DIE ENTSTEHUNG
DER LEHRPROGRAMME

1. EIN GEMALTES PROGRAMM:
PROLOG

ine systematische Kiinstlerausbildung wird heu-

te ausschliefSlich mit den Kunstakademien in

Verbindung gebracht. Wie die vorliegende Stu-
die verdeutlichen wird, gingen die Lehrprogramme
aus der Werkstattpraxis hervor und etablierten sich
erst im Laufe des 16. Jahrhunderts an unterschiedli-
chen Akademien. Programmatisch fur diese Prozesse
ist das Altarbild von Alessandro Allori mit Christus
zwischen den heiligen Cosmas und Damian,' das er
um 1560, in der Grindungsphase der Accademia del
Disegno, ausfiihrte (Abb. 1). Damit prasentierte er vor
der Entstehung der Programmschriften mehrere Aus-
bildungsmethoden auf der bildlichen Ebene.

Auf dem Altarbild ist mittig auf einem erhohten
Podest der auferstandene Christus mit Kreuz zu sehen.
Er wird von zwei Schutzheiligen der Arztezunft flan-
kiert. Der heilige Cosmas zu seiner Linken hat ein auf-
geschlagenes Buch in der Hand, auf dessen Seiten die
Zeichnungen eines Skeletts und eines Muskelmanns

1 Zum Altarbild siehe Lecchini Giovannoni 1988, S. 16; Lecchini Giovannoni
1991, S. 218, Nr. 10; Kornell 1992, S. 166-182; Rabbi-Bernard 2003, S. 160-161.
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zu sehen sind (Abb. 2). Der heilige Damian hailt eine
Biichse, einen Spachtel und einen Spief in seiner rech-
ten Hand.

Erst bei niherer Betrachtung fillt auf, dass dem
Altarbild eine durchdachte Komposition zugrunde-
liegt: Alle drei Personen sind in derselben Pose aus un-
terschiedlichen Perspektiven dargestellt. Thre Kopfe
sind leicht zur rechten Schulter gewendet; die linke
Hand ist jeweils angewinkelt und die rechte hingt
nach unten, wihrend der linke Fufs vorangestellt ist.
Es entsteht der Eindruck, dass Allori diese Pose an ei-
nem lebenden Modell (oder einer Kleinplastik) studiert
und sie ohne Anderungen in das Gemilde aufgenom-
men hat.? Diese Figuren erscheinen nicht nur als Wie-
dergabe des Zeichenprozesses eines Motivs, sondern
sie prisentieren sich selbst als beispielhafte Studienob-
jekte. Dariiber hinaus sind nicht nur die Kérper, son-
dern auch die detailliert ausgearbeiteten Kopfe, Hinde
und Fufle in drei Ansichten (Profil, Frontal- und Drei-
viertelansicht) als mustergultig zu verstehen. Vergleich-
bare Darstellungen variabler Korperteile und Kopfe
waren die ersten Vorlagenbeispiele, welche von den
Lehrlingen anfinglich abgezeichnet wurden.> AufSer-

2 Zudieser Praxis, siehe Kapitel IV.4.1.
3 Siehe Kapitel I1.2.1.
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Abb. 1] Alessandro
Allori, Christus
zwischen den
heiligen Cosmas
und Damian, um
1560, Ol auf Holz,
229 X 166 cm,
Musées royaux des
beaux-arts, Brissel
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Abb. 2 | Detail von Abb. 1

dem wird in dem Altarbild der anatomische Weg zum
kunstlerischen Aufbau des Korpers von innen nach
aufsen thematisiert, der ebenfalls zum Ausbildungs-

Siehe Kapitel I1.2.5 und I1.2.1.

5 Dieersten Schritte der Ausbildung wurden spdtestens seit dem 16. Jahr-
hundert als ABC - abgeleitet vom Schreibunterricht - genannt. Aus die-
sem Grund wird die Lehranweisung in der Folge allgemein als ABC-Me-
thode bezeichnet. Dazu Barr 2006, S. 72, Fufinote 213.

6  Die Darstellung des nackten Kérpers galt als die héchste kiinstlerische
Herausforderung. Auch Allori spricht die Komplexitat in seinem Manuskript
an: trattandosi dello ignudo, che mi par la piti bella e forse la pit difficile
imitazione che si faccia da noi;“ Manuskript E, Fol. 3r; Manuskript D, Fol.
57v; Allori / Barocchi 1973, S. 1947. Siehe dazu auch: Bambach 2010, S. 39.

7 Invergleichbaren Biichsen wurden in den Apotheken (wie auf der Dar-
stellung Panacea aus der Kupferstichserie der Berufe von Philips Galle)

programm gehorte:* Die ersten beiden Lehrstufen sind
in Form von einem Skelett und ,eingekleideten Kno-
chen® — als Muskelmann - auf den aufgeschlagenen
Buchseiten in der Hand des heiligen Cosmas abgebildet
(Abb. 2). Als Akt veranschaulicht Christus den dritten
Schritt dieses Prozesses, wihrend die bekleideten Hei-
ligen fur die letzte Stufe des darzustellenden Korpers
stehen.

Von Allori wird hier nicht nur das Ausbildungs-
programm - die ABC-Methode’ sowie das Korper-
studium von innen und auflen — prasentiert, sondern
zugleich wird eine Bewertung dieser Lehrinhalte
vorgenommen. Wahrend die anatomischen Themen
aus einem Buch ,hervorgehen’, steht der lebensgrofse
Akt auf einem erhohten Podest iiber allen weiteren
Korper-Darstellungen als die hochste kunstlerische
Herausforderung und das eigentliche Ziel des Studi-
ums.®

Die Darstellung der heiligen Cosmas und Damian
mit einem anatomischen Buch verweist auf die Medizin
als eines der zentralen Themen des Altarbildes. Die
Ikonographie lasst sich aber auch anders interpretie-
ren, wenn die Gegenstinde in der Hand des heiligen
Damian als malerische Utensilien — die Buichse als Tra-
ger der Farbpigmente neben Spachtel und Stab als
Stift — gedeutet werden.” Folgt man dieser Lesart, ste-
hen die beiden Heiligen fiir die zentralen kuinstleri-
schen Wissensfelder: Anatomie und Malerei. Durch
deren Vereinigung ,entsteht® der mittig positionierte
perfekte Korper. Da an dieser Stelle nicht ein einfacher
Akt, sondern der auferstandene Christus wiedergege-
ben wurde, ist die Bildaussage folgendermafSen zu ver-
stehen: Durch das Zusammenfiithren der malerischen

Farbpigmente verkauft. Bereits in der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts
wurde sie als offener Pigmentkasten als Attribut der heiligen Cosmas
und Damian abgebildet: Darunter die Darstellung der beiden Heiligen
mit der Muttergottes in der Sakristei der Kirche S. Martin in Caldarola
von Durante Nobili (um 1535), sowie in dem Beinwunder im Wrttem-
bergischen Landesmuseum in Stuttgart. Die Tafel wird einem unbe-
kannten Meister aus Dinzigen aus der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts
zugeschrieben. Ebenso bemerkenswert ist die Darstellung der beiden
Heiligen mit Malutensilien in der Altartafel von Jacopo Tintoretto in
der Kirche SS. Cosma e Damiano in Venedig. Zur Rolle des Apothekers
als Farbhéndler im 16. Jahrhundert, siehe Weddigen / Weber 2010, S. 51.



und anatomischen Kenntnisse kann der Korper ,(wie-
der)belebt werden.®

So entsteht der Eindruck, dass Allori ein hochst pro-
grammatisches Altarbild geschaffen hat, das zentrale
Lehrinhalte und zugleich die kunstlerische Praxis pra-
sentierte.” Da das Bild in der Forschung nur wenig Be-
achtung fand, wurden bisher weder die genannten
Aspekte noch der Entstehungszeitraum und das Ziel
eindeutig geklart.!® Beide Fragen sind fiir die vorliegende
Studie relevant und werden im Folgenden untersucht.

In dem Gemalde rezipierte Allori die Werke von
Michelangelo Buonarroti und Agnolo Bronzino. Er ori-

8  Eine vergleichbare Aussage im Zusammenhang mit der Ikonographie
von Cosmas und Damian ist in einem weiteren Gemdlde von Giovanni
Battista Tinti zu finden (Giovanni Battista Tinti: Madonna mit dem Kind
und den heiligen Cosmas und Damian, vor 1594, Ol auf Leinwand, 221 x
138 cm, Nationalgalerie, Parma). Dargestellt ist auch hier die Ikonogra-
phie des sog. Beinwunders, das sich ereignete, als Cosmas und Damian
nach ihrem Martyrium einen Soldaten heilten und somit ihn im tber-
tragenen Sinne wieder zum Leben erweckten. Dazu Rossi 1998, S. 280;
Fulvio / Olmi 2004, S. 250-51. Die Belebung des Korpers war ein zentrales
Thema des kiinstlerischen Schaffens. Durch die Wiedergabe der Aufer-
stehung im Zusammenhang mit dem anatomischen Weg der kiinstle-
rischen Ausbildung wurde die ,Wiederbelebung“ des Korpers themati-
siert. Auch Elizabeth Pilliod hatte darauf hingewiesen, dass Allori mit
seinem Altarbild auf die Auferstehung der Toten aus dem Fresko von
Pontormo in San Lorenzo referiert. Pilliod 2001, S. 264-65, FuRnote 50.
Zum Zusammenhang von kinstlerischem Schaffen und Auferstehung
siehe Kapitel 11.3.

9  Mitdiesem Altarbild sprach Allori sicherlich nicht nur die Maler, sondern
auch die Bildhauer an, da er die Skulpturen Michelangelos rezipierte. Die
Skulptur wird hier durch die malerischen Mitteln verlebendigt’ dargestellt
und kann somit im Kontext des Paragone gelesen werden.

10 Die bisherige Forschung hat sich vor allem fiir die Darstellung der Arz-
teheiligen Cosmas und Damian zusammen mit den anatomischen
Zeichnungen in dem Buch interessiert und ausgehend davon das Bild
im Kontext der anatomischen Interessen Alloris besprochen. Kornell
1992, S. 166-182; Stoichita 2013.

11 Das Altarbild fir den Pisaner Dom wurde am Ende des 16. Jahrhunderts
durch Regen beschidigt (oder zerstért) und durch eine Kopie ersetzt.
Erhalten sind zwei Fragmente mit den Darstellungen der knienden Hei-
ligen, welche heute in Rom in der Accademia di San Luca aufbewahrt
werden. Eines davon enthdlt die Signatur Bronzinos sowie das Datum.
Falciani / Natali 2010, Kat. VI.8-9; Pontabry 1992. Insbesondere in der
Vorzeichnung von Allori flir das Altarbild Christus zwischen den heiligen
Cosmas und Damian wird augenfillig, dass er Bronzinos Komposition
aus dem Pisaner Dom rezipierte. Auch Allori positionierte auf seinem
Entwurf den Christus auf einem dhnlich runden Podest zwischen den
Heiligen (Alessandro Allori, Vorstudie fiir das Altarbild, Kohle auf Papier,
Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam, Inv. DN 117/14).

12 Indem Altarbild bildete Bronzino zwar kein Skelett ab, aber die weiteren
Stufen - ein Muskelmann (als heiliger Bartholomaus), ein Akt (als Chris-
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entierte sich am Altarbild seines Lehrers Bronzino, das
dieser 1555 fir den Dom von Pisa ausfiihrte.!! Neben
der Anordnung der Figuren — ausgerichtet auf den mit-
tig platzierten Christus mit Kreuz —, waren darin auch
die verschiedenen Stufen der anatomischen Korperdar-
stellungen enthalten.!? Die Haltungen der Figuren uber-
nahm Allori von den Skulpturen Michelangelos: Von
dem Christus in Santa Maria sopra Minerva in Rom!3
sowie von den heiligen Cosmas und Damian in der
neuen Sakristei in Florenz."* Auf Buonarroti bezog sich
Allori dartiber hinaus bei der Wiedergabe der Anatomie
des bewegten Korpers.!S Wegen der unmittelbaren

tus) sowie die Bekleideten (alle weitere Heiligen) — waren darauf wie-
dergegeben, wie im Bild von Allori.

13 Zu der Rezeption von Michelangelo in dem Bild von Allori zuletzt: Sto-
ichita 2013, S. 93-99. Bei naherer Betrachtung sieht Alloris Ausfiihrung
des auferstandenen Christus mehr nach der Skulptur in San Vincenzo
in Bassano Romano als nach jenem in Santa Maria Sopra Minerva aus.
Wenn man aber entsprechend der These von Luitpold Frommel an-
nimmt, dass die Skulptur in San Vincenzo nicht die Erstfassung Michel-
angelos ist, sondern erst nachtrdglich entstand, wére zu iberlegen, ob
sich der Bildhauer an der Rezeption Michelangelos — moglicherweise
an dem Altarbild Alloris - orientierte. Dazu Frommel 2010. Die Skulptur
Michelangelos aus der Santa Maria Sopra Minerva war in der nachfol-
genden Zeit so gefragt, dass deren Kopien in Kleinplastik kursierten.
Gerade in den 1560er Jahren, als Allori sein Altarbild ausfiihrte, erwahnt
auch Tizian in einem Brief an seinem Sohn Orazio von 17. Juni 1559 die
Existenz einer vergleichbaren Kleinplastik in Rom. Vecellio [Puppi] 2012,
S.220-221.

14 Die Figuren in der Rotterdamer Vorzeichnung Alloris sind den Skulpturen
Michelangelos ndher als die endgtiltige Ausfiihrung. Ebenso tibernahm
Allori die Form der Biichse.

15 Allori zeigt in der Hand des heiligen Cosmas seinen eigenen Zeich-
nungsband. Denn zeitgleich mit der Entstehung des Gemadldes — um
1560 — zeichnete er Skelette und Muskelmanner in vergleichbaren Hal-
tungen. Die in dem Buch wiedergegebenen Zeichnungen sind zwar
nicht erhalten; es sind aber die Pendants dazu zu finden (Abb. 3-4): ein
auf dhnliche Weise schreitender Muskelmann (Pendant zu dem Skelett
in Florenz, GDSU, 10255F) sowie das stiitzende Skelett (Pendant zum
Muskelmann, Louvre, Inv. 13). Wihrend Kornell darauf hingewiesen hat,
dass Allori auf der Tafel seine eigenen Studien prasentiert, ist bis heute
die Meinung - u.a. durch Lecchini Giovannoni - verbreitet, dass hier die
Abzeichnungen aus dem Anatomietraktat von Juan Valverde zu sehen
sind. Kornell 1992, S. 177-182; Lecchini Giovannoni 1991, S. 218. Alloris
Zeichnungen sollen am Beispiel Michelangelos entstanden sein. Laut
Condivi hatte Michelangelo vor, ein anatomisches Werk tber die Bewe-
gungen des Koérpers zu verfassen. Condivi 2009, S. 45-46; ebenso Vasari
1568, S. 774. Die Studien Michelangelos sind zwar nicht erhalten, aber
auch Sebastiano del Piombo (?) prasentierte in einem Gemalde eine
Referenz auf das Vorhaben des Kiinstlers. Siehe Plackinger 2015, S. 228~
232. So ist das Altarbild Alloris auch in dieser Hinsicht als Rezeption
Michelangelos zu verstehen.
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Rezeption der beiden Kiinstler sowie aufgrund der Ge-
staltungsart der Figuren lasst sich die Arbeit Alloris zu
Beginn seiner Karriere (um 1560) einordnen.'

In dem Altarbild zitierte Allori Werke mit florenti-
nischem Bezug.'” So liegt es nahe, dass die Tafel an ei-
nen Betrachter aus der Arnostadt adressiert war.!® Be-
merkenswerterweise wurden in Florenz etwa zeitgleich
zwei bedeutende Arbeiten mit den Darstellungen der
Schutzheiligen der Medici prisentiert: 1559 wurden
die Skulpturen der heiligen Cosmas und Damian aus
der Werkstatt Michelangelos in der Neuen Sakristei
aufgestellt; 1561 fiihrte Vasari ein Altarbild mit den
beiden Heiligen fur den Palazzo Vecchio aus.' So liegt
es nahe, dass die Medici in diesen Jahren die Identifi-
kation mit diesen Heiligen in besonderem MafSe an-
strebten und das Gemailde Alloris moglicherweise vor
diesem Hintergrund fir Florenz entstand. Fiir welchen
Ort konnte aber ein so programmatisches Bild als
Kommentar zur kiinstlerischen Tatigkeit ausgefiihrt
worden sein?

Die ersten Versuche, kiinstlerische Ausbildung und
Arbeitsweise systematisch zu fassen und in den Kunst-

16 Nach der Lehre bei Agnolo Bronzino ging Allori nach Rom und kehrte
erst um 1560 zuriick. Gerade in diesen Jahren entstanden Werke, in de-
nen er die Elemente von Bronzino und Michelangelo in seinen Gemalden
vereinte. Diese Arbeiten zeichnen sich durch die Betonung der Kérper-
lichkeit sowie der klaren Konturen aus.

17 Die Skulpturen von Cosmas und Damian wurden erst 1559 in der neuen
Sakristei aufgestellt, sodass Allori auch durch ihre Rezeption seinen ak-
tuellen Wissensstand betonte. Der in der Santa Maria Sopra Minerva
befindliche Christus wurde in Florenz (fiir Rom) angefertigt. Dartber hi-
naus hatte Allori die Komposition des Pisaner Altars von Bronzino auf-
gegriffen, welcher dem lokalen Betrachter ebenfalls bekannt gewesen
sein sollte. Zu den Skulpturen von Cosmas und Damian: Verellen 1979;
Wazbinski 1987, I, S. 80-84.

18 Ausgehend von den florentinischen Beziigen in dem Altarbild schldgt
Lecchini Giovannoni indes vor, dass es fiir einen florentinischen Auf-
traggeber in Rom - kurz vor der Abreise Alloris nach Florenz, also vor
1560 - entstanden sein soll. Als Auftraggeber kimen entweder die
Medici selbst oder die Familie Montauto (fir die Kirche San Giovanni
Fiorentini) in Frage. Auflerdem verweist Lecchini Giovannoni auf die
Aufschrift auf der Rickseite des Bildes ,Andrea Card. Doria“ welches
wohl ebenfalls fiir die romische Herkunft spricht. Lecchini Giovannoni
1988, S. 16; Lecchini Giovannoni 1991, S. 218, Nr. 10.

19 Zur programmatischen Bedeutung der heiligen Cosmas und Damian
flir die Medici insbesondere um 1560, als Cosimo I. de‘ Medici an die
Tradition des Cosimo del Vecchio ankniipfte, siehe: Cox-Rearick 1984, S.
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werken zu thematisieren, wurden in Florenz an der
Accademia del Disegno unternommen.?’ Zur Griin-
dung dieser Institution im Jahr 1562 wurde die Kapelle
in der SS. Annunziata eingeweiht, um als Grablege
und Versammlungsort der Kiinstler zu dienen.?!
Bemerkenswert an deren 1571 abgeschlossenem
Programm ist, dass neben Malerei, Bildhauerei und
Architektur ein fiir die Kiinste entscheidendes Studi-
enfach, nimlich die Anatomie, fehlte.?> Wie konnte
gerade jenes Thema vernachlissigt werden, welches in
den Griindungsjahren der Akademie auf allen Pro-
grammbildern im Zusammenhang mit der kiinstleri-
schen Tatigkeit wiedergegeben wurde??3 Moglicher-
weise war die Darstellung der Anatomie an einem
anderen Ort eingeplant oder sogar vorhanden.

Das Studium der Anatomie fand laut Statuten der
neu gegriindeten Akademie in der Ospedale der
S. Maria Nuova statt.>* Die Mitglieder der Compagnia
dei Pittori — der Vorgianger-Gemeinschaft der Accade-
mia del Disegno — trafen sich bereits in der Kapelle
des heiligen Lukas, die in demselben Ospedale ange-
siedelt war, bevor sie ihren Versammlungsort in die

248-250. Zur Ausfiihrung der Skulpturen von Cosmas und Damian nach
den Anweisungen Michelangelos durch Giovanni Angelo Montorsoli
und Raffaello da Montelupo und zu den unterschiedlichen Berichten
der Zeitgenossen siehe: Verellen 1979; Wazbinski 1987, 1, S. 80-84.

20 Barzman 1985, Kapitel | sowie S. 182-186; Barzman 2000, S. 143-180.

21 Wazbinski1987, I, S. 1m-154; Barzman 2000, S. 23-59; Baroni / Meijer 2015.

22 Die Malerei war in der Kinstlerkapelle in SS. Annunziata durch das
Fresko Lukas malt die Madonna von Giorgio Vasari vertreten, die Archi-
tektur durch die gegeniiberliegende Darstellung der Errichtung des
Tempelsvon Santi di Tito, die Bildhauerei durch die Skulpturen mehrerer
Kinstler. Den Auftrag flir das Hauptaltarbild mit der Darstellung der
heiligen Trinitdt erhielten Bronzino und sein Gehilfe Allori. Darin refe-
rierten sie auf das Werk Michelangelos; die Pose von Christus ent-
stammte aus seiner Zeichnung fir Vittoria Collona. Dazu Wazbifski
1987, S. 124-127; Pilliod 2001, S. 114ff. Zu den einzelnen Skulpturen in der
Kapelle: Summers 1969.

23 Die zentrale Positionierung der Anatomie ist u.a. auf dem Gruppenbild-
nis der Klinstler, das Alessandro Allori fiir die Ausschmiickung der Porta
al Prato 1565 fiir die Hochzeit der Johanna von Osterreich und Francesco
de‘ Medici malte sowie auf der Zeichnung mit dem Idealbild der
Akademie von Giovanni Stradano (um 1570) zu finden. Weitere Beispiele
zur Inszenierung der Anatomie im Zusammenhang mit den kinstleri-
schen Aktivitdten um 1565 in Florenz siehe Kapitel I.2.5 und I.2.6, sowie
Wazbinski 1982, I, S. 183-196.

24 Dazu Barzmann 2000, S. 233.



Abb. 3| Alessandro Allori, Anatomi-
sche Studie, Schwarze Kreide auf
Papier, Louvre, Paris, Inv. 13

Abb. 4 | Alessandro Allori, Anatomi-
sche Studie, Schwarze Kreide auf

Papier, Gabinetto Disegni e Stampe
degli Uffizi, Florenz, Inv. 10255 F N

SS. Annunziata verlegten.?> Das Krankenhaus hatte
somit eine aktuelle aber auch historische Relevanz fiir
die Akademie. Durch die Anbringung des Altarbildes
von Allori an diesem Ort wire die Verbindung der
kunstlerischen und anatomischen Fihigkeiten noch
mehr hervorgehoben worden.

Bemerkenswerterweise war der Leiter dieses Kran-
kenhauses von 1544 bis 1573 Isidoro Montauto. Der
spedalingo gehorte einer prominenten florentinischen
Familie an, die Alessandro Allori in seinen jungen Jah-
ren mit ersten grofSen Auftragen versorgte und dabei
an der Rezeption der Werke Michelangelos interessiert
war.”® Besonders augenfillig ist die Nahe des Altarbil-
des zu der Ausmalung der Montauto-Kapelle in der

25 In den Statuten beschreibt Vasari, dass sich die Mitglieder der Compa-
gnia in der Kapelle des heiligen Lukas trafen, bevor sie von dem speda-
lingo Isidoro Montauto vertrieben wurden und die Compagnia sich
somit beinahe aufloste. Allerdings bemerkt Pilliod, dass die Anmerkung
Vasaris eher als eine Dramatisierung der Lage und der Anfeindung ge-
genliber der Montauto-Familie und Bronzino zu verstehen ist. Trotz
dessen wurden Prozessionen ausgehend von der Ospedale abgehalten;
auch das Anatomiestudium fand weiterhin hier statt. Die Statuten
siehe in Wazbinski 1982, I, S. 424-425. Pilliod 2001, S. 185.
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SS. Annunziata. So liegt der Schluss nahe, dass auch

das Altarbild mit den heiligen Cosmas und Damian
im Auftrag dieser Familie insbesondere fir die Studi-
enrdume der Accademia del Disegno im Krankenhaus
der S. Maria Nuova entstanden ist.?” Das Ospedale
war wie die Akademie den Medici untergeordnet,
sodass die Darstellung ihrer Schutzheiligen Cosmas
und Damian ihre Machtanspriiche hervorgehoben hit-
te.?® Wegen der zahlreichen Umbauten des Kranken-
hauses sind jedoch weder die urspriinglichen Raum-
lichkeiten noch die Kapelle des heiligen Lukas rekon-
struierbar. Der Anbringungsort des Altarbildes kann
somit nicht zweifelsfrei geklart werden. Diesen Um-
bauten kann auch die Tatsache geschuldet sein, dass

26 Lecchini Giovannoni 1991, S. 218-219 (Kat. 9-11); Pilliod 2001, S. 148-185;
Natali 2006.

27 Besonders augenfallig ist die Ahnlichkeit des heiligen Damian auf dem
Altarbild mit dem Apostel Johannes in den Fresken in SS. Annunziata.
Lecchini Giovannoni 1988, S. 16.

28 Uber die Rolle und Interessen der Medici in Bezug auf das Krankenhaus
der Santa Maria Nuova siehe Sandri 2005, S. 145; Sandri 2012, S. 195.

11



I. DIE ENTSTEHUNG DER LEHRPROGRAMME

die Tafel ihrer urspriinglichen Funktion beraubt und
moglicherweise verkauft wurde.?

Die Vernachlissigung des Altarbildes in den Aka-
demiestatuten kann aufSerdem auf Vasari zuriickge-
fuhrt werden, der aufgrund seines Konkurrenzkampfes
die entscheidende Rolle der florentinischen Kinstler-
genealogie — Pontormo, Bronzino und Allori — in den
Viten vollkommen ausblendete.®® Die Griindung der
Accademia del Disegno und die Einweihung der neuen
Kiinstlerkapelle in der SS. Annunziata waren namlich
unmittelbar mit der Begribniszeremonie Pontormos
verbunden, in dessen Tradition sich Bronzino und sein
Schiiler Allori stellten.’' Die nahere Betrachtung des
Altarbildes mit den heiligen Cosmas und Damian er-
moglicht somit eine neue Lesart der Geschichte, die
von Vasari umgangen wurde und bis heute kaum Be-
achtung fand.3?

29 Es ist moglich, dass nach dem Tod von Isidoro Montauto 1573 das
Altarbild Alloris an den romischen Zweig der Familie ging, da Don Vito
Buonaccolti den Posten des spedalingo an dem Ospedale in Florenz
tibernahm. Er férderte Allori zwar weiterhin, war aber vermutlich an
dem Bild nicht mehr interessiert.

30 Pilliod beschreibt die Rivalitdt Vasaris gegeniiber Allori und Bronzino,
wie der Aretiner ihre Genealogie in den Viten aufzubrechen versuchte
und sie aus dem Kreis der Medici verdrangte. Dazu Pilliod 2001, S. 1-10,
145-208; Pilliod 2003. Die friihen Quellen zur Akademie sind auRerdem
nicht vollstandig publiziert, sodass die dortige Nenennung des Altar-
bildes nicht auszuschliefen ist.

31 DerLeichnam Pontormos wurde aus dem Langhaus der SS. Annunziata
am 24. Mai 1562 in die von dem Bildhauer Giovanni Angelo Montorsoli
an die Kinstler vermachte Kapelle tiberfiihrt und dieser Ort zugleich
im Namen der heiligen Trinitdt eingeweiht. Pontormo war zwar bereits
1557 verstorben, galt aber als Hauptvertreter der prominenten florenti-
nischen Kiinstlergenealogie (mit seinem Meister Andrea del Sarto und
dem Schiler Bronzino). Er hatte den Medici treu gedient und wurde als
das florentinische Pendant von Michelangelo wahrgenommen, sodass
seine Bestattung in der neuen Kiinstler-Kapelle programmatische Be-
deutung hatte. Erst nach dem Tod Vasaris 1574 fiigte Allori die Portréts
von Pontormo und Bronzino in das Trinitdtsbild in der Kiinstlerkapelle
in der SS. Annunziata ein und schuf damit das einzige Monument fir
diese Kiinstler. Vasari 1568, S. 489, 622-624; Lecchini Giovannoni 1991,
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2. ZEICHNERISCHE AUSBILDUNG
VON KUNSTLERN UND
DILETTANTI: EINLEITUNG

Der Fokus der vorliegenden Studie liegt auf den
Grundlagen der zeichnerischen Ausbildung, darunter
auf den drei anfianglichen Ausbildungsschritten zur
Aneignung des menschlichen Korpers: ABC, Anatomie
und Aktzeichnen. Diese Auswahl ldsst sich durch die
Vernachlidssigung dieser Themen in der Forschung fiir
die Zeit zwischen 1560 und 1630 erkldren.’* Gerade
fiir die genannten Bereiche liegt umfangreiches Quellen-
material vor, das kaum bearbeitet wurde und entschei-
dende neue Erkenntnisse liefert. An exemplarischen
Beispielen werden Lehrmethoden, ihre Herkunft und
ihre Praktikabilitdt analysiert, die fur die nachfolgen-
den 300 Jahre fast unverandert blieben.3* Ein beson-
deres Augenmerk liegt darauf, das Verhiltnis zwischen
verschriftlichten Vorgehensweisen und Studienblattern
zu untersuchen. Denn manche Vermittlungsansitze
lassen sich nur ausgehend von dem gezeichneten Ma-
terial rekonstruieren.

S. 229, Nr. 31; Pilliod 2001, S. 113-114, 118, Fudnote 11. Zu Pontormo und
Michelangelo siehe Kapitel I1l.2. Zur Kapelle siehe: Wazbiriski 1987, I,
S. 111-154; Barzman 2000, S. 23-59; Baroni / Meijer 2015.

32 Bereits Elizabeth Pilliod hat angemerkt, dass das Altarbild mit den hei-
ligen Cosmas und Damian sowie der Trinitdtsaltar ein Stiick florentini-
scher Geschichte enthielten, welche durch das Bestreben Vasaris in Ver-
gessenheit gerieten. Pilliod 2001, S. 185. Zum Altarbild von Allori Christus
zwischen den heiligen Cosmas und Damian und seinem Kontext ist ein
Aufsatz von Ulrich Pfisterer und Nino Nanobashvili in Vorbereitung.

33 Das Studium der Antike sowie der Proportion des menschlichen Kérpers
sind weitgehend untersucht. Diesen Aspekten werden nur einzelne Kapitel
gewidmet und nicht naher vertieft. Im Gegensatz dazu erschienen zwar
auch zu den anatomischen Fragen umfangreiche Forschungen, allerdings
werden einige davon hier kritisch hinterfragt und der differenzierte Blick
der Kiinstler auf die Anatomie herausgearbeitet. Am meisten vernachlas-
sigt wurden in der Kunstgeschichtsschreibung zum einen die ABC-Me-
thode und zum anderen das Aktzeichnen, welche im 16. Jahrhundert aktiv
ausgeiibt wurden. Fiir das Studium nach den Skulpturen und insbesondere
der Antike siehe u.a.: Price 1984; Rosenberg 2000; Brooks 2007, S. 71-93.

34 Inden jingsten Ausstellungen tber die Zeichenbiicher wurde verdeut-
licht, dass neben der ABC-Methode auch einige weitere Vorgehenswei-
sen in ganz Europa bekannt waren und gleichermafien Gber 300 Jahre
praktiziert wurden. Dazu Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teuten-
berg 2014 und Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg 2015.
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Das Gemilde von Alessandro Allori (Abb. 1) steht

einleitend, da sich daran die in der Arbeit besproche-

nen Themen aufzeigen lassen. Die Relevanz der drei

zentralen Aspekte in dem Bild — die Gliederung des

Ausbildungsprogramms, der Fokus auf den menschli-

chen Korper sowie die Hervorhebung der Zeichen-

kunst — soll im Weiteren erlautert werden:

Ly

35
36

37

Das von Allori dargestellte Ausbildungsprogramm
umfasste die ABC-Methode, die Anatomie sowie das
Studium des Akts in unterschiedlichen Ansichten.
Spitestens seit dem 16. Jahrhundert wurden sowohl
die angehenden Kunstler als auch Kunstliebhaber in
diesen drei Bereichen geschult. Ziel war es, den Stu-
diengegenstand vom Einfachen zum Komplexen zu
steigern. Die Lehre begann mit dem Erfassen der
Korperteile in zweidimensionaler Form, gefolgt vom
Studium des gesamten Korpers an vollplastischen
Beispielen.** Die einzelnen Schritte unterschieden sich
jedoch, je nachdem ob es sich um Kinstler oder
Dilettanti handelte. Wahrend sie gleichermafSen mit
der ABC-Methode begannen,* beschaftigten sich die
Kinstler intensiver mit der Anatomie und dem drei-
dimensionalen Korper als die Kunstliebhaber.”

Durch die mittige Positionierung Christi intendierte
Allori hervorzuheben, welch grofSe Herausforderung
die Wiedergabe eines Akts darstellte und wie bedeu-

Siehe zu den Anfangen u.a. Armenini 1584, Buch |, Kapitel VII.

Die Ahnlichkeit der Lehrinhalte und Methoden des ABC sind insbeson-
dere in den Zeichenbiichern augenscheinlich, welche sowohl fiir Kunst-
liebhaber als auch fir Kiinstler produziert wurden und die Werkstatt-
praxis auf der visuellen und systematischeren Ebene zusammenfassten.
Dariber hinaus wird diese These dadurch gestarkt, dass die Zeichenbi-
cher ab dem 18. Jahrhundert ebenso an den Akademien verwendet wur-
den. Siehe Kapitel Il.2.1. Zusammenfassend siehe dazu die Beitrdge in
Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg 2014; Heilmann / Na-
nobashvili / Pfisterer / Teutenberg 2015. Diese Meinung teilt ebenso Di-
ckel 1987, S. 51-64. Allerdings finden sich in der Literatur auch entge-
gengesetzte Meinungen, welche fiir die Verwendung der Zeichenbiicher
ausschlieRlich von den Kunstliebhabern, wegen der vereinfachten Me-
thoden, pladieren. Diese Forschungen konzentrieren sich aber nur auf
die Beispiele aus der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts im italienischen
Raum, sodass sie den methodischen Vergleich mit der Werkstattpraxis
sowie die Widmungen der nordalpinen Biicher an die Lehrlinge nicht be-
riicksichtigen. Dazu u.a.: Ciardi 1971; Whistler 2015 (Aufsatz), S. 123-124.

Insbesondere am Aktzeichnen, welches im Rahmen der informellen
Akademien stattfand, waren die Kunstliebhaber sowie Kiinstler glei-
chermafien beteiligt. Siehe dazu Kapitel IV.4.1. Fir die Anatomie haben
sich jedoch auch die Dilettantiinteressiert. Das fir die Kunstliebhaber

38

39

40

tend die hierfiir notwendigen Kenntnisse waren.
Denn die Darstellung eines gelungenen menschli-
chen Korpers galt als Beleg fiir kiinstlerisches Kon-
nen. Aus diesem Grund strebten Maler, Bildhauer,
Architekten und Goldschmiede danach, durch das
stetige Studium fundierte Kenntnisse tiber den Kor-
per zu sammeln.?® Im Vergleich dazu interessierten
sich die Kunstliebhaber zumeist fir die theoretische
Dimension des Korpers, da er dem Mikrokosmos
gleichgesetzt und auf diesem Weg weitere Bereiche
erfasst werden konnten. In einem dhnlich theore-
tischen Kontext wurde auch die Anatomie verortet,
sodass das Verstindnis des komplexen ,Apparats
sowohl fir Kiinstler als auch fiir Dilettanti gleicher-
mafSen an Bedeutung gewann.*

Die Zeichenkunst thematisiert Allori in dem auf-
geschlagenen Buch des heiligen Cosmas. Das darin
skizzierte Skelett und der Muskelmann stehen nicht
nur fir die anatomischen Inhalte, sondern fur das
Zeichnen selbst, das wahrend der Ausbildung als
ein grundlegendes Instrument von allen Kiinstlern
gleichermaflen getibt wurde. Spatestens seit dem
16. Jahrhundert wurde aufSer dem praktischen Nut-
zen zunehmend auch die Theoretisierung der Zei-
chenpraxis angestrebt: Im Zuge dessen wurde die
Zeichnung unter dem Begriff des disegno als Aus-

verfasste Zeichenbuch Alloris hatte einen anatomischen Schwerpunkt.
Auferdem waren bei den anatomischen Theatern sowohl Arzte und
Kinstler als auch wohlhabende Gesellschaft anwesend.

Fur die Bedeutung der Zeichnung fir Bildhauer siehe die jingsten Pu-
blikationen: Cole 2014; van Gastel 2015. Die Relevanz fiir die Aneignung
des Korpers war fir die Architekten ebenso bedeutend wie fiir andere
Kinstler, welche an figtrlichen Darstellungen arbeiteten. Dies kann
u.a. gerade mit der Bedeutung der Proportionslehre sowie mit der Pa-
rallele zwischen Anatomie und Architektur begriindet werden. Zum
letzten Aspekt mit weiterfihrender Literatur siehe: Burioni 2005.

Die Vorstellung geht auf die vitruvianische Ordnung zurtick, in dem der
menschliche Kdrper durch ihre Proportionen den Kosmos wiedergibt.
Dazu: Zéllner 1987, insb. S. 123ff. Gegen Endes des 16. Jahrhunderts ist
aber ebenso der umgekehrten Vorstellung zu begegnen, den Kosmos
im weiteren Sinne als Korper aufzufassen: Kemp 1996. Zusammenge-
fasst werden diese beiden Gedanken von Leonard Barkan, welcher die
Vorstellung bis zur antiken Naturphilosophie zurtickfiihrt: Barkan 1975.
Dabei ist das Verstdndnis des Korpers im anatomischen Sinne als ein
komplexer ,Apparat“ gemeint, mit dem sich Mediziner, Kiinstler und
Laien beschdftigten. Dazu Cazort 1996, darin die einleitenden Beitrdge
von Cazort (S. 11-42) und Kornell (S. 43-70).
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drucksmittel des Intellekts erklart.*! Die Kiinstler
konnten daher auf dem zeichnerischen Weg ihre
Handfertigkeit sowie ihr geistiges Wissen unter Be-
weis stellen. Fur die Dilettanti gehorte die Zei-
chenkunst entsprechend der aristotelischen Tradi-
tion neben der Sprache, Gymnastik und Musik zur
hoheren Bildung.*> Die Beherrschung der Zeich-
nung befihigte sie, sich graphisch zu duflern und
durch die Ubung ihre Urteilskraft zu schulen.®
Die genannten Bereiche nahmen in der Ausbildung
der Kunstler und Dilettanti als zentrale Wissensfelder
entscheidende Bedeutung ein. Damit sind sowohl theo-
retische als auch handwerkliche Kenntnisse gemeint,
da in der Frithen Neuzeit die kiinstlerische Tatigkeit
als intellektuelle Ausdrucksform wahrgenommen wur-
de. Die Analyse dieser Wissensfelder erlaubt somit die
Klarung grundlegender Fragen.

Forschungsstand

Der Forschungsstand zur zeichnerischen Ausbildung
fur die Zeit zwischen 1560 und 1630 ist recht um-
fangreich, allerdings sind manche Aspekte ausfiihrli-
cher behandelt worden als andere. Insbesondere wurde

41 Hier sind die unterschiedlichen Denkmodelle der disegno-Theorie zu
nennen. Eine Zusammenfassung bietet Kemp 1974. Sowie zu der Paral-
lele zur Schreibkunst siehe Kapitel 11.2.3.

42 Inder Politik schreibt Aristoteles (VIII, 3,1337f.): ,Es sind gewdhnlich vier
Gegenstdnde, in denen man die Jugend zu unterrichten Pflegt: Lesen
und Schreiben, Leibestibung, musische Kunst und viertens noch, obwohl
nicht allgemein tblich, Zeichnen, und zwar sieht man das Lesen und
Schreiben sowie das Zeichnen dabei als vielfach brauchbar und nitzlich
fur das Leben an.“ Dazu Legler 20m, S. 15. Ulrich Pfisterer verdeutlicht
mehrfach, dass dieser Gedanke in den Erziehungstraktaten des 15. Jahr-
hunderts wieder aufgegriffen wurde. Pfisterer 2007 (Zeichner), S. 51;
Pfisterer 2003, S. 118ff. Uber die Zeichnung in anderen Fichern im 15. Jahr-
hundert siehe: Musolff 1997, S. 82ff; Miiller 1984, S.123-139. In Folge der
grofben Nachfrage im 16. Jahrhundert fiir die autodidaktische Ausbildung
der nobiliin diesen vier Bereichen werden zahlreiche Manuale gedruckt.
Auch Henry Peacham zitiert einleitend zu seinem Buch The Art of
Drawing with the Pen Aristoteles Politik und zahlt die vier Bereiche als
Argument dafiir, warum sein Buch iiber die Zeichenkunst fiir die Kunst-
liebhaber interessant sein sollte. Peacham 1606, 0.S. [Einleitung].

43 Das zeichnerische Kénnen war beispielsweise fiir die Herrscher von Be-
deutung, um die Strategiepldne sowie Festungsdarstellungen verstehen
und moglicherweise selbst wiedergeben zu kénnen. Neben Castiglione
empfehlen spater sowohl Giulio Mancini als auch Henry Peacham dem
Leser — einem gebildeten Adligen - die Zeichenkunst zu beherrschen,
um ein Urteil iiber die Kunstwerke (iiber das Maft und Proportion) féllen

14

bisher die Trennung zwischen der Lehre von Kiinstlern
und Kunstliebhabern unternommen, sodass Gemein-
samkeiten und Gewinn durch eine Gegenuiberstellung
dieser beiden Bereiche unbeachtet blieben.

Die kiinstlerische Ausbildung wurde in den Uber-
blickswerken am haufigsten aus der sozialgeschichtli-
chen und aus der praxisbezogenen Perspektive aufge-
arbeitet.** Als sozialgeschichtlich sind die Geschichten
der Kunstakademien in der Tradition von Nikolaus
Pevsner zu verstehen, die im Zusammenhang mit den
Institutionen deren Programmschriften analysieren.*
Die grofite Aufmerksamkeit erhielten dabei die etab-
lierten Akademien in Florenz und Rom sowie die infor-
melle Akademie der Carracci in Bologna.* Der Fokus
auf diese Orte war durch die ausfithrliche Quellen-
analyse sowie erhaltenes Material bedingt, die die
Grundlage fiir die archivgestiitzte Forschung lieferten.
Durch diese Narration entstand jedoch der Eindruck,
als hatten Florenz sowie spiter Bologna als Ausgangs-
punkt fiir mehrere Entwicklungen fungiert.” Im Fol-
genden wird versucht, einige dieser Vorstellungen
kritisch zu betrachten.*® Arthur Efland verfasste darii-
ber hinaus eine Geschichte der kiinstlerischen Ausbil-

und das richtige Vokabular beherrschen zu kdnnen. Darunter Castiglione
1528; Dolce 1557; Peacham 1622; Mancini 1956 [1621].

44 Die spezielle Literatur zu den konkreten Forschungsobjekten wird in
dieser Arbeit einleitend zu den jeweiligen Abschnitten ausfihrlich be-
sprochen.

45 Grundlegend fir die Forschung tiber die Akademien ist immer noch der
Beitrag von Nikolaus Pevsner, auch wenn viele seiner Thesen durch
neue Erkenntnisse erweitert und neu gedeutet wurden. Pevsner 1940.

46 Die grundlegenden Schriften zu Accademia del Disegno in Florenz:
Barzman 1985; Wazbinski 1987; Barzman 2000; Meijer / Zanghieri 2015;
sowie zu Accademia di San Luca in Rom Lukehart 2009. Die zahlreiche
Schriften zu Giorgio Vasari und Federico Zuccari werden hier nicht im
Einzelnen genannt. Einen entscheidenden Beitrag zum sozialen Status
der Kiinstler im Kontext der Akademie: Roettgen 1999. Die Literatur zu
der Carracci Akademie wird im Kapitel I11.2 thematisiert.

47 Diese Kritik betrifft die Art einer Meistererzahlung, wie sie beispielsweise
Alexander Perrig in dem Aufsatz tiber die kiinstlerische Ausbildung ver-
folgt, in dem er die meisten ,Fortschritte‘ und ,Erkenntnisse‘ an dem
Geschehen um Leonardo und Michelangelo festmacht. Perrig 2007.

48 Dies bezieht sich insbesondere auf die ABC-Methode, zu dessen Aus-
gangspunkt Florenz erkldrt wurde, die sich aber um 1520 in ganz Italien
fassen ldsst. Ebenso wurde die Carracci-Akademie als Ausgangspunkt
fur die Zeichenbiicher und Aktzeichnen erkldrt, auch diese Narration
steht in Frage. Siehe dazu Kapitel I1.2.1 sowie das gesamte Kapitel IlI.



ZEICHNERISCHE AUSBILDUNG VON KUNSTLERN UND DILETTANTI: EINLEITUNG

dung tiber Jahrhunderte hinweg in einem geistesge-
schichtlichen Kontext.*’ Sein Ansatz wurde u.a. von
Ames-Lewis mit einem Fokus auf die Renaissance so-
wie in einem jungeren umfangreichen Sammelband
tiber das theoretische Wissen der Kiinstler weiter ver-
tieft.>°

Die Werkstattausbildung der Kiinstler wurde im
Hinblick auf praktische Fragen weniger in den Uber-
blickswerken, sondern in Einzelstudien und Sammel-
banden thematisiert.’! Dies kann insbesondere mit
dem nur punktuell erhaltenen Material erklart werden.
Eine der Ausnahmen stellt die Geschichte des Zei-
chenunterrichts von der Renaissance bis zum 20. Jahr-
hundert von Wolfgang Legler dar. Er widmete darin
jedoch nur einen kleinen Teil den praktischen Fragen
und thematisierte dagegen die Zeichnung als intellek-
tuelles Instrument in der disegno-Tradition.”? Auf die
Renaissance begrenzte Uberblickstexte lieferten Carmen
Bambach und Alexander Perrig, aber auch sie konzen-
trierten sich lediglich auf ausgewihlte Aspekte und
nicht auf den gesamten Umfang der Lehre.>

Dariiber hinaus wurde bisher versucht, die kiinst-
lerische Ausbildung im Zusammenhang mit Zeichen-
biichern zu erfassen. Ausgehend von den dort be-
schriebenen Methoden strebten die Autoren an, die

49 Das erste Kapitel des Buchs widmet Arthur Efland der kiinstlerischen
Ausbildung von der Antike bis zum 18. Jahrhundert. Darin wird parallel
zu der humanistischen Ausbildung der Stellenwert der Zeichnung be-
sprochen, in dem ebenso der Schwerpunkt auf der Ideengeschichte so-
wie auf praktischen Fragen liegt. Efland 1990.

50 Ames-Lewis 2000. In der Einleitung zu dem Sammelband The Artist as
Reader hatten die Autoren die bisherige Literatur zum kiinstlerischen
Wissen und deren Kenntnissen der Biicher zusammengefasst: Damm /
Thimann / Zittel 2013.

51 Muller1984; Lukehart 1993. Die Uberblickswerke sind vor allem beziiglich
der zeichnerischen Praktiken insbesondere in der Tradition von Joseph
Meder (Meder 1923) zu finden.

52 Legler 20m.

53 Carmen Bambach konzentrierte sich auf die Techniken der spolvero.
Alexander Perrig bemtihte sich hingegen, die Anfinge der systemati-
schen Ausbildung anhand von Personlichkeiten wie Alberti, Leonardo
und Michelangelo festzumachen. Bambach 1999; Perrig 2007.

54  Als Uberblickswerke zur Forschung der Zeichenbiicher sind insbesondere
drei Autoren zu nennen: Hans Dickels Schwerpunkt lag auf den Zei-
chenmanualen aus Deutschland. Er versuchte in zwei einleitenden Ka-
piteln die theoretischen Grundlagen (ausgehend von den Titelbldttern)
und praktischen Anweisungen (basierend auf Werkstattpraxis) zusam-

Lehrprozesse insbesondere auf der regionalen Ebene
zu rekonstruieren und Traditionslinien aufzuzeigen.’*
Fur die vorliegende Arbeit sind zwar auch die unter-
suchten sozialgeschichtlichen Ansitze relevant, die Zei-
chenbiicher werden aber insbesondere als Informati-
onstrager in Gegentiberstellung mit Zeichnungen und
Texten analysiert. Die Forschungen aus den 1970er
und 1980er Jahren zu den Zeichenbiichern enthalten
aufSerdem einige unprizise Aussagen, die auf der pro-
blematischen Datierung einzelner Publikationen ba-
sieren.” Dies kann mit einem uniiberschaubaren Ma-
terial erkldrt werden, da die Forscher von nur wenigen
Ausgaben ausgingen und die zahlreichen Nachdrucke
nicht beriicksichtigten. Aufgrund der Zugidnglichkeit
der Inhalte in Datenbanken sowie durch die Existenz
von Digitalisaten konnen heute neue Erkenntnisse he-
rausgearbeitet werden.’®

Wie einleitend erwihnt, entstand eine separate For-
schung, die sich mit der Ausbildung von Laien ausei-
nandersetzte. Die entscheidenden Beitrige stammen
aus den 1970er Jahren: Roberto Ciardi beschrieb die
aufkommende Laienkultur des Zeichnens in Florenz
in einem grundlegenden Aufsatz.’” Wolfgang Kemp
lieferte erstmals ein umfangreiches und zuvor kaum
erfasstes Material zu den Lehranweisungen in unter-

menzufassen. Im Gegensatz dazu konzentrierte sich Jaap Bolten auf
die in den Zeichenbliichern verbildlichten Methoden und thematisierte
die Vorgehensweisen, wie sie in den Banden vorkommen. Jiingst verfolgt
ebenso Alexandra Greist den Ansatz, ausgehend von der Ausbildung
der Kiinstler die italienischen Zeichenbicher des friihen 17. Jahrhunderts
zu analysieren. Dickel 1987; Bolten 1985; Greist 2011.

55 Ganz besonders bezieht sich diese Kritik auf die Forschung zu den fri-
hen Zeichenbiichern aus der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts, in denen
diese Blicher als Anfénge der Gattung und den Carracci die Autoritdt
zugesprochen wurde: Maugeri 1982; Amornpichetkul 1984; Pigozzi 2001.
Der Aufsatz von David Rosand (Rosand 1970) ist ebenso in diese Reihe
zu stellen, allerdings wurde seine tiefgriindige Forschung stark rezipiert
und die Kritikpunkte in neueren Beitragen genauer herausgearbeitet,
was im Falle der anderen drei Autorinnen kaum geschehen ist. Siehe
dazu ausfthrlicher Kapitel 111.1.2.

56 Auch hier konnten zwar nicht alle problematische Zuschreibungen und
Datierungen geldst werden, trotzdem wurde versucht fir einzelne Bei-
spiele die Editionsgeschichten zu rekonstruieren und deren Rezeption
zusammenzutragen. Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg
2014 und Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg 2015.

57 Ciardi1971. Zu der Kritik siehe Kapitel I1.1.2.
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schiedlichen Gesellschaftsschichten und Methoden.
Den Schwerpunkt legte Kemp allerdings auf die sozial-
geschichtliche Analyse und beschiftigte sich weniger
mit der kunstlerischen Praxis.’® Die jungeren Beitrage
beziehen sich auf die lokale Ausbildung der Kunstlieb-
haber: England bildet hier — ausgehend von dem reichen
Material der Gentlemanliteratur — einen geographi-
schen Schwerpunkt.

In der vorliegenden Arbeit werden die bisher gewon-
nenen Erkenntnisse zu der Ausbildung von Kiinstlern
und Dilettanti zusammengefithrt. Eine gemeinsame
Auswertung der beiden Bereiche eroffnet die Moglich-
keit zu neuen Schliissen zu gelangen.

Methodisches Vorgehen
Fir die Analyse der ersten Schritte der kiinstlerischen
Ausbildung werden neben den bisher besprochenen ge-
druckten Programmschriften insbesondere Handschrif-
ten und Zeichnungen herangezogen. Ausgehend von
der Beschreibung von deren Entstehungsprozessen wird
versucht, das Wissen der Urheber sowie die Hinter-
grunde der eingesetzten Methoden zu rekonstruieren.
Einen Arbeitsprozess, der in den Werken nachvoll-
ziehbar wird, beschreibt Valeska von Rosen als einen
poietischen Akt.®® Andreas Beyer fasst den Begriff all-
gemein als das ,Tun‘ zusammen, das nach Aristoteles
als der Schopfungsprozess und in den frithneuzeitli-
chen Schriften insbesondere im Zusammenhang mit
dem Mimesis-Begriff als ein intellektueller Weg der
Entstehung charakterisiert wird.®! Die Thematisierung

58 Kemp 1974. Er widmet ein Kapitel zwar den Ausbildungsmethoden
(S.121-147), allerdings werden vor allem das 18. und 19. Jahrhundert pra-
zise beschrieben. Fiir die Zeit davor werden eher in einem Uberblick
einige Meilensteine aufgezahlt.

59 Exemplarisch sind folgende Titel zu Italien zu nennen: Einen Uberblick
zu der Ausbildung der Laien um 1520 in dem Kreis von Michelangelo
bietet Schumacher 2007. Mareike Bernstorff befasst sich mit dem Ge-
schehen in Rom um 1600: Bernstorff 2010, insbesondere S. 75-96. Zu
England mit weiterfihrender Literatur: Birmingham 2000; Sloan 2000.

60 Von Rosen 2013, S. 9-41. Valeska von Rosen liefert einen ausfiihrlichen
Beitrag mit weiterfihrender Literatur zum prézisen Verstandnis des Begriffs.

61 Eine ausfiihrliche Begriffsgeschichte siehe von Rosen 2013; sowie Beyer
2014, S. IXX.
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der Vorgehensweise als einen Poiesis-Akt ermoglicht
zugleich — so von Rosen — die Materialitat der Werke
genauer in den Blick zu nehmen und ausgehend davon
zu weiteren Erkenntnissen zu gelangen. Auch wenn
die Forschung im Zusammenhang mit diesem Begriff
insbesondere die vollendeten Meisterstiicke analy-
siert,®” konnen die darunter subsumierten drei Aspekte
»Konzipieren, Produzieren und Reflektieren“ an wei-
teren Objekten — wie Manuskripten und Arbeitsskiz-
zen — untersucht werden.%

Die Thematisierung des Mimesis-Konzepts ist so-
wohl in Verbindung mit der Poiesis als auch fir den
Ausbildungskontext relevant. In dieser Arbeit werden
vor allem zwei Aspekte der Nachahmung und nicht
das gesamte Konzept aufgegriffen.®* Erstens be-
schrankt sich die vorliegende Studie auf die Grundla-
gen der zeichnerischen Ausbildung, ndmlich auf die
einfache Wiedergabe des Gesehenen. In diesem Zu-
sammenhang wird die basale Stufe der Mimesis the-
matisiert, wie sie beispielsweise Vincenzo Danti mit
ritrarre bezeichnete.®® Ein Teilaspekt dieser einfachen
Nachahmung ist ebenso das ,dokumentarische
Zeichnen, welches insbesondere fiir die Analyse der
Studien Filippo Esengrens relevant ist.®® Zweitens ist
in dieser Arbeit die Nachahmung der Naturprozesse
unter dem Aspekt der Imitatio relevant. Bereits wih-
rend der Ausbildung verfolgten die Kuinstler das aris-
totelische Prinzip der natura naturans, indem sie die
Naturprozesse in der eigenen Arbeitsweise reflektier-
ten.®’

62 Darunter sind nicht nur vollendete Werke, sondern haufig selbstreflexive
Arbeiten gemeint, in denen das kiinstlerische ,Machen“ und , Arbeiten*
thematisiert wird. Siehe dazu die Aufsdtze in Beyer 2014; Burioni 2006,
S. 78-93; Pfisterer 2003 (Aufsatz).

63 Von Rosen 2013, S. 30-31.

64 Zu den Nachahmungstheorien in der friithen Neuzeit siehe: Von Rosen
2011, S. 295-299; Costa Lima / Fontius 2002, S. 84-121; Irle 1997.

65 Unter ritrarre versteht Danti die direkte Wiedergabe des Gesehenen, wah-
rend unter imitare die Perfektionierung dessen gemeint ist. Zu Danti siehe
Summers 1981; Preimesberger 1999. Ausfiithrlicher zu Danti im Kapitel 1.2.2.

66 Der dokumentarische Zeichenprozess wurde von Michael Thimann ins-
besondere im Zusammenhang mit dem naturwissenschaftlichen Zeich-
nen beschrieben. Thimann 2007, S. 15-30.

67 Dazu Kapitel 11.2.2.
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Auch ein anderer methodischer Ansatz fir die Er-
schliefSung der graphischen Prozesse ist von zentraler
Bedeutung. Die Linienfuhrung wird dabei ausgehend
von den Ansitzen von Alexander Perrig und David
Rosand betrachtet. Perrig versuchte die Zeichnung als
Bewegung der Hand systematisch zu erfassen.®® Er
charakterisierte nicht nur die Eigenart des Kiinstlers,
sondern die verschiedenen Zustinde und Vorgehens-
weisen.®” Die Methode Perrigs wird in der Folge ins-
besondere bei der Beschreibung der Aktzeichnungen
aus dem Umkreis von Esengren angewendet, um die
Differenzen und Ahnlichkeiten unter den Zeichnern
herauszuarbeiten. Ebenso dient die Arbeit von Rosand
als Vorbild, der die Charakterisierung der Linien wei-
terfihrte.”’ Die Zeichnung wurde von ihm als Verkor-
perung des kiinstlerischen Wissens sowie ihrer Dyna-
mik beschrieben.”! Im Folgenden wird am Beispiel
Rosands versucht, das Wissen der Urheber zu fassen.
Dabei ist beispielsweise die von Allori immer wieder
unverandert beschriebene und gezeichnete ABC-Me-
thode gemeint, die seine fundierten Kenntnisse dieser
Vorgehensweise verdeutlichen.” Auch in den Aktzeich-
nungen sind vermeintlich souveridn platzierte Objekte
oder Posen zu finden, welche die Einsicht der Zeichner
in verschiedene Theoriefelder veranschaulichen.”? Dy-
namische Linienfihrung ist in den Manuskripten Alloris
besonders augenfillig, sodass dadurch seine Auseinan-
dersetzung mit den Inhalten herausgearbeitet werden
kann.” Die beiden Ansitze von Perrig und Rosand hat
jungst Nicola Suthor in einem Aufsatz tiber die Zeich-
nungen Guercinos zusammengefasst, in dem sie den
Gedankengang des Kiinstlers und die Arbeitsschritte
bei der Entstehung einer Figur thematisiert.” So wird
im Folgenden am Beispiel von Suthor versucht, die

68 Perrig 1976.

69 Perrig musste allerdings auch feststellen, dass dieser Prozess nur ein
Versuch der Systematisierung und keine absolute Losung darstellte, da
die Arbeiten der Kiinstler aus unterschiedlichen Zeiten und Zustanden
stammen. Perrig 1976, S. 78ff.

70 Rosand 2002. Allerdings ist an dieser Stelle nicht das naturphilosophi-
sche Wissen gemeint, wie es beispielsweise Pamela Smith thematisiert,
sondern das allgemein verbreitete Wissen, (iber das zahlreiche Kiinstler
verfligten. Smith 2004.

71 Rosand 2002, S. 13-14, sowie darin Kapitel Ill.

Entstehung der Textabschnitte, deren Illustrationen so-
wie Zeichnungen zu rekonstruieren und ausgehend
von der Prozessbeschreibung neue Schliisse zu ziehen.

Bemerkenswerterweise entstanden im Zuge der
Theoretisierung des Zeichenprozesses im 16. und
17. Jahrhundert mehr Schriften zur intellektuellen
Leistung des disegno als zu praktischen Fragen.”® Die
programmatische Uberschrift von Carl Goldsteins
Carracci-Studie Visual Fact over Verbal Fiction bildet
einen Ausgangspunkt fir den weiteren Ansatz, die Er-
kenntnisse primir von den handschriftlichen Arbeiten
abzuleiten und diese den gedruckten Texten gegen-
uberzustellen.”” Diese Vorgehensweise erlaubt einige
neue Praktiken anhand der graphischen Beispiele he-
rauszuarbeiten, welche in den frithneuzeitlichen Pu-
blikationen nicht zu finden sind und aus diesem Grund
bisher kaum Beachtung fanden.

Gliederung der Arbeit
Der Untersuchungszeitraum wird auf die Jahre 1560-
1630 beschrinkt, da in dieser Periode — u.a. im Zu-
sammenhang mit der Grindung der Kinstlerakade-
mien — in Italien die ersten Schrift- und Bildbeispiele
zu einer systematischen Ausbildung erschienen. So las-
sen sich in diesem Zeitraum die Klassifizierung der In-
halte und ausgehend davon die Entstehungsprozesse
der Ausbildungsprogramme am deutlichsten verfolgen.
Denn seit der Mitte des 17. Jahrhunderts erscheint die
Suche nach den Vorgehensweisen abgeschlossen und
der Umgang mit den bereits etablierten Methoden
durchdacht, sodass ab der zweiten Halfte des Seicento
neue Fragestellungen erforderlich sind.

Die drei Kiinstlerkreise, welche diesen Zeitraum
ebenfalls eingrenzen und die zugleich exemplarisch

72 Siehe dazu Kapitel I1.2.

73 Siehe dazu Kapitel IV.2.1.

74 Besonders relevant ist die Beschreibung von Alloris Schriftarten im Ka-
pitel 11.2.5.

75 Nicola Suthor nennt die Beschreibung dieses Prozesses ,schopferisches
Denken.”“ Suthor 2016.

76 Das Problem wird u.a. von Rosen (2013, S. 25) thematisiert.

77 Goldstein 1988. Diese Problematik und der Ansatz von Goldstein werden
im Kapitel I11.2 vertieft.
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fur die oben beschriebenen Themenbereiche stehen,
wurden wegen ihrer Aktivititen sowie aufgrund der
erhaltenen Objekte gewihlt. Das Ausbildungsmaterial
(Zeichnungen, Vorlagen und Anweisungen) ist aus
dem 16. und frithen 17. Jahrhundert nur vereinzelt er-
halten, was insbesondere mit geringem Interesse der
Sammler erklart werden kann.”® So bilden die vorlie-
genden drei Materialgruppen Ausnahmen fur die The-
menfelder. Durch ihren Vergleich mit anderen verein-
zelten Beispielen kann ihr exemplarischer Charakter
herausgearbeitet und auf dhnliche Prozesse an anderen
Orten Italiens sowie nordlich der Alpen verwiesen
werden.

Durch die Analyse der Manuskripte von Alessan-
dro Allori in Florenz kénnen im ersten Teil tiber die
ABC-Methode und die anfanglichen Schritte neue Er-
kenntnisse gewonnen werden. Der Vergleich der un-
terschiedlichen Fassungen erlaubt an vielen Stellen die
Herkunft der Methoden zu rekonstruieren. Ebenso
wird die bisherige These bezuglich der Datierung in
Frage gestellt, welche zur besseren Einordnung der
Ausbildungsprozesse dienen soll. Im zweiten Teil wird
die am besten erforschte informelle Akademie der Car-
racci in den Blick genommen und die beiden bekann-
testen Praktiken der Bologneser thematisiert. Zum ei-
nen soll im Vergleich zu Alloris Manual verdeutlicht
werden, dass die Zuschreibung der Zeichenbiicher
zum Carracci-Kreis einer kritischen Revision bedarf.
Zum anderen wird das Studium des Korpers in Bolog-
na niher analysiert und das in der Forschung zusam-
mengetragene Wissen dem dritten Beispiel — den Zeich-
nungen von Filippo Esengren aus Venedig — gegen-
tibergestellt. Wihrend heute zu den Carracci zahlreiche
Berichte iiber das Studium des lebenden Modells, aber
nur vereinzelte — aus dem Kontext herausgeloste —
Blatter existieren, sind von Esengren tiber 300 zusam-

78 Die meisten Sammler aus allen Jahrhunderten interessierten sich
flir Vorstudien einer bekannten Komposition oder fiir die Arbeiten
eines bekannten Kiinstlers. Aus diesem Grund sind Studienbeispiele
entweder durch Zufall oder durch den Ankauf der gesamten Werk-
stattbestdnde iiberliefert. Vergleichbare Ausbildungszeichnungen in
den Graphischen Sammlungen zu finden stellt eine Herausforderung
dar. Auflerdem wurden sie in vielen Sammlungen nachldssig behan-
delt und in die Konvolute mit unbekannten Bldttern zusammenge-
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menhadngende Darstellungen des lebenden Modells er-
halten. So ldsst sich das theoretische Wissen tiber die
Arbeitsweise in Bologna mit den praktischen Erkennt-
nissen aus Venedig vergleichen und die Beziehung zwi-
schen Theorie und Praxis tiberpriifen. Diese unbeach-
tete Zeichnungssammlung ermoglicht es dartber hi-
naus, die bisher unbekannten Aneignungsmethoden
beim Aktstudium zu rekonstruieren.

Jede der drei Kiinstlergruppen steht nicht nur stell-
vertretend fur einen Ausbildungsbereich, sondern sie
reprasentieren zugleich drei Generationen. Die Aus-
wahl der Kinstler wird ebenso durch ihre dhnlichen
Tatigkeitsfelder gerechtfertigt: Allori, die Carracci und
Esengren bewegten sich im Kreis der (informellen)
Akademien; sie arbeiteten an Ausbildungsprogrammen
und waren am vertieften Erfassen des Korpers anato-
misch sowie am lebenden Modell interessiert. Durch
die Auswahl der Beispiele soll aber keinesfalls die
Stadt Florenz zum Ausgangspunkt aller Prozessen er-
klart werden, wie es bisher haufig der Fall war.”” Der
Fokus auf diese Kunstler und auf ihre chronologische
Anordnung ist vor allem durch das erhaltene Material
bedingt. So ist es nur ein Versuch, den auf Florenz und
Rom basierenden Kanon zu erweitern und die Bedeu-
tung der Zeichenpraktiken an anderen Orten parallel
dazu aufzuzeigen.®’

Auch wenn in dem Untersuchungszeitraum zwi-
schen 1560 und 1630 zwei zentrale Institutionen —
die Accademia del Disegno in Florenz (1563) und
die Accademia di San Luca in Rom (1577/1593) -
gegriindet wurden, wird das Geschehen an diesen
Akademien in der vorliegenden Studie kaum themati-
siert. Denn das Anliegen einer solchen Vereinigung
war es vor allem, den Mitgliedern die theoretischen
Inhalte zu vermitteln und intellektuelle Debatten zu
fuhren, um dadurch ihr Wissen sowie ihr Ansehen zu

legt, sodass ihre Einordnung heute ebenso grofie Schwierigkeiten
bereitet.

79 Die Griindung der Akademie in Florenz wird haufig als Beginn der sys-
tematischen Kiinstlerausbildung betrachtet, u.a. in Dickel 1987, S. 76.

80 Dielange Tradition des Zeichnens in Venedig, wie beispielsweise in den
Werkstdtten von Tintoretto und Veronese, verdeutlicht Catherine Whist-
ler in ihrer jiingsten Publikation und fasst darin die bisherige Literatur
zusammen. Whistler 2016.
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erhohen.’! Die grundlegenden Kenntnisse erlernten die
Kinstler nicht an den Akademien, sondern — nach
dem Besuch der Elementarschulen zum Lesen und
Schreiben — in den Werkstdtten®? und Dilettanti meist
im Privatunterricht. Die Grindung der Kunstinstitu-
tionen ist aber aus einem anderen Grund fur die vor-
liegende Arbeit relevant: In ihrem Umfeld wurden erst-

81 Dariiber hinaus war es méglicherwiese auch eine Art Zusammenschluss
der Kunstler, welcher das Zusammentreffen von Auftraggeber und
Kiinstler vereinfachen sollte. Uber die kritische Lage der Kiinstler sowie
die Rolle der Akademie: Feigenbaum 2011; Williams 2007; Roettgen 1999.

mals Versuche unternommen, die Ausbildungspro-
gramme zu systematisieren und zu verschriftlichen.
Im Folgenden wird sich zeigen, dass auch die Lehrme-
thoden keineswegs an den Akademien entwickelt wur-
den, sondern nur in ihrem Umfeld und hiufiger bereits
vor deren Griindung entstanden.

82 zuder grundlegenden (schulischen) Ausbildung der Kinstler: Levy 1984,
S.20-27. Zu der Ausbildung der Maler und Bildhauer: Bleeke-Byrne 1984;
Dawson 1984; Efland 1990, S. 26-35. Sowie allgemein zur Ausbildung an
den Schulen vor 1600: Grendler 1989.
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