriziers zu sehen, der in einem Klebealbum rund 200
Stiche nach Biithnen- und Festdekorationen des 17.
und frithen 18. Jahrhunderts, unter anderem auch von
Ferdinando Galli Bibiena, gesammelt hat.® Wie Uffen-
bach in den Besitz der Zeichnung seines Zeitgenossen
Carlo kam, ist nicht {iberliefert.

CH
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Zu Carlo Galli Bibiena vgl. Crespi 1769, S. 94-96; zu Carlos Titig-
keit in Bayreuth vgl. Ball-Kriickmann 1998, S. 129-130, S. 268-
274 (Katalog); Ball-Kriickmann 2009; Ball-Kriickmann 2019.

Crespi 1769, S. 95-96. Als Theatralarchitekt war Carlo fiir die Ent-
wiirfe der Bithnenbilder verantwortlich, die Ausfithrung erfolgte in
der Regel durch Theatermaler.

Vgl. Ball-Kriickmann 2009, S. 243-262.

Die Winkelperspektive (scena per angolo) gilt als Erfindung und
Markenzeichen der Galli Bibiena. Zu Carlo Galli Bibiena als Zeich-
ner vgl. Ball-Kriickmann 1998, S. 129-130. Ein grof3es Konvolut
von 41 Zeichnungen Carlos befindet sich in der Sammlung der
Eremitage in Sankt Petersburg.

New York, The Morgan Library & Museum, Thaw Collection, Inv.
Nr. 2017.5. Die Zeichnung ist mit 235 x 324 mm etwas kleiner als
das Géttinger Blatt; viele Prasentationszeichnungen Carlos messen
ca. 450 x 670 mm.

6 THEATRALISCHE[N]/SAMMLUNG / von allerhand /| DECORA-

TIONEN, Géttingen, Niedersichsische Staats- und Universitits-
bibliothek, Bibl. Uffenbach 10. Das Klebealbum enthilt Grafiken
nach Lodovico Burnacini (1636—-1707), Ferdinando Galli Bibiena
(1657-1743), Filippo Juvarra (1678—-1736) und anderen. Vgl. Ar-
nim 1930 [unpaginierte Einleitung]. In der Bibliothek des archi-
tekturbegeisterten Uffenbach befand sich auflerdem ein Exemplar
von Ferdinando Galli Bibienas Architekturtraktat Direzioni a gio-
vani studenti nel disegno darchitettura civile [...], Bologna: Dalla
Volpe 1725 (8 Bibl. Uffenbach 39).

239



240



ANHANG

241



Zeichnungen im Sammlungsportal

ZEICHNUNGEN IM SAMMLUNGSPORTAL

Zu den im Katalog vorgestellten Zeichnungen werden ~ H 360v
im Sammlungsportal der Georg-August-Universitit
Gottingen weiterfithrende Informationen und Digita-

lisate 6ffentlich zuginglich gemacht. Die Eintrige wer- H 442

den fortlaufend aktualisiert. Fiir Anmerkungen und

Hinweise zu den Zeichnungen sind wir dankbar. H 660r

H 333  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 660v
objekt/record_kuniweb_665737/

H 364r  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 322
objekt/record_kuniweb_665748/

H 364v  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 474
objekt/record_kuniweb_1382534/

H 339r  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 466
objekt/record_kuniweb_665760/

H 339v  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 321
objekt/record_kuniweb_665761/

H 361 https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 334
objekt/record_kuniweb_665750/

H 356  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 328
objekt/record_kuniweb_665534/

H 315r  hetps://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 326
objekt/record_kuniweb_665327/

H 315v  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 348
objekt/record_kuniweb_665328/

H 359r  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 335
objekt/record_kuniweb_665754/

H 359v  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 320
objekt/record_kuniweb_665755/

H 360r  https://sammlungen.uni-goettingen.de/ H 340r

objekt/record_kuniweb_665756/

242

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665757/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665773/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665739/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665740/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665753/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_666672/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665284/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665744/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665746/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665751/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665532/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665341/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665337/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665325/

https://sammlungen.uni-goettingen.de/

objekt/record_kuniweb_665763/
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In der Kunstsammlung der Georg-August-
Universitit Gottingen befinden sich etwa 100
italienische Handzeichnungen der Frithen
Neuzeit, darunter Blatter mit beriihmten Na-
men von Botticelli iiber Rosso Fiorentino und
Luca Cambiaso bis Benedetto Luti. Die meis-
ten dieser Zeichnungen besitzen eine weit zu-
riickreichende Provenienz und gelangten 1770

- mitder Schenkung von Kunstwerken aus der

- Sammlung des Frankfurter Patriziers Johann

4 Friedrich von Uffenbach an die Gottinger Y

Universitét. Dieser Bestand an italienischen

Meisterzeichnungen ist von der Forschung

bisher kaum beachtet worden. Er diente als

Ausgangspunkt eines Forschungsprojektes,

das 2023 mit einer Ausstellung abgeschlossen

werden konnte. Zahlreiche Zuschreibungen : x

wurden iiberpriift oder korrigiert und Bildmo-

tive erstmals zutreffend bestimmt. Die Leitfra- |

ge des Katalogbuches ist die Rolle von Hand- S il

zeichnungen in kiinstlerischen Werkprozessen.
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