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DIE ERSTEN SCHRITTE
DER KUNSTLERISCHEN
AUSBILDUNG

'm 1600 schrieb Karel van Mander im Schilder-

Boek, dass es doch winschenswert wire, wenn

sich ein Meister die Mithe machen wirde, ein
»ABC-Buch“ zu den kunstlerischen Grundlagen zu
verfassen.® Seine Aussage verdeutlicht, dass ihm keine
vergleichbaren Manuale dieser Art bekannt waren,
die Nachfrage danach aber existierte. Dieses Kapitel
beschiftigt sich mit der Formierung sogenannter ABC-
Lehrbucher. Dabei stellt sich die Frage, wie die ersten
Schritte der zeichnerischen Ausbildung in dieser Zeit
vermittelt wurden und welche Art der Anweisung im
16. Jahrhundert bekannt war.

Alessandro Alloris Manuskripte aus Florenz liefern
zu den oben genannten Fragen einen entscheidenden
Beitrag und stehen im Mittelpunkt dieses Kapitels. Da-
rin fihrt er in der Dialogform die ersten Lehrschritte
des Zeichenunterrichts vor. Das Gesprach wird zwar
mit einer theoretischen Darlegung des Begriffs disegno

83 ,Nun wdre einem grossen Meister sehr zu danken, der ein ABC-Buch
mit Stichen ber den Beginn unserer Kunst zu eurem Vorteil, liebe Ju-
gend, herausgebe“ Van Mander 1916, S. 56ff. Zitiert nach Pfisterer, Ulrich:
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eingeleitet. Diesem folgt aber ein duflerst detaillierter
praktischer Teil, indem Allori die Grundlagen der zeich-
nerischen Ausbildung erstmals in Italien verschriftlichte.
Von Alloris Lehrbuch sind funf handschriftliche
Fassungen erhalten. Sie eroffnen die Moglichkeit,
Schritt fur Schritt zu verfolgen, wie er mit den be-
kannten Vermittlungsmethoden im Zeichenunterricht
umging und welche Vorgehensweisen er neu entwarf.
Durch die Analyse der Manuskripte kann nicht nur
Wissen tiber die Lehrbiicher und -anweisungen zum
Zeichnen im 16. Jahrhundert in Florenz, sondern in
Italien sowie nordlich der Alpen, gewonnen werden.
Dieses Kapitel gliedert sich in drei Themenbereiche:
Einleitend werden die Manuskripte kontextualisiert
sowie deren Datierung vorgenommen (II.1). Danach
folgen die detaillierte Analyse der Ausbildungsbereiche
und -methoden (IL.2). Der letzte Abschnitt widmet
sich dem formalen Aufbau des Manuskripts (IL.3).

Was ist ein Zeichenbuch, in: Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teu-
tenberg 2014, S. 1-10, hier S. 6.

Publiziert in: Nino Nanobashvili, Die Ausbildung von Kiinstlern und Dilettanti. Das ABC des Zeichnens, Heidelberg: arthistoricum.net 2022,

https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1051



1. (UN)BEKANNTE MANUSKRIPTE
VON ALESSANDRO ALLORI

1.1 Die fiinf Fassungen der Manuskripte

Um den Uberblick iiber die fiinf erhaltenen Fassungen
zu behalten, werden die Manuskripte entsprechend ihrer
Entstehung mit den Buchstaben von A bis E bezeichnet.®*
Wie diese Anordnung entgegen der in der Forschung
verbreiteten Meinung zustande kommt, wird in den fol-
genden Kapiteln im Einzelnen dargelegt.’® Zunachst wer-
den die Handschriften formal beschrieben und die ein-
zelnen Verdnderungen durch den Autor hervorgehoben.

Alle Fassungen sind in einer Mappe in folgender
Reihenfolge eingebunden (Abb. 5): E (grof3), D? (grofs),
B (klein), D' (grof3), A'+A? (klein), C (grofs). Dem Bin-
der war die Entstehungsreihenfolge der Fassungen
wohl vertraut, da er groffe und kleine Formate ab-

84 Die Manuskripte werden heute in der Biblioteca Nazionale in Florenz unter
der Signatur Fondo Palatino E.B.16.4 aufbewahrt. Die unterschiedlichen
Fassungen werden im Folgenden mit den Buchstaben gekennzeichnet:
A": Fol. 66-73; 42 x 28,5 cm; Dialog zwischen Allori und finf nobili.

A% Fol. 74-79; 42 x 28,5 cm; Fortsetzung der A1, entstanden in Folge der
ersten Uberarbeitung.

B: Fol. 33-55; 43,5 x 29 cm; Dialog zwischen Allori und fiinf nobili, zweite
Uberarbeitung.

C: Fol. 80-92; 45 x 33 cm; Dialog zwischen Allori und Bronzino.

D": Fol. 56-65; 45 x 33 cm; Dialog zwischen Allori und Bronzino, erste
Uberarbeitung.

D2 Fol. 21-31; 45 x 33 cm (Fortsetzung von D', an einer anderen Stelle
eingebunden).

E: Fol. 1-20; 44 x 33 cm; Dialog zwischen Allori und Bronzino, zweite
Uberarbeitung, Reinschrift. Die Gréfe des Einbandes: 47,5 x 36 x 3,5 cm.

85 Siehe zur Anordnung der Manuskripte im Hinblick auf die Datierung
Kapitel I.1.3 sowie zu den methodischen Fragen Kapitel I.2. Die Debatte
in der Forschungsliteratur tiber die Anordnung der Handschriften wird
im folgenden Kapitel 11.1.2 ndher besprochen.

86 Die zweite Hilfte der Fassung D (hier D* genannt) ist wie eine Fortset-
zung der Fassung E zu lesen. Da die Fassung E nicht zu Ende abge-
schlossen ist, wurde D? von ihrer eigentlichen Einleitung getrennt und
am Ende der Fassung E angebunden. Die Inhalte von den Fassungen D
und E werden im Kapitel 11.2.5 ausfihrlich erlautert.

87 Furno hat vermutet, dass der Einband noch original ist. Die Bindung
kann allerdings aus einer spateren Zeit riihren. Von Allori kann diese
verwirrende Anordnung kaum stammen. Bezeichnend ist dabei, dass
die ersten Seiten der Manuskripte D' und E - im Vergleich zu allen an-
deren Seiten und Fassungen - stark verschmutzt sind, sodass sie mog-
licherweise tber einen ldngeren Zeitraum getrennt voneinander unge-
bunden aufbewahrt wurden. Furno 1902, S. 112.

(UN)BEKANNTE MANUSKRIPTE VON ALESSANDRO ALLORI

wechselnd von hinten nach vorne ordnete und die
Fassung D aus inhaltlichen Griinden in zwei Teile
trennte.*® Zur Bindung kann wegen einer bisher feh-
lenden konservatorischen Untersuchung nichts Ge-
naueres gesagt werden.®’

Die fiinf Fassungen sind in zwei Gruppen zu unter-
teilen, die sich inhaltlich wie formal unterscheiden. Die
Handschriften A und B wurden auf kleineren Blittern
verfasst. Da das Papier dasselbe Wasserzeichen trigt,
ist ihre zeitnahe Entstehung zu vermuten.®® Der Dialog
verlduft hier zwischen Alessandro Allori und funf Ad-
ligen aus bedeutenden florentinischen Familien: Andrea
di Ruggeri Minerbetti, Tomaso d’Agostino del Nero,
Simone di Donato Tornabuoni, Cosimo di Palla Rucellai
sowie Vincentio di Carlo Acciauoli.® Die Fassung A
besteht aus vier Kapiteln, aus deren Uberschriften
hervorgeht, wer bei den beschriebenen sonntiglichen
Treffen anwesend war.”® In der Fassung B wurde eine
wiederholende Kopfzeile ,,Ragionamenti delle Regole

88 Die Fassungen A und B weisen beide das Wasserzeichen in Form einer Lilie
im Kreis auf; die Fassungen C und D zeigen ein Wasserzeichen mit einer
Krone mit einem Stern an der Spitze. In der Fassung E ist das Wasserzeichen
schwer zu erkennen; es scheint sich um einen Ménch mit einem Kreuz in
der Hand zu handeln. Vergleichbare Wasserzeichen der Manuskripte sind
zwar in den Handbiichern (u.a. von Briquet und Piccard) zu finden; sie sind
aber nicht genau zu datieren. Sie helfen vor allem, die zusammenhéngenden
Manuskripte zu identifizieren. Zu der Schwierigkeit, Wasserzeichen aus
dem 16. und 17. Jahrhundert zu datieren sowie zu den Verweisen auf alle
bisher zugénglichen Datenbanken, siehe: Koll 2014, S. 35-58, insb. S. 45-49.

89 Einzig in der Fassung E wird Alessandro Giammaria Segni als Dialog-
partner hinzugefiigt. Die Benennung der Adligen wird hier aus der Er-
ganzung in der Fassung D' (Fol. 56r) ibernommen. Manche der genann-
ten Adligen gehorten dem Florentiner Senat, die anderen dem Gericht
der Staat Florenz, an. Sie waren prominente Mitglieder der Accademia
Fiorentina und Mitbegriinder der Accademia degli Alterati. Zu Lebensda-
ten und Herkunft der von Allori genannten Adligen siehe: Ciardi 1971,
S. 277; Reilly 1999, S. 37-39.

90 Die ersten drei Kapitel sind mit Dialogo und das vierte mit Ragionamento
betitelt. Helen Barr betont, dass Allori durch die Verdnderung Ragionamento
-die Bezeichnung einer intellektuellen Auseinandersetzung - fir eine Lehr-
schrift verwendete. Siehe dazu Barr 2006, S. 58ff. Die Uberschriften der Fas-
sung A unterscheiden sich voreinander: Fol. 66r: ,Dialogo Primo: M. S[imo]ne
M. Vin[cen]zio; et Alex[andr]o*. Fol. 67r: ,Dialogo Terzo. S[ign]or Cav[alie]re.
M. Tom[ma]so: M. Vin[cen]zio : M. S[imo]ne e Alex[andr]o* (Hier scheint die
Uberschrift nachtriglich und falsch gesetzt zu sein). Fol. 7ov: ,Dialogo
terzo e domenica seconda. S[ign]or Cav[alie]re. M. S[imo]ne M. Cos[ijmo :
M. Vin[cen]zio : Tom[ma]so e Alex[andr]o®. Fol. 76r: ,Ragionamento Il
Domeni[ca] Ill. S[ign]or Cavlalie]re. M. Vin[cen]zio : M. Cos[ijmo M. S[imo]ne
e Alex[andr]o* Dabei ist zu erkennen, dass Allori erst beim Verfassen des
letzten Kapitels die Uberschrift von Dialogo zu Ragionamento dnderte.

21



e B £ g e s vengs. o oy, ol
i e L el B o S .
42;&;5.,'@.4\/“;%-6&'.« e emtn it 20800 ji
L T s ot P O s 1 i
RIS i s L ol o oo e e B
..f.mgm,:;:‘awy..)t:....‘.sg,mm i
| . . 3 A i :
Vi A A T , s
: s Sl M | e S
246" i ot o ol e

Manuskript E

. dL PRIMO LIBRG: e
DE RAGIONAMENTI DELLE REGOLE
DEL. DISEGNO D’ALESSANDRO ALICRI

m&- AGNOLO BRONZING
. RAGHO MAME NTO FRIMO

B

atg ]
42
e i i

- e ome
w_uz.aﬁ@%gﬁ_m,ﬁm._lw,

; ,,y.,%u,ﬁkﬁm:ﬁ;’;wmwm o e i
o = e lge L oot o

AR e e i

& - —_

Manuskript D?

b HBELLE REGOLE DEL DISEGLO

e e Fonkva e il e i s ot s e, it b fte

s ity inpfie i e o e o i
T ST,

il S

pe s Limoptsts S,

wifiet am et el frwnr s
Gy
£ AR L e e £ il
o s oo s s
ik, i e o b i i G it o
Hiains ol Cloe oy it e o reng ol frt
it €t Foind

i 3 e
4 i Lo ey i o in

o it

e cenSe o s

i e

- 1-2: e
"-1'-;,-- iy A o, ke e

g S e Ao .
A e 3
0t S g sy i a0

i 3T e e s B,

S e v’

ki

Manuskript B

Abb. 5| Anordnung der fiinf Manuskript-Fassungen von Alessandro Allori in ihrer Mappe, Biblioteca Nazionale, Florenz, Inv. Palat. E.B.16.4

del Disegno Libro Primo* eingeftigt.”! Sie weist darauf
hin, dass ein Projekt mit mehreren Biichern (Libri) be-
gonnen wurde. Die Fassung B besteht allerdings nur
aus funf Kapiteln und bricht danach ab.

Die weiteren Fassungen C, D und E wurden auf
Blittern im Folio-Format verfasst. An dem Dialog sind
Allori und sein Lehrer Bronzino beteiligt, wihrend die
oben genannten Adeligen nur noch erwihnt werden.
Die Manuskripte C und die beiden geteilt eingebunde-
nen Hefte der Fassung D weisen dasselbe Wasserzei-
chen auf und deuten somit ebenfalls auf eine zeitnahe
Entstehung.”” Ab der Fassung C wird aufSerdem die
Kapitelunterteilung verworfen und veridnderte Inhalte

91 Inder Fassung B werden die Kapitel einheitlich mit Ragionamento iiber-
schrieben. Die Sprecher werden in den jeweiligen Uberschriften mit
ihren Familiennamen, ausfthrlicher als in der Fassung A, genannt: Fol.
33r: ,Ragionamento Primo. M. Vincentio Acciavoli, M. Simone Torna-
buoni & Alessandro Allori“ Fol. 34r: ,Ragionamento II. Il Cavalier’
Minerbetti, M. Tommaso del Nero, M. Simone Tornabuoni, M. Cosimo
R[u]cellai, M. Vincentio Acciaivoli, & Alessandro Allori. Fol. 38v: ,Ragio-
namento terzo. Cavaliere, M. Tomaso, M. Simone, M. Vince[n]tio,
M. Cosimo & Alessandro. Fol. 45r: ,Ragionamento IlII. Il Cavaliere, M.
Simone, M. Vincentio, M. Cosimo, M. Tommaso & Alessandro.“ Fol. 50r:
,Ragionamento quinto. Il Cavaliere, M. Vincentio, M. Cosimo, M. Tom-
maso, M. Simone & Alessandro.”

92 Das Wasserzeichen der Fassungen D'und D? zeigt eine Krone mit einem
Stern darber.

93 Fassung C wird mit der einzigen Uberschrift auf Fol. 8or eingeleitet:
LI Primo Libro de Ragionamento delle Regole del Disegno d’Alessandro
Allori con M. Agnolo Bronzino®.
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werden ohne Unterbrechung niedergeschrieben.”® Die
Fassung D ist doppelt so lang wie alle bisherigen Ver-
sionen und verdeutlicht am besten die Vorhaben Allo-
ris.** Auch sie wurde als durchlaufender Text begon-
nen. Wihrend der Uberarbeitung entschied sich Allori
doch noch fiir eine Kapitelunterteilung und figte im
ersten Buch zwischen den Zeilen die Uberschriften —
Ragionamenti — ein. Die abschlieflende Fassung E un-
terscheidet sich von allen anderen Manuskripten durch
eine sorgfiltige Handschrift und ist auf einer vollkom-
men anderen Papierart niedergeschrieben.” Die Koh-
lezeichnungen im Text sind teilweise mit Feder nach-
gezogen und die Titelbuchstaben mit Bildern verziert,

94 Die Fassung D besteht aus zwei Heften, die an unterschiedlichen Stellen
eingebunden wurden. Bereits Barocchi (Allori / Barocchi 1973) vermutete,
dass die Fassung D? (die von ihr als F bezeichnet wurde), an einen an-
deren Ort gehore. Wenn man die letzte Seite des Manuskripts D' mit
den Wendungen des lockigen Kopfes betrachtet, wird klar, dass die Fas-
sung D* gerade daran anschliefit. Die Fassung D*> wurde aber vermutlich
nach der Fassung E gebunden, da der Besitzer ihren Inhalt sorgfiltig
studierte und eine sinnvolle Fortsetzung der unterbrochenen Fassung
E zumindest mit diesem Anhang aufzeigen wollte.

95 Auf den ersten Seiten sind die Einkerbungen fiir die Linien sowie fir die
Eingrenzung des Schreibfeldes zu erkennen. Allerdings werden diese Ein-
kerbungen an den folgenden Seiten immer seltener verwendet, bis sie
schlieilich vollkommen verschwinden. Diese Vorgehensweise, den Schreib-
prozess sorgfdltig zu beginnen und im Laufe der Ausarbeitung immer
nachldssiger zu werden, ist in allen Manuskripten gleichermaften zu be-
merken, sodass auch diese Fassung E Allori zuzuschreiben ist. Dem wider-
sprechend vermutete Detlef Heikamp wegen der sorgféltigen Ausfiihrung,
dass sie von einem Schreiber ausgefiihrt wurde. Heikamp 1956, S. 38.




Manuskript D'

IL PRIMO LIBRO
"DE RAGIONAMENT] DELLE REGOLE
“DEL PISEGNQ T ALESSADRO
ALLORI €ON 4 AGNOLO
| BRONZIANO

1L PRIMO LIBRO DE

R AGIQMAMENTI DELLE REGOLE
“DEL DISEGNO D ALESSANDRO

ALLOR] CON AL AGNOLO
BRONZING

;ng:ﬁﬂ LT i

.r;(-n

i § R n v At

I A « e )
hnpa-qﬂm.m,m._,s’{‘,a_

Manuskript A

sodass der Eindruck einer Reinschrift entsteht.”® Da
einige Illustrationen spiegelverkehrt angelegt wurden,
wird im Weiteren die Frage nach der Vorbereitung fiir
die Drucklegung diskutiert.’”

1.2 Paola Barocchi und die Folgen fiir
die Forschung

In der heutigen Forschung ist das Manuskript von
Allori insbesondere durch die Transkription von Paola
Barocchi bekannt. Sie publizierte 1973 die Reinschrift
E neben weiteren Kunsttraktaten des 16. Jahrhunderts
in den Sammelbanden Scritti d’arte del Cinquecento.’®
Im Folgenden werden die Rolle der Transkription Ba-
rocchis fiir die Bekanntmachung des Manuals sowie
die entscheidenden Forschungsbeitridge zu der Hand-
schrift diskutiert.

Die fritheste Analyse sowie die Datierung der Ma-
nuskripte stammen von Albertina Furno (1902). In ih-

96 Die Uberzeichnungen sind allerdings mit unsicheren Linien und kaum
gekonnten Schraffuren umrissen, sodass zu vermuten wadre, dass sie
nicht von Allori stammen. Moglicherweise wurden sie zu einem spateren
Zeitpunkt nachgezogen, da die mit heller Kreide angelegten Formen zu
verschwinden begannen. Die unsichere Ausfiihrung kénnte der Grund
sein, warum u.a. Detlef Heikamp die Ausfithrung der Fassung E von ei-
nem Schreiber vermutete.

Manuskript C

rer Bronzino-Biographie wurden die Manuskripte vor
allem wegen der Einbeziehung des Kunstlers aufge-
nommen. Den Handschriften widmete sie zwar nur
wenige Zeilen und eine kurze Beschreibung im Ap-
pendix; ihre Anordnung und Datierung ab 1565 zeugt
von eingehender Beschiftigung mit den Fassungen.”
Detlef Heikamp verfasste 1956 die erste Dissertation
uber Alessandro Allori. Darin widmete er ein ganzes
Kapitel der Handschrift, in dem er viele entscheidende
Aspekte ansprach. Die etwas verwirrende Bindung der
Fassungen fiithrte ihn aber dazu, dass er sie recht un-
differenziert behandelte.!” Roberto Ciardi befasste
sich 1971 in einem Aufsatz intensiv mit der Datierung
der Manuskripte.'®! Sein Fokus lag auf der aufkom-
menden kiinstlerischen Ausbildung der 7obili um 1560
in Florenz. Gerade in diesem Zusammenhang ordnete
er die Entstehung des Zeichenmanuals von Allori ein
und erklirte die (eigentlich spiteren) Fassungen C bis
E zu anfinglichen Versionen. Er ging weder auf die
einzelnen Fassungen noch auf die Korrekturen ein,

97 Darauf hatte bereits Heikamp hingewiesen. Uber die mégliche Publika-
tion siehe Kapitel I1.1.3. Heikamp 1956, S. 38; Reilly 1999, S. 160.

98 Allori / Barocchi 1973, S. 1941-1981; Borghini 1584, S. 630.

99 Furno 1902, S. 35-36, 112.

100 Heikamp 1956, S. 34-53.

101 Ciardi1971. Ciardi benennt die Fassungen entsprechend ihrer Einbindung
von vorne nach hinten. Somit wird die ganz oben eingebundene Version
mit A und die letzte mit F gekennzeichnet.
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II. DIE ERSTEN SCHRITTE DER KUNSTLERISCHEN AUSBILDUNG

sondern beschrankte sich auf die Analyse der Rein-
schrift E. Ciardi kam es vor allem darauf an, die Ent-
stehung der Schrift Alloris mit Laienkultur um 1560
zu parallelisieren. Mit den originalen Handschriften
setzten sich erneut Monique Kornell (1992) und Patri-
cia Reilly (1999) auseinander. In ihrer Dissertation
widmete Kornell ein Kapitel den anatomischen Studien
in Florenz.'” In unterschiedlichen Fassungen unter-
suchte sie Alloris anatomisches Wissen und seine Be-
zugnahme auf zeitgenossische Debatten. Reilly be-
schriankte sich in ihrer Analyse vor allem auf die Fas-
sungen A und B im Hinblick auf die florentinischen
intellektuellen Kreise. Dabei ordnete sie die Fassungen
entgegen der bis dahin gangigen Datierung Ciardis er-
neut und lieferte zusitzliche Fakten zu den genannten
»noblen Herren“.'® Die beiden unpublizierten Dis-
sertationen wurden in der nachfolgenden Literatur in-
des kaum rezipiert, sodass bis heute von der Autoritit
Ciardis ausgegangen wird. Fuir die vorliegende Studie
sind die Erkenntnisse beider Autorinnen von entschei-
dender Bedeutung.

Fir die Forschung war die kommentierte Tran-
skription von Paola Barocchi von 1973 priagend. Die
Bekanntmachung des Textes war einerseits ein grofSer
Gewinn, da der Inhalt auch aufSerhalb von Florenz ei-
ner breiten Offentlichkeit zuginglich wurde. Anderer-
seits konzentrierte sich die Forschung nach dieser Zeit
erst recht auf die gedruckte Fassung E, auch wenn Ba-
rocchi in den umfangreichen Fuf$noten auf die Existenz
der anderen Fassungen verwies. Hiufig wurden weder
der fragmenthafte Charakter der transkribierten Fas-
sung noch die von der Autorin am Ende des Textes
recht zusammenhangslos eingeordneten Zeichnungen
bemerkt.

Nach 1973 wurde das Lehrbuch von Allori in
Uberblickswerke aufgenommen, welche sich auf die
Publikation Barocchis stiitzten. Wolfgang Kemp nahm
das Manual Alloris in seinen entscheidenden Beitrag

102 Kornell 1992.

103 Reilly 1999.

104 Kemp 1979, S. 121-131.

105 Uber die Anatomie und die entgegengesetzten Aspekte zu Cellini siehe
Kapitel 11.2.2 sowie 2.2.5. Kemp 1979, S. 125-26. Diese Gegeniberstellung
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zum Zeichenunterricht der Laien als Beispiel fir die
Geburt dieser Gattung auf.' Sein Vergleich der Fas-
sung E (entsprechend Barocchi) mit dem Traktat von
Cellini fithrte aber zu dem Schluss, dass beide Autoren
entgegengesetzte Vorstellungen vom Studium der Ana-
tomie hatten.'” Diese These soll im Folgenden tiber-
priift werden. Hans Dickel erwihnte in seinem Uber-
blick iiber die deutschen Zeichenbiicher des Barock
das Manual Alloris beildufig und ordnete es recht un-
prazise im Kontext der neu gegriindeten Akademie
und neben den ein halbes Jahrhundert spiter publi-
zierten Zeichenlehrbiichern ein.!%

Zuletzt sollen zwei weitere wichtige Forschungsar-
beiten zu Allori erwdhnt werden. Simona Lecchini
Giovannoni publizierte 1991 das Werkverzeichnis des
Kunstlers, das wegen der Fille an fundierter Forschung
zu den einzelnen Kunstwerken und der Zusammenfas-
sung der bisherigen Positionen als Standardwerk gilt.
Den Schwerpunkt legte sie darin aber auf die Gemailde;
dem Manuskript wurde nur eine abschliefSende Kata-
lognummer gewidmet. In dem Eintrag beschrieb sie
nur den formalen Aufbau aller Fassungen und tiber-
nahm die Datierung sowie die Anmerkungen von
Roberto Ciardi.'”” Damit trug Lecchini Giovannoni
zur weiteren Verbreitung der fehlerhaften Einordnung
Ciardis bei. Eine andere Fragestellung nahm sich Helen
Barr in ihrer Dissertation von 2006 vor. Sie beschaftigte
sich mit den Ereignissen in Florenz um 1560 sowie mit
der Beziehung Bronzinos zu seinen Schiilern.!®® Auch
sie konzentrierte sich hier nur auf die transkribierte
Fassung E und folgte der Datierung Ciardis. Hervor-
zuheben sind in ihrer Forschung die Parallelen zu an-
deren zeitgenossischen Lehrschriften sowie die Zusam-
menfassung der bisherigen Forschung zu Allori. Aller-
dings ist auch ihre Doktorarbeit aufgrund des Fokus
auf die transkribierte Fassung E problematisch.

Die genannten Positionen stellen entscheidende Bei-
trige zur Kontextualisierung der Manuskripte und

sowie die Schlussfolgerung sind ebenso in der nachfolgenden Literatur
zu finden: Wazbinski 1987, I, S. 183-188; sowie Barr 2006, S. 82-83.

106 Dickel 1987, S. 76-77.

107 Lecchini Giovannoni 1991, S. 309-310.

108 Barr 2006, 53-107.



insbesondere zur Fassung E dar. Wie es aufgezeigt
werden konnte, haben sich die meisten Autoren mit
der Transkription Barocchis beschiftigt und die Exis-
tenz der anderen Fassungen aufler Acht gelassen. Thre
Bedeutung fiir die bessere Einordnung des Manuals
soll in den nichsten Kapiteln verdeutlicht werden.

1.3 Die Entstehung eines florentinischen disegno

Wie anhand des Forschungsstandes gezeigt wurde,
herrscht bisher Ubereinstimmung beziiglich der Datie-
rung der Manuskripte. Die These basiert jedoch weni-
ger auf der fundierten Analyse aller Fassungen, sondern
auf einigen Vorannahmen der Autorititen. So sollen
entsprechend der Deutung Ciardis die Fassungen C bis
E um 1560 wegen des didaktischen Aufbaus im Zu-
sammenhang mit der aufkommenden Laienkultur ent-
standen sein, wihrend die Fassungen A und B wegen
ihrer Theorielastigkeit im Kontext der Accademia
Fiorentina vor 1569 eingeordnet wurden.!” Auf den
ersten Blick erscheint dies plausibel und wurde von
der Forschung — zumal in der Publikation Barocchis
nur die Fassung E vorkommt — kaum in Frage gestellt.
Im Folgenden wird eine neue Anordnung vorgeschla-
gen. Die einzelnen Fassungen werden im Verhiltnis
zueinander und in ihrem Entstehungskontext bespro-
chen. Dabei wird eine neue Lesart der Manuskripte
angeboten. Zur besseren Strukturierung der Argumente
wird dieses Kapitel nach Entstehungsjahren der jewei-
ligen Fassungen unterteilt. Der Schwerpunkt liegt dabei

109 Diese Datierung ist in Ciardi 1971, S. 276 ff; Lecchini Giovannoni 1991,
S. 309-310; Barr 2006, S. 54 ff zu finden. Eine entgegengesetzte - wie
von mir geteilte - Anordnung und Datierung ab 1565 liefern Furno 1902,
S. 35; Gentilini 1980, S. 172; Reilly 1999, S. 156-169. Allori / Barocchi 1973,
S.1941-42 machte zwar keinen Datierungsversuch, aber auch ihre An-
ordnung scheint an Furno angelehnt zu sein.

110 Fol. 72v. Siehe dazu ausfithrlicher im Kapitel 11.2.5. Aufserdem ist zu ver-
muten, dass die ersten zwei Seiten des Heftes A*fehlen. Denn alle wei-
teren Papierlagen bestehen aus 8 Folios (A" hat 8 Folios; Fassung B be-
steht aus 3 Heften, je 8 Folios), wihrend dieser Teil nur 6 Folios aufweist.
Moglicherweise war auf dieser Seite eine weitere kurze Einleitung oder
Uberleitung des Abschnitts A2 Es ist nicht ausgeschlossen, dass nicht
nur ein Blatt, sondern eine ganze Papierlage verloren gegangen ist, wel-
che die Uberarbeitung des ersten Teils beinhaltete. Interessanterweise
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auf dem formalen Aufbau der Manuskripte sowie der
disegno-Theorie Alloris; die Ausarbeitung der prakti-
schen Lehrmethoden werden im folgenden Kapitel aus-

fithrlich behandelt.

1565 (Manuskript A)
Die fritheste Fassung A besteht aus zwei getrennten
Teilen. Der erste Teil — hier A' genannt — ist ausschlief3-
lich theoretischer Natur, wihrend sich der zweite (A?)
mit dem dort illustrierten Zeichenunterricht befasst
(Abb. 6). Im Haupttext der Fassung A' iber das Wesen
des disegno wird die praktische Anweisung nicht er-
wiahnt, sondern erstmals in die nachtragliche Randbe-
merkung auf der letzten Seite eingefiigt (Abb. 7).''° Somit
ist zu vermuten, dass Allori das Schreiben dieser ersten
Fassung mit einem rein theoretischen Dialog begann
und ihm der Gedanke, einen praktischen Zeichenunter-
richt zu integrieren, erst nach der Uberarbeitung kam.
Im Manuskript A' werden zwei Ereignisse genannt,
die das Gesprach zwischen Allori und den fiinf adligen
Herren zeitlich einordnen lassen. Zum einen werden
die ,,in diesem Jahr* gereinigten Fresken Masaccios in
der Brancacci-Kapelle von Santa Maria del Carmine er-
wahnt.""" Zum anderen wird von jenem Karneval ge-
sprochen, der drei Jahren zuvor stattfand.!'? Der Kar-
neval wurde in Florenz 1562 veranstaltet und die Res-
taurierung der Fresken 1565 durchgefiihrt, sodass die
Handlung des Dialogs ebenfalls im Jahr 1565 einzuord-
nen ist. Auflerdem erwihnt Allori nebenbei, dass noch
keiner der Anwesenden das 30. Jahr erreicht habe und
somit nicht im angemessenen Alter (mit 40 Jahren) fir

istam Ende der gesamten Fassung A eine Briefadresse ,,AlImolto Mag.co
Mess. Alaman [?]“ angebracht. Ob die erste didaktische Fassung an je-
manden verschickt oder auf der freien Seite einfach Notiz gemacht
wurde, ist nicht nachzuweisen.

m  Alessandro: ,,i frati I'anno fatta lavare, ch’in vero molto meglio si vede,
che prima non faceva.“ Manuskript A', 66v. Die Reinigung der Fresken
Masaccios hatte tatsdchlich im Jahr 1565 stattgefunden. Dazu siehe
Ciardi 1971, S. 276; Reilly 1999, S.40; Jonietz 2011, S. 783.

12 ,[...] carnevole, non & ancora tre annu finiti, cioé I'anno salute MDLXII*
Manuskript B, Fol. 39r. Im Manuskript A’ (Fol. 71r.) ist es ein kiirzerer Ein-
trag ohne Datum: ,carnevole [als Erganzung tber die Zeile] non & ancora
tre anni finiti* Weder Reilly noch Lecchini Giovannoni geben richtigen
Seitenangaben fiir das Manuskript B an, auch der Vergleich mit der Fas-
sung A fehlt. Reilly 1999, S.40; Lecchini Giovannoni 1991, S. 309.

25



II. DIE ERSTEN SCHRITTE DER KUNSTLERISCHEN AUSBILDUNG

Abb. 6 | Alessandro Allori, Manuskript A2 Fol. 74r

die Bewunderung der Fresken sei.!'® Von manchen der
adligen Herren ist das Geburtsdatum zwar nicht be-
kannt, da Allori aber 1535 geboren wurde, sollte dieses
Gesprich spitestens auf 1565 datiert werden.

In der Fassung A! befasst sich der anspruchsvolle
Dialog im ciceronischen Stil ausschliefSlich mit theore-
tischen Fragen des disegno im historischen Kontext,

113 Manuskript A, Fol. 67r: ,Che dire vuole il suo mae[st]ro bisogna passar
quaranta anni a voler gustar I'opere di Massacio pero poi che nessuno
di noi non arriva a trenta, aspetteremo con piu giuditio di haverne piu
piacere.“ Kornell verweist auf exakt dieselbe Stelle aus dem Manuskript
B (Fol. 34r). Da sie aber die Datierung von Ciardi tbernimmt, ordnet sie
diese Fassung im Gesamtkontext unprazise ein. Kornell 1992, S. 172.

114 Reilly zahlt dazu sechs Punkte auf, die dem Aufbau entsprechen: 1) die
Sprechenden sind historische Personen - die Existenz von allen noblen
Herren kann nachgewiesen werden; 2) sie haben alle héheren Status -
die Sprecher waren Angehdrige der hichsten Klasse von Florenz; 3) his-
torische Prazision - es werden tatsdchlich stattgefundene Ereignisse
genannt; 4) Schwerpunkt auf Decorum - in dem Allori die Regeln der
Kunst erklart; 5) Zeit und Ort sind mit den Sprechern tbereinstimmend;
6) wahrend des Gesprichs wird eher das Bekannte besprochen, als das
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Abb. 7 | Alessandro Allori, Manuskript A', Fol. 72v

welche an zwei Punkten veranschaulicht werden sol-
len:"'* 1) Der disegno wird hier als eine einfache Linie
und als Grundlage der Malerei charakterisiert.!'> Zu-
gleich fuhrt Allori eine Differenzierung ein und betont,
dass eine Linie mit Licht und Schatten ein Relief bilde
und dadurch zur Malerei werde.!'® An dieser Stelle
fiigt er ein, dass er die Meinung seines Meisters (Agnolo)

Neue entdeckt. Die Regeln wurden zusammengefasst von Cox 1992, da-
zu: Reilly 1999, S. 36-44.

115 Das Manuskript A’ scheint an Maler gerichtet zu sein (Fol. 69r und ins-
besondere 69v und 71v). Disegno wird hier nur in Bezug auf Malerei be-
sprochen. Skulptur oder auch die Architekturzeichnungen werden nur
zur Differenzierung herangezogen. Die Zeichnung als eine einfache
Umrisslinie wurde vor Allori von Alberti in De Pictura mit Bezug auf
Apelles bernommen, wie von Francesco Bocchi in Discorso sopra delle
opere del Sarto, Pittore Fiorentino (1567). Dazu Faietti 2015, S. 41.

116 Manuskript A, Fol. 69r-70r; diese Charakterisierung wird ebenso in der
Fassung B ibernommen, Fol. 37r-38r. Allerdings ist es keine knappe
und klare Aussage in einem Satz - wie es in den Fassungen C-E -, son-
dern die Diskussion tiber die Beschrankung des disegno auf eine Linie
wird auf drei Seiten ausgeweitet. Dazu Reilly 1999, S. 67-70.



wiedergebe.''” Eine vergleichbare Gegeniiberstellung
hatte Bronzino tatsichlich in seiner Antwort auf
Benedetto Varchis Umfrage zum Paragone von 1547
geliefert: Die Malerei (wie die Skulptur) wiirde nur
das Relief der Natur tibernehmen. Im Vergleich dazu
bestehe der wahre kiinstlerische Anspruch darin, die
Natur mit einer (Umriss-)Linie nachzuahmen.''® Seit
der Umfrage Varchis waren zwar fast 20 Jahre ver-
gangen, 1564 hatte aber Vincenzo Borghini die Dis-
kussion uber den Paragone wieder aufgeworfen.!
Gerade die unvollendete Stellungnahme Bronzinos
konnte Allori dazu angeregt haben, an seine Position
anzuschliefSen und diese mit weiteren Argumenten zu
bereichern.'?® 2) Der Dialog beginnt bemerkenswer-
terweise in der Brancacci-Kapelle vor den Fresken
Masaccios in S. Maria del Carmine. Bereits in der ers-
ten Ausgabe der Viten (1550) hatte Vasari Masaccio
zum herausragenden florentinischen Maler und dem
Vater der zweiten Maniera erklart, welcher fur die
nachfolgenden Generationen und sogar Michelangelo
als Vorbild diente. In dieser Kapelle fanden traditionell
Treffen verschiedener Akademien und Wettstreite der
Kiunstler statt, bei denen hiufig die florentinische Her-
kunft thematisiert wurde. Allori wollte seinen Dialog
gerade an diesem Diskurs ankniipfen.'?! Den zweiten
Teil des Textes verlagert Allori an einen ebenfalls be-
deutenden Ort, nimlich in den Garten der Familie

117 ,non voglio disputai cotesto, ma ben vi dico che quest’io mi ricordo ha-
vere sentito queli che voler parlar al mio maestro, che egli & messer
Vincentio mi parete, che sieno d’una medesima oppenione cerca alla
disputa che fareste sopra alla deffinition del nome del disegno.“ Manu-
skript B, Fol. 38r; inhaltlich ist die Stelle kaum verdndert im Manuskript
A, Fol. 7or zu finden. Zitat auch in Reilly 1999, S. 70.

118 Bronzino bringt zugunsten der Malerei das Argument vor, dass nur die
Linie die wahre Kunst darstelle, da es gerade die Malerei und weniger
die Bildhauerei sei, in der die Linie enthalten ist. Der Text ist unvollendet
und wird an dieser Stelle unterbrochen. Bronzinos Aussage ist in Bezug
zur Position Pontormos zu verstehen, der ebenso die Linie lobt und die
Zeichnungen sowie die Malerei Michelangelos als die hochste Kunst
anerkennt. Bronzinos Antwort siehe in: Varchi 1549, S. 127-131, zur Linie
S.131. Dazu auch Reilly 1999, S. 71.

119 Barr 2006, S. 35, FuRnote 76.

120 Uber die unvollendete Stellungnahme Bronzinos, Barr 2006, S. 33, Fuk-
note 72; Varchi 2013, S. 37-39.

121 Hier trafen sich die informellen Akademien, wie Compagnia della Caz-
zuola und der Compagnia del Paiuolo. Ebenso fand dort der Wettstreit
von Perino del Vaga statt, der durch seine romisch-raffaeleske Malweise
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Rucellai. Der Orto Rucellai wurde seit der zweiten
Halfte des 15. Jahrhunderts mit den Treffen der
Accademia Platonica und in den 1520er Jahren mit

dem gelehrten Kreis um Palla Rucellai'??

und Niccolo
Machiavelli verbunden.!?> Mit der Einfuhrung dieser
beiden Stitten prasentierte Allori seine disegno-Theo-
rie im kunstlerischen und intellektuellen Kontext von
Florenz.

In demselben Jahr, in dem sich wohl der Dialog er-
eignete — also 1565 —, wurde Alessandro Allori zum
Mitglied der literarischen Akademie der Stadt Florenz,
der Accademia Fiorentina, ernannt.'”* Fir die Aufnah-
me in diese Institution war die Vorlage eines selbststan-
dig verfassten Textes erforderlich. Von Allori ist kein
weiteres Schriftstiick aufSer seinem Manual tberliefert.
In der Forschung werden haufig Ragionamenti und da-
von meistens die bekannteste Fassung E als Bewer-
bungstext diskutiert.'?* Es ist jedoch anzunehmen, dass
Allori den Dialog in der Fassung A! nicht nur fiktiv im
Jahr 1565 verortete, sondern dem Text im selben Jahr
verfasste. Somit kann die Fassung A!als mogliche Be-
werbungsschrift betrachtet werden. Denn die weiteren
Manuskripte entstanden erst nach der Uberarbeitung
in den folgenden Jahren, wie es zu zeigen sein wird.

Es sprechen auch andere Argumente fiir diese Einord-
nung: Gemeinsam mit Allori trat auch der Bildhauer Vin-
cenzo Danti vermutlich nach der Vorlage seines Propor-

die florentinische Tradition der Fresken Masaccios Ubertreffen wollte.
Auch der Streit zwischen Torrigiani und Michelangelo soll sich laut
Cellini in dieser Kapelle ereignet haben. Zur Kontextualisierung und zu
den Ereignissen in der Brancacci-Kapelle, siehe: Jonietz 2011.

122 Auferdem war Palla Rucellai der Vater des in dem Dialog mit Allori und
anderen noblen Herren beteiligten Cosimo Rucellai.

123 Siehe dazu: Reilly 1999, S. 42-43; Barr 2006, S. 54-55.

124 In den Eintrédgen der Tagebiicher der Accademia Fiorentina wird Allori in
der Liste unter den Anwesenden erstmals am 26. September 1565 ge-
nannt. Dariiber hinaus nahm er am 15. Februar 1565 an einer Abstim-
mung teil (bei dieser Aufzihlung ist der florentinische Jahreswechsel
am 25. Mérz zu berlcksichtigen). Die Tageblcher werden in Florenz,
in der Biblioteca Marucelliana als Atti dell’Accademia Fiorentina (hier
Bd. 54, Fol. 14v und 15r1), aufbewahrt.

125 Als Erstes erwdhnt Luciano Berti in der Auflistung der Dokumente unter
dem Jahr 1565, dass Allori die Arbeit an seinem Manuskript begann,
dank dem er wohl an der Accademia Fiorentina aufgenommen wurde.
Leider fiihrt Berti keine Funoten oder jegliche Hinweise fiir seine An-
gaben auf. Berti 1967, S. 279.
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tionstraktats in dieselbe Akademie ein.'?* Sowohl Dantis
Text als auch Alloris Fassung A'sind in ihrem Umfang
sowie in ihrer theoretischen Ausrichtung vergleichbar.
Beide Autoren versuchten darin ihre schriftstellerischen
Fahigkeiten zu demonstrieren und verorteten ihre The-
men im florentinischen Kontext. Dariiber hinaus wahlte
Allori fur seinen Dialog ganz im Sinne der Akademie, die
sich fiir die Pflege und Entwicklung der Sprache verant-

wortlich fuhlte, den ciceronischen Stil, welcher als ada-

quater Ausdrucksmodus der lingua fiorentina galt.'”’

1565-1569 (Manuskript B)

In der darauffolgenden Fassung B wurden die theore-
tischen und die praktischen Teile zu einem heterogenen
Text zusammengefiihrt. In den fast unverdnderten In-
halt fiigte Allori Jahreszahlen ein, welche weitere An-
haltspunkte fiir die Datierung bieten. Auf der dritten
Seite des Manuskripts B ist am Rand das Jahr 1565
angegeben und darunter 1566 ausgestrichen.!'?® Diese
Angabe ist weniger als Datierung der jeweiligen Stelle
zu verstehen, wie es von der Forschung bisher wahr-
genommen wurde.'?” Vielmehr sollte damit die zuvor
erwihnte Reinigung der Fresken Masaccios genauer

definiert werden, da die Textstelle unverandert geblie-

130

ben war.'®° Gegen Ende des Manuskripts sind weitere

Jahresangaben am Rand eingetragen und mit Linien

126 In zwei Jahren gelang es Danti zumindest, das erste Buch seiner Schrift
zu publizieren: Danti 1567. Zum Traktat siehe: Davis 1982.

127 Gerade in dieser Zeit wurde an der Akademie (iber die florentinische
Sprache diskutiert. Zum Ciceronischen Stil sowie zur Verortung der Fas-
sung in dieser Zeit, siehe Reilly 1999, S. 36-44.

128 Auf der rechten Seite neben dem Text ist zu lesen ,I’anno 1565, incirca
ad-566“. Manuskript B, Fol. 34r.

129 Ciardi hatte u.a. vermutet, dass diese Angabe auf die historische Ge-
genwart verweisen wiirde. Ciardi 1971, S. 276.

130 Manuskript B, Fol. 34r: ,,Che dir vuole il suo mae[st]ro, che bisogna ha-
vere 0 passar’ quarant Anni, a voler’ gustar I'opere di Masaccio, per poi,
che nessuno di noi non erriva a trenta.”

131 ,Restovi allo 4 di Marzo 1566“ und darunter ,Ricomincia alli 19 di No-
vembre 1569 Manuskript B, Fol. 5or. Dazu Reilly 1999, S. 77.

132 ,Come tu sai, chio vi ho molte volte detto, ti replico di che chi vuole in
questa nostra professione della pittura, come della scultura, camminare
per la buona e luminosa strada gli bisogna da prima far i fondamenti
suoi sopra il disegno padre in[?] universale non solamente della pittura
e scultura et architettura, ma di tutte le cose se non principale, almeno
& buono haverlo, per compagnio, pero di questo andremo[?] ragionando
e massime, che questo e quello, che principialmente per loro ornamento
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mit einer konkreten Textstelle verbunden. Laut dieser
Randbemerkung hitte der Autor am 4. Marz 1566
das Schreiben an der markierten Stelle aufgehort und
erst am 19. November 1569 wieder fortgesetzt.!3!
Auch wenn Allori die meisten theoretischen Ansich-
ten von der Fassung A! iibernahm, prizisierte er einige
Positionen. Wahrend der disegno urspriinglich nur als
Grundlage der Malerei bewertet wurde, erfuhr er nun
entsprechend Vasaris Deutung eine Aufwertung hin zum
Vater der Malerei, Skulptur und Architektur sowie von
allen Dingen.'? In dieser Zeit — insbesondere nach der
Griindung der Kiinstlerakademie 1563 — wurde intensiv
uber die Bedeutung des disegno und seine Darstellung
im Siegel der Institution diskutiert.'>3 Alloris veranderte
Bewertung des disegno kann moglicherweise durch den
Austausch mit Vincenzo Borghini begriindet werden:
Fuir die Festdekoration fur die Hochzeit von Johanna
von Osterreich und Francesco de’ Medici im Dezember
1565 wurde er gerade von Borghini beauftragt, eine
dreikopfige disegno-Skulptur — als Vereinigung der drei
Kiinste — auf der Porta al Prato aufzustellen.!*
Dariiber hinaus fugte Allori einen weiteren Kom-
mentar in Bezug auf Varchis Stellungnahme hinzu, der
in der Fassung A! nicht vorhanden ist. Der Mensch sei
laut Allori der schonste und edelste Gegenstand der Na-

tur, welcher vom disegno nachgeahmt werden solle.'

desiderano questi gentilhuomini“ Manuskript B, Fol. 39v; Reilly 1999, S.
61. Zu Vasaris disegno-Theorie siehe Pfisterer 2016.

133 Aus dieser Zeit sind die Entwiirfe Cellinis erhalten, die eine vollkommen
andere Position zum disegno aufzeigen. Dazu: Kemp 1974; Nova /
Schreurs 2003, insb. Aufsitze von Daniela Bohde (S. 99-122) und Victoria
von Flemming (S. 161-169); Vezzosi 2015, S. 175-183; Pfisterer 2016.

134 Zur Beschreibung der Festdekoration: Mellini 1566, S. 24-25. Sowie Vasari
1568, S. 882 ff, insb. S. 890. In dem Brief verfasst Vincenzo Borghini an
Allori eine Anweisung zur Bildgestaltung: Bottari / Ticozzi 1822-1825,
hier1822, I, S. 222-225. Petrioli Toffani 2015, S. 477-498. Darliber hinaus
zur dreikopfigen Darstellung im Kontext der Viten, siehe: Burioni 2008,
S. 57-58. Diese Passage ist wahrscheinlich vor 1568 entstanden und
nicht, wie Reilly vermutet, 1569. Wie im Folgenden zu sehen sein wird,
hatte sie die Notizen auf den Bldttern verwechselt. Reilly 1999, S. 61-62.

135 ,parlando ora per I'imitatione dell uomo, come cosa pil bella e piti no-
bile [...]“ Manuskript B, Fol. 39v. Reilly hatte an dieser Stelle von Barocchi
Linventione“ anstatt ,imitatione* ibernommen. Reilly 1999, S. 63. In
der Fassung A' ist die Nobilitierung des menschlichen Korpers ausge-
lassen und die Diskussion wird gleich auf die Anatomie gelenkt, die
laut Allori ebenso entscheidend fir die Maler und Bildhauer sei. Manu-
skript A, Fol. 72r.



Benedetto Varchi hatte in den Vorlesungen tiber den Pa-
ragone die Poesie, aufgrund ihrer Fihigkeit die mensch-
lichen Regungen wiedergeben zu konnen, hoher als die
Malerei eingeordnet. Indem Allori dem disegno glei-
chermafSen die Fihigkeit zuschrieb, den Menschen nach-
ahmen zu konnen, versuchte er den Rang der Kunste
aufzuwerten und die lingua disegnata mit der lingua
parlata bzw. lingua scritta zu parallelisieren.'3¢ Diese
Passage ist moglicherweise durch die Diskussionen an
der Accademia Fiorentina tiber die Sprache angeregt
worden, sodass Allori seine These bestarken und den
disegno gleichberechtigt zur Schrift erheben wollte.'>”

Wenn man neben den angefithrten Argumenten
auch den am Rand eingefiigten Jahreszahlen Glauben
schenkt, wire als Zwischenfazit folgendes Szenario zur
Entstehung der Manuskripte A und B vorzustellen:
Allori legte zur Aufnahme an der Accademia Fiorentina
eine theoretische Abhandlung — Fassung A' — im Sep-
tember 1565 vor. Moglicherweise wurde er gerade dort
durch die Nachfrage der nobili nach dem zeichneri-
schen Unterricht angeregt, seinem Traktat einen prak-
tischen Teil — Manuskript A? — hinzuzuftigen. Die Fas-
sung B entstand nach der Medici-Hochzeit im Dezem-
ber 1565 und vor dem 4. Mirz 1566. Es ist anzuneh-
men, dass Allori nicht etwa eineinhalb Jahre lang an
seinem Text arbeitete (Jahreswechsel nach dem floren-
tinischen Kalender war der 25. Mirz), sondern eher
am Ende des Jahres (Februar-Mirz) 1566 zum Manu-
skript zurtickkehrte. Da inzwischen tiber ein Jahr nach
der genannten Reinigung der Fresken vergangen war,
erschien es ihm wichtig, das Datum dieses Ereignises
am Textrand hinzuzufiigen.

Im Mirz 1566 legte Allori nach vier Ragionamenti
den Stift zur Seite. Im November 1569 kehrte er zu-

136 Dazu: Reilly 1999, S. 73-74.

137 Siehe Kapitel 11.2.3.

138 ,Adi X d’agosto, giorno proprio di S. Lorenzo, che venne in mercoledi,
si scoperse la storia e di martirio di S. Lorenzo, la quale & verso il
chiostro, e la dipinse maestro Angelo detto Bronzino, che la condusse
in anni 3.“ Lapini 1900, S. 164. Zur Enthillung des Freskos und der Ge-
nealogie, siehe Barr 2006, S. 12-21.

139 Zur Beziehung zwischen Bronzino und Allori, siehe Pilliod 2001, insbe-
sondere S. 97-112.
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rick zur Fassung B. Ein aktuelles Ereigniss kann ihn
dazu angeregt haben: Im August desselben Jahres wur-
de das vollendete Fresko von Bronzino in San Lorenzo
in Florenz enthiillt.’*® Am linken Rand stellte sich der
Maler zwischen Pontormo und Allori dar. Trotz der
tiefen Verbundenheit Bronzinos zu Allori, den er nicht
nur als Schiler und spateren Gehilfen, sondern auch
als seinen Sohn betrachtete, ist diese Positionierung
ungewohnlich.’” Denn in den vergleichbaren Darstel-
lungen wurden zwar hiufiger die kiinstlerische Her-
kunft, aber selten eigene Erben abgebildet. Somit
scheint bereits Agnolo in dieser Zeit darum bemiiht
gewesen zu sein, die Fortsetzung seiner genealogischen
Reihe durch seinen Nachfolger zu bestarken.'* Gerade
drei Monaten nach Enthiillung der Fresken nahm Allori
die Arbeit an dem Text auf, was moglicherweise von
dem Wunsch angeregt wurde, auch von seiner Seite
die Beziehung zu Bronzino festigen zu wollen. Aller-
dings fligte er nur noch funf Seiten tiber das Anato-
miestudium zur Fassung B hinzu und unterbrach den
Schreibprozess nach zahlreichen Korrekturen. In dem
Kapitel 11.2.5 wird erldutert, welche Schwierigkeiten
Allori die anatomischen Inhalte bereiteten.

Die Unterbrechung nach wenigen Seiten konnte
neben den inhaltlichen Herausforderungen (in Bezug
auf die Anatomie) auch formale Griinde gehabt haben.
Unter den genannten Adligen wurden 1567 aufSer Andrea
Minerbetti ebenso Vincenzio Acciauoli und Simone
Tornabuoni zu Ordenstrigern ernannt, sodass es not-
wendig wurde, auch sie in dem Dialog mit Cavaliere
anstatt allgemein mit Messer anzusprechen.'#! Mogli-
cherweise erkannte Allori dariiber hinaus, dass diese
Dialogform fiir eine Lehrschrift ungeeignet war und
Verianderungen erforderte.

140 Der Wunsch, eigene Genealogie hervorzuheben, kann besondern durch
den Streit um das Erbe Pontormos erkldrt werden. Wahrend Bronzino
als der kinstlerische Nachfolger Pontormos bald nach seinem Tod 1557
erklart wurde und seine unvollendeten Werke abschliefen durfte, ging
der Streit um den Besitz, darunter auch Zeichnungen, iber mehrere
Jahre. Dazu Pilliod 2001, S. 113-144.

141 Sie wurden 1567 zu Rittern des Ordens St. Stefano ernannt. Schon dieses
Argument schlieft die Annahme der bisherigen Forschung aus, dass
die Fassungen C, D und E (vor A und B) in den Jahren zwischen 1560 und
1565 verfasst wurden. Ciardi 1971, S. 277; Reilly 1999, S. 156-160.
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Nach 1572 (Manuskript C)
In der darauffolgenden Fassung C wurde nicht nur der
Titel der Adligen, sondern die gesamte Textstruktur
gedandert. Der Dialog findet nur zwischen Alessandro
Allori und seinem Lehrer im Haus des letzteren statt.
Das Zwiegesprach ist nicht im ciceronischen Stil
sondern nach dem Vorbild Senecas gestaltet, das im
16. Jahrhundert auch in einigen kunsttheoretischen
Traktaten angewendet wurde.'** Entsprechend der ge-
wihlten Form werden hier keine konkreten Ereignisse
genannt (oder Jahreszahlen eingefiigt), welche zur zeit-
lichen Einordnung dienen konnten.'*3

Die Anordnung der beiden Themenblocke (theore-
tische Debatte tiber den disegno und praktischer Zei-
chenunterricht) blieb auch nach der Anderung des Ge-
sprichs und trotz der Uberarbeitung einiger Aussagen
mit den vorherigen Fassungen vergleichbar. Die Deu-
tung des disegno als einer einfachen Linie ohne Licht
und Relief wurde beibehalten und zugleich dessen
Wortherkunft thematisiert: Der disegno sei im Latei-
nischen und Griechischen enthalten, man kénne ihn
aber nur in der eigenen (italienischen) Sprache prazise

142 Wie Gauricus (De Sculptura, 1504), Paolo Pino (Dialogo della Pittura,
1548), Lodovico Dolce (Aretino, 1557). NatUrlich gab es den Unterschied,
dass der Traktat Alloris bebildert war. Dazu Reilly 1999, S. 90-91.

143 Wie Reilly fiir die Ciceronische Form festhielt, sollte die Handlung mit
den erwdhnten Ereignissen iibereinstimmen. Da die neue Fassung nach
dem Vorbild Senecas gestaltet war, fiel dieser Anspruch weg. Reilly 1999,
S.36-44.

144 In den Fassungen D', Fol. 56v sowie Fassung E, Fol. v (Allori / Barocchi
1973, S. 1944) wird die Passage gleichermafen formuliert: ,E ti dico che
¢ vero che i Greci et i Latini, ma molto piu Greci, hanno voci che signi-
ficano quale pianta di quasi voglia edifizione e quale elevazione dalla
pianta [...] ma questo disputino quelli che si dilettano di dichiarazione
del nostro volgare. Ma in vero mi scuso per sentirmi men atto a queste
dispute che a cosa alcuna dov’io travagli. A me pare che noi vogliamo
inferire con questa sola voce disegno di avere espresso et imitatione si
la pianta com’il proffilo, la prospettiva, i paesi, tutte gli animali in tutte
le vedute e parimente ancora gli uomini, tanto ignudi quanto vestiti.
Ma questo poi non molto rilieva, che dalla voce del disegno derivano;
veggiamo quali von questa voce sola si possono chiamare i veri disegni,
e sopra questo fermianci, lasciando I'altre dispute da parte. E ti dico
brevemente che per il disegno intend’io tutte quelle cose che si possono
formare con il valore o forza delle semplici linee“ Da die griechischen
Begriffe in der Architektur angewendet werden, der wahre disegno aber
nicht vom Griechischen abgeleitet wird, wird die Architektur auch in
diesen Fassungen aus den Kiinsten des disegno ausgeschlossen. In dem
vorherigen Manuskript C, Fol. 81r ist die Passage mit wenigen Anderun-
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und wahrhaftig als eine einfache Linie definieren.'#*
Mit der Parallelisierung des disegno mit dem Begriff
dintorni wurde eine zusitzliche Deutungsebene einge-
fuhrt.' Zum einen hatte Vasari diese Bezeichnung
zuvor fur die Darstellungen des Korperinneren ver-
wendet,'* zum anderen wurden von den Zeitgenossen
die Zeichnungen Michelangelos mit dintorni beschrie-
ben.'*” Beide Aspekte scheinen fur Allori fiir die Wahl
der Begrifflichkeit relevant gewesen zu sein. Dadurch
konkretisierte er den nachahmungswiirdigen Gegen-
stand des disegno (also des Korperinneren) und stellte
aufSerdem seine Theorie in die Michelangelo-Tradition.

Wann und mit welcher Intention verdnderte aber
Allori seinen Text? Laut Patricia Reilly ist die neue
Fassung Alloris als Gegenposition zu Vasaris disegno
zu lesen. Allori fihlte sich um 1570 wohl aus dem
Kreis der Medici herausgedriangt und versuchte eine
neue Stellung zu finden.'*® Auch wenn dies ein Grund
gewesen sein mag, liefert Reilly keine Antwort auf die
Frage, ob er die neue Fassung C unmittelbar 1569
oder einige Jahre spiter begann.

gen zu finden: [Agnolo] ,[...] si riducono tutte a una principale intentione,
¢ venghiamo alla dichiaratione di che mi richerchi, & prima quanto al
derivar questa voce disegno da altra lingua, 0 che ella siain altra lingua,
non I’'ho maiinteso da altri, ne trovato ancora da me stesso, che ella sia
altro che nostra, o sia fiorentina, 6 toscana, o italiana, chiamala come
tu vuoi, che se bene tra i Latini si trova qual che volta, non & per che
serva ad un medesimo suggetto che, si facci a noi, che oggi chiamano
disegnatori soli 0 i pittori 0 gli scultori, 6 gli Archittettori (o altri simili);
e pero risponderti inbreve, quello che mi pore inte[?], che sia disegno,
dico per disegno intend’io una e4restratiore imitatione ne espressiva
di tutte quelle cose, che sipossono formare, con la forza delle semplici
linee.“ Siehe dazu Reilly 1999, S. 94-96.

145 ,[...] si possono formare con il valore e forza delle semplici linee. Per li-
nee, intend’io come noi diciamo dintorni, et in somma tutte quelle
cosa che non hanno ne ombre, ne lumi.“ Manuskript C, Fol. 81r; Manu-
skript D', Fol. 56v; Manuskript E, Fol. 1v. Allori / Barocchi 1973, S. 1944.
Dieser Begriff wird bereits in der ersten Fassung neben linee und linea-
menti nebenbei genannt. In der Uberarbeitung werden die Linien au-
ferdem explizit dintorni bezeichnet.

146 Zu Vasaris Verwendung der Begriffe fir das Korperinnere lineamenti /
dintorni, entgegen dem Begriff contorni flir die Umrisse, siehe Reilly
1999, S. 96-98.

147 Die Bezeichnung der Zeichnungen Michelangelos als dintorniist in den
Traktaten von Vincenzo Danti und Lodovico Dolce zu finden. Dazu Reilly
1999, S. 105-115, insbesondere S. 107.

148 Reilly 1999, S. 76-127.



Bei naherer Betrachtung der Dialogstruktur fallt
auf, dass Bronzino hier alle entscheidenden Aussagen
tbernimmt und fast einen Monolog fithrt. Allori als
Autor erscheint an dieser Stelle wie sein Schriftfiihrer,
der die Gedanken des Lehrers iiber die Theorie und
Praxis festhilt. Dabei stellt sich die Frage, ob Allori
das Verfassen einer verherrlichenden Schrift und einer
Art memoria des Meisters zu seinen Lebzeiten oder
moglicherweise erst nach dessen Tod 1572 begann.
Die Verdanderung der Dialogform koénnte zum einen
aus praktischen Griinden erfolgt sein: Die Lehrinhalte
liefSen sich unter zwei Teilnehmern klarer vermitteln
als unter sechs Sprechern.'* Zum anderen fillt der
prominente Auftritt Bronzinos auf. In dem Dialog
werden seine Gedanken und Ideale fiir die nachfol-
genden Generationen festgehalten, in dem sich Allori
als sein Erbe und Chronist prisentiert. Die Gemailde
Alloris aus den Jahren 1570-80 verdeutlichen dieselbe
Einstellung: Darin zitiert er nicht nur das Formvoka-
bular von Bronzino (neben jenen von Michelangelo
und Bandinelli), sondern signiert explizit als sein Schii-

150

ler und Nachfolger.'° Ebenso ist es bezeichnend, dass

er in dem Altarbild der heiligen Trinitit in der Kiinst-
lerkapelle in SS. Annunziata gerade nach 1574 die
Bildnisse seines Lehrers gemeinsam mit Pontormo hin-
zugefiigt haben soll, sodass er auch auf diesem Weg
die Genealogie zu verewigen suchte.!”!

Wenn die vorgeschlagene Datierungsthese zutrifft,
sind die neuen Ragionamenti ab der Fassung C als eine

149 Auf diese praktische Verdnderung hatte bereits Heikamp in seiner Dis-
sertation verwiesen, auch wenn er die Fassungen zeitlich nicht ganz
eindeutig einordnete. Heikamp 1956, S. 36.

150 Datunter fallen insbesondere die Werke: Cristo al Limbo in der Galleria
Colonna (datiert 1578), Christus im Haus von Maria und Martha (datiert
1578), die Fresken im Palazzo Salviati (abgeschlossen 1580). Siehe Lecchini
Giovannoni 1991, S. 53, Nr. 59, 69, 70. Seit dem Auftrag in Capella Mont-
auto in 1560er Jahren signierte Allori am hdufigsten mit der Endung
BRONZINI ALUMNUS; auch nach dem Tod seines Lehrers kommt diese
Signatur in den 1570er Jahren sehr haufig vor. Ab den 1580er Jahren wird
am haufigsten eine andere Signatur ALESSANDRO BRONZINO ALLORI in
unterschiedlichen Formen aufgefiihrt, in denen sich Allori als Vertreter
von Bronzino prdsentiert. Dazu Barr 2006, S. 106-108.

151 Siehe zu den Bildnissen von Pontormo und Bronzino im Trinitdtsaltar
von Allori: Lecchini Giovannoni 1991, S. 229, Nr. 31; Pilliod 2001, S. 113-114,
118; sowie Kapitel I.1in dieser Arbeit.
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Wiederbelebung der Zeit um 1560 zu lesen, als die
darin erwihnten Personen wie Simone Martini (T 1561)
und Benedetto Varchi (+ 1565) noch am Leben waren.
Die Verlagerung der Handlung in die Vergangenheit
wirde dartiber hinaus erkldren, warum einige damals
relevanten Themen nach zehn Jahren wieder aufgegrif-
fen wurden. Die bisherige Forschung hat sich gerade
des Argumentes bedient, dass der Dialog die historische
Gegenwart reflektiere und aus diesem Grund in den
1560er Jahren entstanden sei. In dieser Arbeit wird hin-
gegen ein bewusster Riickbezug Alloris auf die vergan-
genen Jahre angenommen, wie die bisherigen Argumente
zur florentinischen Genealogie verdeutlichen sollten.!s?

1572-1590 (Manuskripte D und E)

In den weiteren Fassungen D und E arbeitete Allori vor
allem an den praktischen Aspekten und deren Vermitt-
lungsmethoden. Die theoretischen Aussagen wurden
zumeist aus der vorherigen Fassung C tibernommen. So
soll an dieser Stelle nur auf eine entscheidende inhaltli-
che Prizisierung hingewiesen werden. Vor der Charak-
terisierung des disegno als einer Linie schrieb Allori
noch in Fassung C, dass zwischen der Beschreibung des
Begriffs in der Volkssprache (volgare) und dem ,,wah-
ren“ Weg zu differenzieren sei. In den Fassungen D
(und E) spitzte er seine Aussage zu und dnderte die all-
gemeiner bezeichnete ,,Volkssprache® in jenes ,kor-
rumpierte Vokabular® (vocabolario corotto), dessen sie
sich bedienen wiirden."? Daran anschliefend begann

152 Obwohl Allori um 1575 ein fiktives — wohl um 1560 stattfindendes - Ge-
sprach entwirft, werden die Sdtze Bronzinos in der Literatur haufig als
seine tatsachlichen Aussagen zitiert. Beispielsweise Carmen Bambach
nahm nicht in Betracht, dass es sich hierbei um die Interpretation
Alloris handelte und griff die Sdtze Bronzinos als seine eigene Meinung
auf. Bambach 2010, S. 35-50.

153 ,Differenza sarra, se noi vogliamo oggi ragionare secondo la vulgare
oppinione, 0 veramente secondo per quanto conosco mi porre |a verita
della cosa.“ Manuskript C, Fol. 81r. Diese Passage wird folgendermafen
gedndert: ,Differenza sarra senoi vogliamo oggi ragionare secondo cor-
rotto vocabolario diche ciserviamo generalmente, 0 pur’ per quanto io
intenda, andar’ cercando della verita della cosa, e facendoci alquanto
pitt lontano [...]“ Manuskript D', Fol. 56v. Im Manuskript E werden nur
noch einige Worter préaziser ausgeschrieben, Weiteres wird identisch
bernommen: Manuskript E, Fol. 2r; Allori / Barocchi 1973, S. 1945. Dazu
Reilly 1999, S. 93-105.
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er eine eigene — ,richtige“ — Theorie darzulegen und
verwies auf eine Stelle aus der Naturalis Historia mit
genauen Kapitelangaben: Schon in den frithen Zeiten
hitte man als Erstes zur Imitation der Natur den Schat-
ten der Dinge mit einer Linie nachgezogen.'>* Spites-
tens seit der Veroffentlichung der zweiten Ausgabe der
Viten Vasaris 1568 war eine alternative Deutung des
disegno sowie ein anderer Textausschnitt tiber den Ur-
sprung der Umrisszeichnung aus Naturalis Historia —
die Liebesgeschichte der Tochter des Korinthischen
Topfers — bekannt. Unter der ,,heute bekannten kor-
rumpierten Meinung*“ verstand Allori vermutlich gera-
de Vasaris disegno-Theorie, der er eine eigene Position
gegenuberstellen wollte.'> Die von Allori gewahlte an-
dere Plinius-Stelle verortete den disegno ausschlieflich
im Kontext der Malerei und implizierte nicht die Ge-
burt der Skulptur, wie es in den Viten Vasaris und spa-
ter auch von Raffaello Borghini durch Einbeziehung

154 ,[...] che volsero cominciar con I’arte a immitare dalla natura, comincia-
rono a dintornar le cose con una linea sola, o per via dell’ombra che
fanno le cose battute dal sole, o si veramente quelle [che] derivano dal
lume ordinario di candela o lucerna, ricevuta che sia sopra parete o
muro o altra cosa piana; e questo & quello ch’io chiamo disegno. [...]
vegga Plinio nel xxxv libro al quatro capitolo, il quale ne si tratta si degli
antichi avanti a lui come di quelli che furoni ne’ suoi tempi maestri ec-
celenti“ Manuskript D', Fol. 57r; Manuskript E, Fol. 2r-2v; Allori / Barocchi,
S.1945. In den italienischen Ausgaben des 16. Jahrhunderts ist eine ver-
gleichbare Stelle im dritten und nicht im vierten Kapitel des 35. Buchs
von Naturalis Historia zu finden (in modernen Ausgaben 35V [14-15]).
Zum Vergleich wird hier eine aktuellere Ubersetzung der von Allori ge-
meinten Stellen von Plinius angeboten, da die Wortwahl in den Ausga-
ben von Naturalis Historia zwischen 1534 und 1580 entscheidend variiert
und nicht festgestellt werden kann, auf welche Quelle (schriftliche oder
miindliche Uberlieferung) sich Allori stiitzte: ,Sugli inizi della pittura
regna grande incertezza e del resto la questione dal compito nostro.
Egizi dicono che fu inventata da loro seimila anni prima che passase in
Grecia; vana pretesa, come ¢ di per sé chiaro. | Greci dicono, alcuni che
fu trovata a Sicione, altri a Corinto, tutti perd concordano nel dire che
nacque dall’'uso di contornare 'ombra umana con una linea. Pertanto
la prima pittura fu cosi: la seconda fu a colori unici, detta poi mono-
chromatos quando gia era in uso quella piti complicata, a vari colori.
[..] La pittura lineare - quella del contorno all’lombra - sarebbe inventata
la Philokles Egizio o da Kleanthes Conrinzio; la esercitarono per primi
Arideikes Corinzio e Telephanes Sicionio, ancora senza 'uso di alcun
colore, ma diseminando delle linee entro il contorno; c’era pertanto
I’abitudine di scrivere anche il nome delle persone rappresentate.”
Zitiert nach Allori / Barocchi 1973, S. 145ff., FuRnote 3.

155 Zu der vehementen Abgrenzung Alloris von Vasari sowie zur Bedeutung
des vocabolario corrotto und was darunter zu verstehen ist, siehe Reilly
1999, S. 93-105.
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der Dibutades-Geschichte geschah.'>¢ So sind die letzten
Fassungen D und E als Versuche zu lesen, den etablier-
ten Thesen Vasaris Alternativen entgegenzustellen.

In der Fassung E nennt Allori neben Benedetto Varchi
und Simone Martini eine weitere prominente Person-
lichkeit, Dante; sie alle hatten die Zeichenkunst be-
herrscht. Sie sollten dem Leser als Beispiel dienen und
die Bedeutung der Zeichnung unter Kunstliebhabern
hervorheben.>” Die Einbeziehung dieser in ganz Italien
bekannten Namen sowie die Prizisierung einzelner In-
halte verdeutlicht, dass die Reinschrift E fiir die breitere
Rezeption — moglicherweise auch aufSerhalb von Florenz
—vorbereitet wurde. Neben den oben genannten Gelehr-
ten wurden die Adligen mit ihrem vollstindigen Namen
genannt; Alessandro Giammaria Segni wurde erginzt.'>$
Uber seine Stellung in Florenz und seine Beziehung zu
Allori ist wenig bekannt. Da er erst 1602 — einige Jahr-
zehnte nach den anderen Adligen — verstarb, war er

156 Vasari und Borghini bezeichnen den Topfer gemaft der zeitgendssischen
Ausgaben als Dibutades, der in dem 12. Kapitel des 35. Buchs beschrie-
ben wurde (in modernen Ausgaben 35.XLIII [151]). Vasari erwdhnt den
Mythos in dem einleitenden Brief des Giovann Battista Adriani in der
zweiten Ausgabe der Viten. Raffaello Borghini erwdhnt ihn in Il Riposo.
Borghini 1584, S. 255. Zu den beiden Stellen bei Plinius siehe: Stoichita
1999, S. 11-20; Uber die Bedeutung von Plinius in den friihneuzeitlichen
kunsttheoretischen Traktaten, siehe: Blake McHam 2013, (iber die Be-
deutung von Plinius fir die zweite Hilfte des 16. Jahrhunderts S. 255-
287, die Auflistung der Kiinstlergeschichten S. 322-345.

157 [Bronzino]: ,E tu questa sera torna il piu presto che puoi, ché credo ver-
rano a cena con esso noi il nostro messer Benedetto Varchi e | cortesis-
simo messer Luca Martini, che credo che piglieranno piacer grandissimo
nel sentire che cotesti signori hanno si nobilissimo concetto dell’atten-
dere al disegno, come gia fecero nella giuvent loro, e sentirai forse trat-
tare di alcuni passi sopra il nostro stupendissimo poeta Dante, il quale
ancor egli si vede per le sue meravigliose opere che aveva intso e da-
t'opera ancor egli al disegno.“ Manuskript E, Fol. 10v. Allori / Barocchi, S.
1965. Die Namen von Varchi und Martini tauchen zum ersten Mal in der
Korrektur auf der rechten Seite neben dem Fliefitext in der Fassung D'
auf Fol. 62r auf. Sowohl Benedetto Varchi als auch Luca Martini waren
Freunde und Férderer Bronzinos (Siehe Lecchini Giovannoni 1991, S. 309).
Die zeichnerischen Fahigkeiten Dantes werden etwa zeitgleich auch von
Lodovico Dolce beschrieben: , et anco il nostro Dante imparo al disegna-
re“ Dolce 1557, S. 17, dazu: Allori / Barocchi 1973, S. 1965, Fuftnote 2. Das
erwdhnte Abendessen zwischen Bronzino, Varchi und Luca Martini fand
vermutlich in der Mansarde Agnolos statt, wie es bereits im Manuskript
B genannt wird. Manuskript B, Fol. 39v. Dazu Heikamp 1956, S. 51.

158 In der Fassung D' (Fol. 56r) findet man am Rand eine im Zuge der Kor-
rektur eingefigte Liste mit vollstindigen Namen (Nachname und Name
des Vaters) der Adligen. Hier fehlt einzig der Name des Vaters von
Cosimo Rucellai, die in der Fassung E nachgetragen wird.



moglicherweise jiinger und kniipfte einen engeren Kon-
takt zu Allori erst in den 1570er oder 1580er Jahren.'?®

Die Annahme, dass die Manuskripte C, D und E in
den Jahren um 1575 entstanden sind, gewinnt an Plau-
sibilitit, wenn man Alloris zeitgleich entstandene
Kunstwerke berticksichtigt. Wie in den folgenden Ka-
piteln zu sehen sein wird, arbeitete Allori in den Ma-
nuskripten C und D intensiv an der Vermittlung der
Augenanatomie und nahm dasselbe Motiv — ein se-
ziertes Sehorgan — in dem Gemilde Jungfrau Maria
mit Johannes dem Tdaufer und anderen Heiligen von
1575 auf (Abb. 50).'°° Dariiber hinaus befinden sich in
der letzten Fassung E neben den Textstellen figiirliche
Elemente in den Titelbuchstaben, die den Freskenpro-
gramm Pontormos in San Lorenzo entnommen sind.
Etwa zeitgleich nahm Allori auf dieselben Sujets in
den Fresken fur das Krankenhaus S. Maria Nuova Be-
zug.'®! Diese Beispiele verdeutlichen, dass er sich pa-
rallel zum Schreibprozess mit dhnlichen Fragestellun-
gen in seinen Bildwerken auseinandersetzte.

Ob Allori die Arbeit an der Fassung E in den fol-
genden Jahren fortsetzte, kann nicht mit Sicherheit ge-
sagt werden. Einen Hinweis auf den Zustand der
Handschrift vor 1584 liefert die Beschreibung von
Raffaello Borghini in Il Riposo: Allori habe ein Buch
in Dialogform verfasst, in dem er das Zeichnen der
Figuren — von den kleinsten Teilen des Kopfes und bis
zum gesamten Korper — vermittele.'®? Er lobt die de-

159 Es ist anzunehmen, dass in den Jahren, als Allori an den Fassungen D
und E arbeitete, einige der genannten Adligen nicht mehr am Leben wa-
ren: Vincenzo Acciaioli (1543-1572), Tommaso Nero (f 1572), Cosimo Ru-
cellai (lebte noch 1585), Donato Tornabuoni (f 1571), Andrea Minerbetti (f
1597). Zu den Lebensdaten siehe Ciardi 1971, S. 277; Reilly 1999, S. 37-39.

160 Siehe dazu Kapitel I1.2.5.

161 Die Fresken im Krankenhaus Santa Maria Nuova sind ebenso um 1575
entstanden. Sie werden im letzten Kapitel 1.3 thematisiert.

162 ,E’lo Allori molto studioso, e diligente nell’arte sua, & ha composto un
libro in dialogo, dove mostra I'arte del disegnare le figure, cominciandosi
dalle piccioli particelle delle membra, e venendo a poco & poco a formare
tutto il corpo humano: e si vedranno in disegno tutte quelle cose sopa
il quale egli discorre, & io ho veduto gra[nd] parte di detti disegni, e mi
son meravigliato di tanta diligenza, perche egli va ritrovando ogni
nervo, ogni vena, ogni 0sso, & ogni muscolo: & ha fatto molte belle
Notomie in diversi attitudini, e molte figure con la pelle di tutto belezza;
Talche io mi so a credere che questa sua opera, la quale egli tosto spesa
mandare in luce, sia per essere di gran profitto agli studiosi dell’arte, di
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tailreichen Zeichnungen mit den anatomischen Dar-
stellungen einzelner Nerven und Knochen sowie die
herausragend ausgefithrten nackten Korper. Abschlie-
Bend wiinscht sich Borghini diese Schrift einmal ge-
druckt zu sehen, da Kiinstler und noble Herren davon
profitieren wiirden. In diesem Bericht iberwiegt zwar
die Begeisterung des Autors fiir die Anatomie,'®3 trotz-
dem entspricht seine Beschreibung insbesondere dem
Inhalt der vorletzten umfangreichsten Fassung D.
Denn einzig in dieser Version thematisierte Allori ne-
ben den einzelnen Gesichtsteilen und dem Schidel
auch die Anatomie des gesamten Korpers.'®* Aus der
Schlussbemerkung von Borghini ist zu schliefSen, dass
um 1584 die Plane fir die Drucklegung und somit die
Fassung E noch nicht existierten oder zumindest in
der Entstehung waren.'® Zuletzt verdeutlicht die Aus-
sage Borghinis die Arbeitsweise Alloris. Die groben, in
den Manuskripten angebrachten Skizzen hitten ihn
kaum zum Schwirmen gebracht, sodass zu vermuten
ist, dass der Kunstler die Zeichnungen fiir sein Lehr-
buch an einer anderen Stelle sauber ausgearbeitet hatte
und im Manuskript nur Platzhalter einfugte.

Aus den nachfolgenden Jahrhunderten sind insbe-
sondere zwei weitere Berichte von Filippo Baldinucci
und Pellegrino Antonio Orlandi bemerkenswert, die in
der folgenden Zeit neben Borghini fast wortlich zitiert
wurden.'®® Der Florentiner Baldinucci erwihnte Ende
des 17. Jahrhunderts eine fragmentarische Handschrift

gran piacere a’Gentilhuomini, che si dilettano del disegno.“ Borghini
1584, S. 630.

163 Auch in der Vita Passarottis werden sein Anatomiebuch und insbeson-
dere die Zeichnungen gelobt. Borghini 1584, S. 566. Siehe dazu: Kornell
1998, S.172-188.

164 Moglich ist aber auch, dass die Fortsetzung von Fassung E vorhanden
war, aber verloren gegangen ist. Alle anderen Fassungen werden bei der
Abhandlung der Kopfanatomie abgebrochen, wahrend der Text am Ende
der Fol. 20r (Fassung E) mitten im Satz endet.

165 Heikamp 1956, S. 38; Reilly 1999, S. 160.

166 In nachfolgenden Jahrhunderten hatte vermutlich kaum jemand die
Handschrift Alloris gesehen, sondern es wurden Berichte Borghinis und
Orlandis rezipiert. Baldinucci fand hingegen kaum Beachtung. Inhaltli-
cher Bezug auf Borghini findet man in Ruffo 1722, S. 15. Wértliche Uber-
nahme von Orlandis Angaben ist in Mazzuchelli 1753 (Vol. I, Parte I,
Buchstabe A), Murr 1770 (Kapitel X, Buchstabe A) und Haym 1803 (Vol.
IV, S. 129) zu finden. Murr macht auferdem als Einziger die Angaben
zum Format.
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Abb. 8 | Umkreis von Alessandro Allori, Studie, Kreide auf Papier, Gabinetto
Disegni e Stampe degli Uffizi, Florenz, Inv. 10298 F

Alloris, welche mit der Zeichnung der Augen begann
und mit der Darstellung des Kopfes als Skelett, Muskeln

167

und Haut fortgesetzt wurde.'®” Die Manuskripte cha-
rakterisierte er als uniiberschaubar. Wegen der prizisen
Aufzihlung der Bilderfolge ist zu vermuten, dass er sich
nicht auf Borghinis Bericht stiitzte, sondern die Hand-
schriften selbst sah. Da seine Beschreibung am ehesten
der heute oben eingebundenen Fassung E entspicht,
wire zu tiberlegen, ob ihm eine mit dem heutigen Zu-
stand vergleichbare Bindung vorlag. Im Gegensatz zu

Baldinucci behauptete einige Jahre spater Orlandi, dass

167 ,E finalmente diedesi a comporre un certo libro in forma di dialogo, del
quale, non ha molto, venero sotto I'occhio nostro alcuni frammenti di
sua propria mano scritti, e volle in esso lobto tutto pieno d’esemplari, di-
segnate pure di sua mano, diligentemente incominciarsi dall’occhio, e
seguitarsi fino al rimanente delle parti e delle membra, prima mostran-
doloinischeletro, poi in notomia, e finalmente in carne e pelle. Non sap-
piamo gia dire, se I'opera rimanesse copita, e messa, come diciamo, al
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Abb. 9 | Alessandro Allori, Manuskript E, Fol. 13v, spiegelverkehrt

Alloris Buch tiber die Anatomie und den menschlichen
Korper 1590 in den Druck gegangen sei.'®® Worauf sich
Orlandi dabei stiitzte, ist nicht zu rekonstruieren. Sein
beschreibender Titel erweckt aber den Eindruck, dass er
eher die Uberlieferung iiber die geplante Publikation
aufnahm als ein fertiges Buch vor sich hatte.

In diesem Kontext ist einzig eine schiilerhafte —
Allori zugeschriebene — Zeichnung aus der graphischen
Sammlung in Florenz bemerkenswert (Abb. 8). Sie zeigt
spiegelverkehrt einen Kopf in Dreiviertelansicht, der
identisch ist mit einer Darstellung im Manuskript E

pulito; giacche quel che a noi e riuscito vedere, non transcende le parti
della testa con poco piu, ed e la prima bozza de’disegni e del dialogo an-
tidetto, dal quale pure si saccoglie quel fusse sua intenzione intorno al
condurloa sua sine. Baldinucci 1681-1728, hier 1702, V, S. 185-186.

168 ,L’anno 1590. Diede alle stampe un Libro, nel quale mostro I'arte del di-
segnare le figure, principiando dalli muscoli, nervi, ossa, membra, e
corpo umano.“ Orlandi 1704, S. 66.
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(Abb. 9).'%° Diese Zeichnung konnte zwar verdeutlichen,
dass einem Lehrling derselbe Kopf wie in der Hand-
schrift zum Studium in spiegelverkehrter (gedruckter?)
Form vorlag. Dieses Indiz ist aber weniger ein Beleg
dafiir, dass die Veroffentlichung der Manuskripte je-
mals erfolgte, sondern eher dafiir, dass Allori mit ahn-
lichen Vorlagen unterrichtete.

2. AUSBILDUNGSMETHODEN IN
DEN RAGIONAMENTI DELLE
REGOLE DEL DISEGNO

Nach der oben besprochenen disegno-Theorie widmete
Allori einen entscheidenden Teil seines Textes dem
praktischen Zeichenunterricht. Durch den detaillierten
Vergleich seiner Korrekturen sowie Problemlosungen
in allen Fassungen sollen die von ihm verwendeten
Methoden herausgearbeitet werden.

Die Themenabfolge wird im Folgenden entspre-
chend der Aufteilung in den Ragionamenti geordnet,
die in allen Manuskripten unverdndert blieb: Auf die
theoretische Einleitung folgte der erste praktische
Schritt, namlich das Zeichnen der Gesichtsteile Linie
fur Linie (I1.2.1-11.2.3). AnschliefSend wurde das Zu-
sammenbauen dieser Einzelteile mithilfe eines Rasters
und geometrischer Regeln eingetibt (I1.2.4). Der letzte
Teil war dem Aneignen der Anatomie gewidmet
(I.2.5). Diese drei grundlegenden Schritte des Zei-
chenunterrichts — ABC,'”° Geometrie, Anatomie — wer-
den in diesem Kapitel aus unterschiedlichen Perspek-
tiven beleuchtet.

169 Die Zeichnung (Nr. 10298 F) wird Allori zugeschrieben, kann aber auch
wegen des unsicheren Strichbildes als eine Studie des Lehrlings ver-
standen werden. Der identische Kopf ist nur in der Fassung E zu finden,
Fol. 13v. Die Dreiviertelansicht kommt zum ersten Mal im Manuskript
D'vor und ist dort nur mit dem Bleistift auf Fol. 64r-64v angedeutet.
Von der Forschung wurde diese bisher nicht in die Diskussion einbe-
zogen.

170 Laut Helen Barr ist die Bezeichnung ,,ABC“ als ein verallgemeinerter Be-
griff fur jegliche Anféange zu deuten. Denn auch die Manuale zu den an-
fanglichen Schritten wurden (sowohl zum Schreiben als auch fiir andere

2.1 Die ABC-Methode:
Die ersten Schritte der Ausbildung

Den praktischen Zeichenunterricht leitete Allori in al-
len Fassungen mit der Wiedergabe des menschlichen
Kopfes im Profil ein. Nach einer einfachen Erlauterung
des Profils folgten entsprechend der ABC-Methode
die Darstellungen der Augen, der Nase, des Munds
und des Ohres. Die Vermittlung dieser Formen bestand
in allen Manuskripten gleichermaflen darin, sie zuerst
im Ganzen und dann in mehreren Schritten von der
ersten bis zur letzten Linie zu erldutern.

Die Abfolge der Gesichtsteile ist in allen Fassungen
gleich, jedoch wird der Vermittlungsweg der einzelnen
Formen mehrmals verandert: In dem frithesten Manu-
skript A? sind sowohl die Bilder als auch die einzelnen
Linien akribisch mit Buchstaben gekennzeichnet (Abb. 10).
Dadurch entstehen aber Wiederholungen von mehreren
Angaben, sodass trotz der detaillierten Erliuterungen
im Text die Doppelungen verwirrend wirken. In der da-
rauffolgenden Abschrift B werden fiir eine bessere Ver-
standlichkeit die Gesichtsteile mit Buchstaben und die
einzelnen Linien mit Zahlen markiert (Abb. 11). Diese Be-
schriftungsart wird in der Fassung C beihalten (Abb. 12).
Nach einer weiteren Uberarbeitung werden im Manu-
skript D nur noch die einzelnen Bilder mit einer Zahl
gekennzeichnet (Abb. 13). SchliefSlich verschwinden in
der Abschrift E jegliche Markierungen (Abb. 14).

Diese Verdnderungen sind im Zusammenhang mit
dem Text-Bild-Verhaltnis zu betrachten: In der Fassung
A?sind die Abbildungen von zwei Textkolumnen flan-
kiert, sodass die in der Mitte gruppierten Darstellun-
gen klare Hinweise bendtigen (Abb. 10).17! In den Fas-
sungen B bis E sind die Bildchen einzeln in dem dazu-

Bereiche) Abecedario genannt. Dazu Barr 2006, S. 72, FuRnote 213. Eben-
falls Karel van Mander meint im Schilder-Boeck unter einem ,ABC-Buch*
ein Manual mit den ersten Schritten der Ausbildung. Van Mander 1973,
S.100-101, dazu: Pfisterer, Ulrich: Was ist ein Zeichenbuch, in: Heilmann
/ Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg 2014, S. 1-10, hier S. 6.

171 Vergleichbare komplexe Beschriftungsmethoden hatte Steffen Bogen
fur die Maschinenbicherdarstellungen der Friihen Neuzeit analysiert
und diese Vermittlungsmethode im Sinne von Reviel Netz lettered dia-
gram genannt. Zur Anwendung des lettered diagram siehe: Bogen 2005,
S. 122, zum Begriff nach: Netz 1999.
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Abb. 10 | Alessandro Allori, Manuskript A%, Fol. 74r

gehorigen Textabschnitt eingebettet. Dadurch erscheint
der Zusammenhang zwischen dem Text und der Illus-
tration selbstverstandlich, sodass der Autor im Zuge
der Uberarbeitung die Uberfliissigkeit der Markierun-
gen erkennt (Abb. 11-14).

Die Entwicklung von detaillierten Annotationen
bis zum vollstandigen Verzicht darauf war aber kei-
neswegs selbstverstiandlich fur Allori. Denn er beno-
tigte mehrere Korrekturldufe, um dies zu erkennen.
Bereits bei diesem Vergleich der Verdnderungen in den

172 Cennini beklagte zwar, dass durch das endlose Kopieren die Schiiler die
Lust verlieren wiirden. Zugleich empfahl er die verschiedenen Fragmente
sich moglichst gut anzueignen, um das Gesehene im richtigen Moment
durch das Zusammenfiihren der Elemente wiedergeben zu kénnen.
Cennini, Das Buch der Malerei, Kapitel VIII. Dazu Perrig 1997, S. 423. Uber
die kiinstlerische Ausbildung in Italien darin: S. 423-430. Diesem Beispiel
widersprechend wird in manchen aktuellen Publikationen (u.a. Whistler
2015, S. 123-124) die Meinung vertreten, dass die ABC-Methode wegen
ihrer Einfachheit nur fir die Dilettanti vorgesehen war.
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Fassungen A bis E ist sichtbar, wie Allori sein Manual
mit langen Beschreibungen und komplexen Markie-
rungssystemen begann und erst im Laufe der Zeit eine
knappe Sprache mit verstindlichen Illustrationen he-
rausarbeitete.

Zusammenfassend lasst sich auf Basis der gewonne-
nen Erkenntnisse festhalten, dass Allori selbst fur die
grundlegenden Lehrinhalte tiber unterschiedliche Kennt-
nisse verfiigte. Da die thematische Abfolge der ersten
Schritte sowie deren Unterteilung in Linien in keiner
der Fassungen variiert, verdeutlicht dies die Kenntnisse
Alloris von den Lehraufgaben. Deren Verschriftlichung
machte ihm aber Schwierigkeiten, sodass er in jeder
Abschrift einen neuen Weg ausprobieren musste.

Woher kannte aber Allori diesen mit den Gesichts-
teilen eingeleiteten Ausbildungsweg, den er ganz selbst-
verstiandlich als Grundlage fiir seine Ragionamenti tiber-
nahm? Uber die Niitzlichkeit der zeichnerischen Aneig-
nung einzelner Korperteile wurde seit einigen Jahrhun-
derten — etwa bei Cennino Cennini — gesprochen.!”?
Entsprechend der Werkstattausbildung stellten die Meis-
ter fiir ihre Lehrlinge Musterbiicher mit Vorlagensamm-
lungen bereit. Die heute erhaltenen Vorlagen sind hete-
rogen und zeichnen sich durch Strukturlosigkeit in der
Motivabfolge aus.!”® Das fruheste bemerkenswerte Bei-
spiel mit den Zeichnungen der Gesichtsteile, welche
mogliche Regeln nach der ABC-Methode verdeutlichen,
ist das Skizzenbuch aus der Werkstatt von Francesco di
Simone Ferrucci. Es ist um 1487-88 entstanden und
wurde bisher zur Untersuchung der strukturierten
Ausbildung im Cinquecento nicht herangezogen.'”* Auf
den tberlieferten Blittern aus diesem Skizzenbuch sind
unsystematisch zahlreiche Motive, wie Figurenstudien,
die Suche nach ihren Haltungen, Kopien nach anderen

173 Viele von diesen Blichern werden in der Publikation von Albert Jan Elen
unter dem Begriff ,,Drawing-Books* zusammengefasst und im Einzelnen
beschrieben. Elen 1995.

174 Die 28 von beiden Seiten gezeichneten Blatter sind heute in verschiedenen
Sammlungen verteilt. Wegen ihrer Gréfie und demselben Wasserzeichen
werden sie als Teile eines Skizzenbuchs betrachtet, das unter dem Namen
,das Skizzenbuch Verrocchios“ bekannt wurde. Die Datierung geht aus
den Jahresangaben auf zwei Seiten hervor. Zuletzt wurden sie am aus-
fuihrlichsten beschrieben und alle Seiten abgebildet in: Pisani 2007, ins-
besondere S. 82-87 und Abb. 158-209. Die Zuschreibung wird nicht von
allen Kunsthistorikern anerkannt: Corvi 2005, S. 243-247.
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Abb. 15 | Francesco di Simone Ferrucci, Studienblatt, Kreide und Tusche auf
Papier, The British Museum, London, Inv. 1875,0612.16

Kunstwerken und antiken Gemmen, sowie einzelne Kor-
perteile zu sehen. Neben sicheren Skizzen findet man
Schiiler-Zeichnungen mit geringerer Beherrschung der
Linien.'” Auf der Riickseite eines Blattes siecht man in

175 Zum Skizzenbuch im Hinblick auf die Hdndescheidung, siehe Ames-
Lewis 1985, S. 213-217.

176 In diesem Skizzenbuch findet man auch weitere Studien der fragmen-
tierten Gesichtsteile. Allerdings sind diese im Zusammenhang mit voll-
endeten Figuren zu betrachten, in dem weniger gelungene Elemente -
wie ein Auge oder ein Ohr - gesondert nachgezeichnet wurden.

177 Inschrift am oberen Seitenrand: ,Michele mio io mi ti richomando per
le mille volte mandoti queste figure.

178 Pisani 2004, S. 273.

179 Auf der Zeichnung aus dem Ashmolean Museum mit mehreren Augen,
Profilen und Lockenstudien wurden sowohl die Hand des Lehrers als auch
die Nachzeichnungen Minis erkannt (Antonio Mini und Michelangelo (?):
Mehrere Studien, schwarze und rote Kreide, 25,4 x 33,8 cm. Oxford, Ashmo-
lean Museum, Inv. Parker 323). Hier ist zwar die Abfolge der Schritte
unklar, dennoch kann an dieser Stelle das Erlernen der Darstellung eines
Sehorgans in einer besonders frithen Phase der Ausbildung festgehalten
werden. Dazu: Perrig 1997, S. 15-18; Schumacher 2007, Abb. 42-43, S. 91ff.
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der linken Ecke zusammenhangslos nebeneinander
gezeichnete Darstellungen des Mundes, der Nase und
des Auges (Abb. 15). Diese Art der Zeichnung kann
nicht — im Gegensatz zu anderen Skizzen — als Ausar-
beitung eines wenig gelungenen Fragments betrachtet
werden, sondern als eine konzentrierte Studie dieser
Gesichtsteile.'”® Da die Linienfithrung unplastisch und
zu geregelt erscheint, kann man auf eine Schiilerzeich-
nung schlieSen. Als eine Angabe zum weiteren Vorgehen
erscheint die Notiz am oberen Blattrand — gerichtet an
einen Michele —, ,,diese Figuren tausend Mal“ zu wie-
derholen.'”” Linda Pisani vermutete, da die besondere
Art der Augen in Stein gehauene Form nachahme, seien

178

sie beim Abzeichnen einer Skulptur entstanden.!”® Diese

konkrete Studie sieht aber vielmehr nach einer standar-
disierten Form aus, vergleichbar mit den Darstellungen
in der Handschrift Alloris sowie in den spiteren Zei-
chenbiichern. So kann dieses Blatt als ein (erster?) Nach-

weis fiir das Studium nach der ABC-Methode betrachtet
werden.

Die frithesten erhaltenen Zeichnungen mit detaillierten
Studien einzelner Gesichtsteile stammen von dem
Schiiler Michelangelos Antonio Mini.'”” Etwa zeit-
gleich — um 1520 — wurde auch Benvenuto Cellini
ausgebildet. In einem fragmentarischen Text erinnerte
er sich kritisch an den Beginn seiner Lehre, die ent-
sprechend einer verbreiteten Praxis mit dem Zeichnen
eines Auges begann.!® Cellini setzte dem entgegen,

180 ,Sicché a me pare che e’ sia stato un grande inconveniente per infino a
oggi, per quanto io ho veduto, li maestri mettere innanzi a i poveretti
tenerissimi giovanni per il loro principij a imitare e ritrarre un occhio
umano; e perché il simile intervenne a me nella mia puerizia, cosi
penso che agli altri avvenuto sia Cellini / Barocchi 1973, S. 1934-35.
,Deshalb scheint mir die Gewohnheit, die man bis auf den heutigen
Tag beibehdlt, sehr unschicklich, dass Meister ihren armen zarten Kna-
ben gleich zu Anfang ein menschliches Auge zu zeichnen und nachzu-
ahmen geben. Dasselbe ist mir in meiner Jugend begegnet, und ich
denke, es wird anderen auch so gegangen sein Ubersetzung von Jo-
hann Wolfgang von Goethe, zitiert nach Perrig 1997, S. 276. Eine Zeich-
nung von Cellini in Hamburg wiirde seine Aussage unterstreichen, dass
er gerade mit dieser Methode ausgebildet wurde (Cellini: Skizze mit Li-
nienstudien, Gesichtsteilen und Profilen, Feder auf Papier, 20,5 X 25,4
cm, Hamburger Kunsthalle, Inv. 21904). Dazu: Perrig 1997, Kat. Nr. 39;
Schumacher: 2007, Nr. 82, dazu S. 88ff.
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dass es fiir einen Schiiler einfacher sei, zunachst einen
Beinknochen als die komplexe Form des Auges zu
zeichnen. Obwohl er hier als Gegner der ABC-Metho-
de aufzutreten scheint, wird ihm eine Musterzeichnung
mit den Darstellungen von Augen in Profil- und Fron-
talansicht, einer Nase, einem Fuf$ und einem Ohr zu-
geschrieben (Abb. 16).!8!

Ebenso selbstverstindlich wird die ABC-Methode
in dem Buch von Antonio Tagliente tiber die Stick-
und Nidhanweisung fur Damen von 1527 genannt.
Bemerkenswert an seiner Anmerkung ist die Erwih-
nung der ersten Schritte in derselben Abfolge — Auge,
Nase, Ohr — wie sie in den spateren Lehrprogrammen
vorkommt.!8?

Die genannten Beispiele aus den 1520er Jahren
verdeutlichen, dass der Beginn der Ausbildung mit
einzelnen Gesichtsteilen und insbesondere mit dem
Auge in dieser Zeit weit verbreitet war.'®? In diesem
Kontext soll abschliefSend ein Gemailde von Giovanni
Francesco Caroto — entstanden um 1523 — naher be-
trachtet werden (Abb.17).1%* Zu sehen ist ein rothaariger
Junge in Dreiviertelansicht, der dem Betrachter stolz
ein Blatt mit seiner Kritzelei vorzeigt. Darauf sind ein
Minnchen neben einem unvollendeten Kopf sowie ein
Auge im Profil zu sehen. Das Auge ist zwar gekonnter
als das Miannchen gezeichnet, dennoch sieht auch hier
die Linienfithrung steif und unsicher aus. Die Darstel-
lungen auf dem Blatt kénnen als Ubungen des Jungen
interpretiert werden, welche auf zwei Phasen seiner
Ausbildung verweisen: Das gekritzelte Mannchen ist
als ein autodidaktischer Versuch und Nachweis seiner

181 Perrig schreibt das Blatt sicher Cellini zu und beschreibt es als die einzige
erhaltene Musterzeichnung aus der Zeit Michelangelos, die fir die Lehr-
linge entstand. Cellini wiirde hier gleich zu Beginn die Kérperteile entgegen
ihrer nattirlichen Anordnung abbilden, um die Fantasie des Zeichnenden
zu fordern. Dazu Perrig 1997, Kat. 41; Schumacher 2007, Nr. 83, dazu S. 88ff.

182, Tutti gli famosi maestri, & illustri inventori de ogni arte & scienza con-
chiudono, che chiunque voul dar cominciamento allo imparare di ca-
dauna honesta industria & disceplina, come sarebbe a dire, uno vuol
imparare a leggere, in prima ha mestieri dar principio a conoscere la
lettera A, & dopo la lettera B, & cosi dal principio infin al fine bisogna
seguire, similmenti quelli, che vuogliono imparare a disegnare una fi-
gura intiera innanzi che egli si porga a tirar fuori detta figura intiera, i
fa bisogno imparar a disegnar un occhio, un orecchia, una mano col
braccio, un pie, una testa integra, & poco a poco tutte le membra del

Abb. 16 | Benvenuto Cellini, Studie mit Kérperfragmenten, Schwarze Kreide
auf Papier, Musée des beaux-arts, Besancon, Inv. 3117

corpo humano, legnai sapendo ben disegnare, potra etiandio traspor-
tare, & lo corpo intiero proportionatamente formare Tagliente 1527,
Fol. [28v]. Diese Passage wird ganzlich zitiert, da bezeichnenderweise
das Aneignen der Technik des Zeichnens hier mit dem Lesen und nicht
mit dem Schreiben verglichen wird. Fiir den Hinweis auf diese wenig
beachtete Publikation danke ich Susanne Thiirigen.

183 Ob die Einfiihrung der ABC-Methode und somit die Festlegung der Ab-
folge um 1520 oder bereits frither geschah, soll hier offen bleiben. Perrig
hatte die Geburt der ABC-Methode in Florenz mit der Ausbildung Cellinis
in Verbindung gebracht. Bereits Schumacher vermutete aber, dass die
Anfange viel friiher zu suchen waren, was die bisher genannten Beispiele
bestétigen wiirden. Perrig 1997; Schumacher 2007, S. 89.

184 Zum Bild im Ausbildungskontext, siehe Pfisterer 2003, S. 276-283;
Wittmann 1997.
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Frithbegabung zu verstehen.'® Die Darstellung des
Auges wiirde in diesem Zusammenhang den Beginn
seiner kunstlerischen Ausbildung markieren.!®® Beson-
ders haufig sind vergleichbare Darstellungen eines jun-
gen Schiilers mit einer Augenzeichnung — stellvertre-
tend fur die anfiangliche Lehrstufe — seit der zweiten
Halfte des 16. Jahrhunderts zu finden: Beispielsweise
ist in der Druckgraphik Die Erfindung der Olmalerei
von Giovanni Stradano der in der rechten Ecke sitzen-
de jungste Schiler mit dem Zeichnen der Augen auf
einem Tifelchen beschiftigt.’®” Auf dem Deckenfresko
der Sala del Disegno im Palazzo Zuccari ist der kleinste
Lehrling gerade dadurch auszumachen, dass er ein
Blatt mit der Zeichnung eines Auges, eines Ohres und

Abb. 17 | Giovanni
Francesco Caroto, Knabe
mit einer Zeichnung, um
1523, Ol auf Leinwand,
Museo del Castelvecchio,
Verona

185 Zur Friihbegabung, siehe Pfisterer 2003.

186 In vielen Publikationen wurde das Auge hdufig als Vorzeichnung des
Meisters und das Madnnchen als misslungene Umsetzung des Jungen
aufgefasst. Auch wenn der Rothaarige, wie Kemp schreibt, fiir eine Aus-
bildung noch zu jung erscheint, wdre es als eine programmatische Dar-
stellung denkbar. Zur Bedeutung des Auges im Ausbildungskontext,
siehe Reilly S. 136; Kemp 1979, S. 25. Die Kontextualisierung des Auges
als Vorzeichnung des Lehrers in dem Bild Carotos: Rubin 1984, S. 17; in
einer jlingeren Publikation werden die Kritzeleien als ein fragliches
Ratsel gedeutet: Campbell / Faus 2008, Kat. 8.

187 Die Darstellung Die Erfindung der Olmalerei wurde erstmals 1591 gedruckt
und gehorte seit 1636 zu der Serie Nova Reperta. Dazu Baroni / Sellink
2012, S. 300-306.

188 Zu der Ausmalung im Palazzo Zuccari, siehe weiterfiihrende Literatur:
Kliemann 2013.

189 Die Datierung des Blattes ist nicht genau zu bestimmen; sie wird zwi-
schen 1610 und 1625 vorgenommen. Die Ahnlichkeit mit dem Lehrplan
der Accademia di San Luca, sowie die Verbindung Pier Francesco Albertis
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eines Mundes vorzeigt.'®® Auch auf einem Kupferstich
von Pier Francesco Alberti prasentiert am linken Rand
ein besonders junger Schiiler einem dlteren Kiinstler
Studien mit Augen (Abb. 18).'%” Dariiber hinaus bezeu-
gen die zahlreichen nach 1600 gedruckten Manuale
dieselbe Abfolge (mit Auge, Nase, Mund usw.) beim
Zeichenunterricht, die gerade mit dem Studium der
Augen eingeleitet wurde.'°

So verwundert es kaum, dass die bereits um 1520
verbreitete ABC-Methode Allori bekannt war. Mogli-
cherweise wurde auch er nach diesem Vorgehen aus-
gebildet oder verwendete sie beim Einweisen seiner
Lehrlinge sowie seiner (adligen) Schiiler.”! Trotzdem
stellt sich die Frage, ob dies zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts der einzige Weg war. Der oben genannte
Vorschlag Cellinis, die Zeichenausbildung einfach-
heitshalber anstatt mit dem Auge mit einem Beinkno-
chen zu beginnen, wurde bisher als ein ironischer Ge-
danke interpretiert.'”> Etwas spater — nach Cellinis
Aussage — entstanden zwei programmatische Darstel-
lungen der florentinischen und der romischen Akade-
mien von Giovanni Stradano.!'”® Auf dem Blatt zu Flo-
renz (Abb. 19) sind die jiingsten unter den Dargestellten
im Vordergrund nicht — wie in den oben genannten
Beispielen — mit dem Zeichnen der Augen, sondern
mit dem Kopieren des Fragments einer Skulptur be-
schiftigt. Auf der Darstellung fiir Rom (Abb. 20) haben
die jungsten Schiiler zwei unterschiedliche Aufgaben

zu der Akademie zeigt, dass das Blatt wahrscheinlich im Umkreis dieser
Institution entstanden ist. Dazu: Roccasecca 2009; Lukehart, Peter: The
Practice and Pedagogy of Drawing in the Accademia di San Luca, in:
Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg 2015, S. 45-57.

190 Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg 2014. Durch die Ge-
genliberstellung des Materials aus vier Jahrhunderten ist zu erkennen,
dass die ABC-Methode bis ins 18. Jahrhundert fast unverdndert ange-
wendet wurde.

191 Vasari beschreibt, dass Allori die Kunstliebhaberin Lucrezia Quistelli
um 1559 in Zeichnung und Malerei unterrichtete. Elisabeth Pilliod konnte
dies anhand von einem Dokument nachweisen. Pilliod 2001, S. 128.

192 ,Ora considera se sia pil facile il rutrarre un solo osso, per cominciare,
o si veramente il ritrarre un occhio umoano.* Cellini / Barocchi 1973, I,
S.1935. “Nun betrachte, ob es nicht leichter sei, einen Knochen zum An-
fang zu zeichnen, als einen Auge?” Ubersetzung von Johann Wolfgang
von Goethe, zitiert nach Perrig 1997, S. 276.

193 Zu den Nachstichen, siehe zuletzt Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer
/ Teutenberg 2015, Kat. 54 (Nanobashvili).
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Abb. 18 | Pier Francesco Alberti, Academia d'pitori, Kupferstich, Getty Research Institute, Los Angeles

zu bewiltigen: Wahrend der eine am linken Rand die
Augen zeichnet, studiert der andere in der rechten
Ecke den Oberschenkel-Knochen von dem Skelett. Es
scheint so, als wiirde hier Stradano zwei mogliche
Vorgehensweisen — die ABC-Methode und den anato-
mischen Weg — einander gegeniiberstellen.

An dieser Stelle ist festzuhalten, dass die ABC-
Methode zu Beginn des 16. Jahrhunderts zwar ver-
breitet war, aber auch Alternativen zur Debatte stan-

194 Das Verhdltnis von der ABC-Methode und der Anatomie wird zu Beginn
des Kapitels 11.2.5 ndher erldutert.

den. Selbst Allori nannte die ABC-Methode — insbe-
sondere in den Manuskripten A und B - eine ,,wenig
erfreuliche® Ubung und sprach der Anatomie die
hochste Bedeutung zu.'* Alle Fassungen begann er
aber dennoch mit dem Zeichnen einzelner Gesichtstei-
le. Moglicherweise hatte er hierfir auch andere Grun-
de, als nur auf die damals verbreitete Methode zu-
rickzugreifen. Diese sollen in den folgenden zwei Ka-
piteln thematisiert werden.
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Abb. 19 | Giovanni Stradano, Programmatische Darstellung der
florentinischen Akademie, um 1570-1578, Kurpfélzisches Museum,
Heidelberg, Inv. Z 5425

2.2 Der aristotelische Weg: Aneignung der
gedruckten Kopfe und Augen

Wie zuvor herausgearbeitet wurde, stellte Stradano in
seiner Zeichnung zwei Konzepte der Ausbildung ge-
geniiber (Abb. 20): Das Studium sollte entweder mit
dem Zeichnen der Knochen (Cellini) oder der Augen

195 Dieser Zweifel an der Methode zeigt sich insbesondere im Hinblick auf
die Zeichenbiicher, die im 17. und 18. Jahrhundert in der Forschung
gerne als vereinfachtes Material fiir die Kunstlaien besprochen werden.
Dabei wurde haufig tbersehen, dass die Methode des Abzeichnens
fragmentierter Korperteile als erster Schritt auch in den Statuten der
Akademien Erwdhnung fand, sowie vergleichbare Biicher im Kontext
der Akademien entstanden. Zur Anwendung und Verbreitung der Zei-
chenbiicher siehe Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg
2014 sowie Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg 2015.

196 Cellini selbst reflektierte den Weg der Verlebendigung wahrend des Er-
schaffungsprozesses, indem er die Materialien beim Giefien seiner ei-
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(Allori) beginnen. Wihrend man nicht nachweisen
kann, ob die erste Vorgehensweise umgesetzt wurde,
praktizierte man die zweite spitestens seit 1520 bis ins
19. Jahrhundert. Im Folgenden stellen sich beziiglich
der oben beschriebenen Ansitze folgende Fragen: Auf
welche Vorstellungen gehen diese beiden Lehrkonzepte
zuriick? Warum begann die ABC-Methode ausgerech-
net mit dem Sehorgan? Und schliefSlich: Wie sollte das
Kopieren von vermeintlich starren und schematischen
Gesichtsteilen in die Wiedergabe des gesamten Korpers
mit einem lebhaften Ausdruck miinden?'*’

Die beiden Ausbildungskonzepte konnen — abseits von
pragmatischen Griinden — auch theoretisch erklart wer-
den. Denn Cellinis Vorschlag, die Zeichenausbildung
mit dem Studium der Knochen zu beginnen, war im
Vergleich zur ABC-Methode nicht nur der Einfachheit
halber erstrebenswert. Gemaf$ der zeitgenossischen Vor-
stellung wurde der Mensch von der Natur von innen
nach aufSen geformt, sodass die Kiinstler diesen Weg in
ihrer kiinstlerischen Arbeit reflektieren und den Korper
imaginativ vom Knochen bis zur Haut ,aufbauen* soll-
ten. Auch Cellini selbst strebte an, den GiefSprozess sei-
ner Plastiken an diese Schopfungsmythen anzupassen.'®
Die Vermittlung dieser anatomischen Vorgehensweise
gleich zu Beginn der Ausbildung bedeutete, dass der
Lehrling bereits mit den ersten Versuchen einen Weg
beschritt, der den Prozessen in der Natur glich.

Auch die ABC-Methode, die mit dem Zeichnen
der Elemente des Gesichts begann, ist in einem grofSe-
ren Kontext zu betrachten. In der aristotelischen Tra-
dition entwickelte sich als Erstes der Kopf des Kindes
im Mutterleib,"” sodass mit dem anfanglichen Studi-

genen Skulpturen mit Skelett, Erde und Blut verglich. Siehe dazu Cole
2002, S. 43-78. Zur Vorstellung, dass die Kiinstler den Kérper von ,innen*
nach ,aufien aufgebaut haben, siehe Kapitel I1.2.5.

197 ,Die oberen Partien des Korpers bilden sich beim Embryo zuerst, die
unteren folgen nach geraumer Zeit. In einem frithen Stadium sind diese
Teile zundchst wie in Umrisslinien angelegt, spéter erhalten sie ihre
Farbe, Weichheit und Hérte - gerade so wie wenn an ihnen ein Maler
zugange ware und dieser Malerei ist die Natur. Denn Maler wissen,
legen ihre Figuren zuerst in Umrisslinien fest und bringen dann erst die
Farbe auf“ Aristoteles: De generatione animalium, Buch Il, Teil 6. Dazu
Pfisterer 2005, S. 48-49; sowie Pfisterer 2014, S. 69-71.
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Abb. 20|

Giovanni Stradano,
Programmatische
Darstellung der ;
romischen Akademie,
1573, The British
Museum, London,
Inv. SL,5214.2
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um der Kopffragmente eine andere Art des Kreations-
aktes verfolgt wurde. Dieses Motiv wurde in Kunst-
werken des 16. Jahrhunderts im Vergleich zum anato-
mischen Drei-Schritte-Modell seltener wiedergegeben.
Dennoch findet man einige Darstellungen von Kinst-
lern, die das Kind in ihren Werken gerade vom Kopf
her ,erschaffen‘.'® In einem Kupferstich von Giulio
Bonasone ist dies besonders gut nachzuvollziehen
(Abb. 21):'° Die Pittura zeichnet — und ,zeugt® zugleich
- gemeinsam mit Apoll ein Kind auf der Leinwand.
Bemerkenswerterweise wird dabei zuerst der Kopf des
,Neugeborenen umrissen und damit die aristotelische
Tradition der biologischen Entwicklung eines Embryos
reflektiert.2%

Moglicherweise ist auch die Frage, warum die
ABC-Methode ausgerechnet mit der Darstellung eines
Auges eingeleitet wurde, vor dem Hintergrund der
Aristoteles-Rezeption zu beantworten. Bisher wurde

versucht, dies durch die hierarchisch hochste Stellung

201

des Sehorgans gegeniiber anderen Korperteilen?”! so-

wie dessen Nobilitierung in der Literatur des 16. Jahr-
hunderts?? zu erkldaren. Dass die Augen aber auch
den Anfang des Lebens markieren, ist am eindeutigsten
in einer Illustration aus der Handschrift Liber scivias

198 Exemplarisch sind in diesem Kontext die beiden Gemalde zu nennen:
Maarten van Heemskerck: Der heilige Lukas malt die Madonna, um 1553.
Rennes, Musée des Beaux-Arts et d’Archéologie; Raphael (Werkstatt): Der
heilige Lukas malt die Madonna, um 1600. Rom, Accademia di San Luca.

199 Letzte Abbildung aus Giulio Bonasones Serie Amorosi Diletti degli Die.

200 Zur Entwicklung des Kopfes: Aristoteles, De generatione animalium,

Buch Il, Teil 6. Zur Geburt: Ders., Buch 1V, Teil 9. Zum Stich von Giulio

Bonasone und der Aristotelischen Deutung sowie der Verbreitung dieser

Gedanken in Italien: Pfisterer, 2005, S. 46-52; Pfisterer 2014, S. 69-70.

Der Kopf und darin die Augen nahmen anatomisch betrachtet die

hochste Stellung ein. Durch ihre Bedeutung bekamen sie beim Erlernen

des Zeichnens den Vorrang vor anderen Elementen, wie dies Cellini und

spdter ebenso Crispijn van de Passe beschreiben. Cellini: ,Voi principi, e

Signori, che di tali arti vi dilettate, e voi artisti eccelenti, e voi giovani,

che apprendere le volete, per certo dovete sapere, che ‘I piu bello ani-

male, che mai abbia fatto la umana natura, si & stato 'uomo, e la piu
bella parte, che abbia I'uomo imitare gli occhi per essere tali, giali noi
diciamo, & forza, che con assai maggior fatica visi metta, che in altre
parti d’esso corpo non faria.“ Cellini / Barocchi 1973, Il, S. 1934. ,Ihr Firs-
ten und Herren, die ihr euch an solchen Kiinsten vergniigt, ihr vortreff-
lichen Meister und ihr Jinglinge, die ihr euch noch erst unterrichten
wollt, wisset flr gewiss, dass das schonste Tier, das die Natur hervor-
gebrach, der Mensch sei, dass das Haupt sein schonster Teil und der
schonste und wundersamste Teil des Hauptes das Auge sei Uberset-

20
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von Hildegard von Bingen — etwa vier Jahrhunderte
vor Allori — wiedergegeben (Abb. 22):23 Einleitend zur
vierten Vision von Hildegard von Bingen wird im aris-
totelischen Sinne die Belebung des Embryos in der Ge-
barmutter (durch das Sperma) mit der Kiseherstellung
(durch Beigabe des Feigensaftes zur Milch) verglichen.
Auf der linken Seite der Buchillustration sind die lie-
gende Mutter mit dem Kind in ihrem Leib und hinter
ihr die Kdasemacher zur Veranschaulichung dieser Vor-
stellung abgebildet. Die belebende Kraft ist gerade in
Form der Augen wiedergegeben, die durch einen
Schlauch zum Kind hinflieflen.?** So stehen die Augen
in dieser aristotelisch gepriagten Illustration fiir den
Beginn des Lebens und liefern eine mogliche Erkla-
rung, warum die ABC-Methode ausgerechnet das Stu-
dium des Sehorgans an den Anfang stellte.

So wird in den beiden Lehrkonzepten von Cellini
und Allori der Wunsch erkennbar, bereits wahrend
des Ausbildungsprozesses die Schaffensprinzipien der
Natur zu vermitteln und zu reflektieren.?”> Zugleich
kann die Einbeziehung des naturwissenschaftlichen
Vorgangs in die Lehre als Aufwertung verstanden wer-
den.?*¢ Allerdings ist nicht davon auszugehen, dass
sich die Kiinstler direkt mit den Texten von Aristoteles

zung von Johann Wolfgang von Goethe, zitiert nach Perrig 1997, S. 276.
Crispijn van de Passe (hier nur die deutschen Abschnitte): ,Und weil das
Haupt ist vornehmste und Theil des Leibes / Also habe ich daraus unsen
Anfanct ziehen wollen [...]“ / ,Weil das Auge ist eines der vornehmsten
theile des antlizes werde ich anheben davon zu reden / euch anzeigende
durch eine leichte Figur [...]“ Van de Passe 1643, S.18 / S. 22.
202 Dariiber hinaus hat Helen Barr in ihrer Dissertation auf die Bedeutung des
Auges in der Mitte des 16. Jahrhunderts in Florenz im intellektuellen
Kontext hingewiesen. Es wurde in den Sonetten und Gedichten nobilitiert,
als Sehorgan von literarischen bis zu wissenschaftlichen Abhandlungen
besprochen und durch das Zusammenwirken mit der Hand ihre entschei-
dende Rolle zur Wiedergabe des Gesehenen analysiert. Barr 2006, S. 79-81.
Hildegard von Bingen: Liber Scivias, Rubertsberger Codex, 12. Jahrhun-
dert, 1.4, fol. 22. Zu dieser Handschrift sowie zur Deutung der Buchillus-
tration siehe: Fricke [0.)]., darin das Kapitel ,Animation of the Fetus —
The Liber Scivias*.
204 Die in einem Quadrat eingebetteten Augen konnen ebenso als perfekte
geometrische Formen und somit als gottliche Kraft verstanden werden.
Die Sehorgane stehen hier aber weniger fiir die Augen des Schopfers,
sondern flir den Anfang des Lebens.
205 Zu vergleichbaren Prozessen, siehe Pfisterer 2005.
206 Pfisterer zufolge diente die wissenschaftlich begriindete Vorgehens-
weise und Kreativitdt der Kiinstler dazu, sich selbst als Ausnahmeper-
sonlichkeiten aufzuwerten. Dazu Pfisterer 2014, S. 71.

20
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Abb. 21| Giulio Bonasone, Pictura und Apoll, um 1545, Radierung,
The Metropolitan Museum of Art, New York, Inv. 62.602.145 (12)

oder anderen Gelehrten beschiftigten. Vielmehr berie-
fen sie sich vermutlich auf ein allgemein verbreitetes
Wissen. Die beiden Vorstellungen wurden — wie die
besprochenen Beispiele zeigen — in zahlreichen Dar-

stellungen aufgegriffen und waren in Kunstlerkreisen
bekannt.?"”

Die abschliefSende Frage betrifft den Ausbildungspro-
zess: Wie sollte das Zeichnen zweidimensionaler Vor-
lagen die Lehrlinge befihigen, zu einem spateren Zeit-
punkt dreidimensionale und lebensnahe Korper wie-
derzugeben? Die Frage kann auch anders formuliert

207 Dennoch soll dies nicht bedeuten, dass die Kiinstler ausschlieflich auf
diese Weise arbeiteten, sondern es soll vielmehr verdeutlicht werden,

sexce | evba diad Yormmes § dusns feepnf obedsafl « malil abresentes bondi mmane
de ez perficsant, scevy D c’ﬁdccaﬂ)okamrg evba ysatg .

Abb. 22 | Hildegard von Bingen, Liber Scivias, Rupertsberger Codex,
12. Jahrhundert, 1.4, Fol. 22, verschollen

werden: Warum wurde die Lehre nicht gleich durch
das Studium dreidimensionaler Beispielen eingeleitet,
anstelle von flachen und linearen Darstellungen?
Wenn man die Nachahmungstheorien aus dem
kiinstlerischen Kontext des 16. Jahrhunderts betrach-
tet, ist die Unterteilung in sukzessive Stufen bemer-
kenswert: Dabei wurde zwischen der einfachen (der
direkten Wiedergabe des Gesehenen) und der komple-
xeren Imitation (der Ubersteigerung) der Vorbilder
unterschieden. Je nach Standpunkt der Autoren findet
man unterschiedliche Benennungen und Differenzie-
rungen dieser Schritte, sodass hier keine Begrifflich-

dass sich die Idealvorstellungen im Ausbildungskonzept widerspiegel-
ten, in der Praxis jedoch nicht wirklich zur Anwendung kamen.
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Abb. 23 | Giovambattista Palatino, Libro nel qual s’insegna a scrivene,
Rom 1550, Fol. Bii v

keiten eingefithrt werden sollen.?® Die anfangliche
Nachahmung einer Form bestand darin, die Vorlagen
unverdndert zu kopieren und sie sich auf diese Weise
anzueignen. Die schematischen Elemente des Gesichts
sind gerade in diesem Kontext — auf der Ebene der
einfachsten Imitationsstufe — einzuordnen. Die Motive
sollten Linie fir Linie unverandert ibernommen und
auf diesem Weg verinnerlicht werden. Erst nachdem

208 Vincenzo Danti unterscheidet zwischen ritrarre und imitare: ,Dico pri-
mieramente, che ritrarre intendo io che sia fare una cosa a punto, come
sivede essere un’altro. E lo imitare medesimamente intendo al proposito
nostro che sia fare una cosa non solo in quel modo che altri vede, ma
farle come ella harebbe da essere in tutta perfezzione.“ Danti 1567, S. 53.
Romano Alberti hingegen unterteilte diesen Prozess in drei Stufen co-
piare, ritrarre und disegnare. Zu Danti siehe Summers 1981, S. 279-282;
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man sie mehrmals gezeichnet und sich die Form mog-
lichst gut eingepragt hatte, wurde es den Schiilern er-
laubt, das Gelernte zu variieren.

Die Beschrinkung der anfianglichen Schritte auf
zweidimensionale Vorlagen ldsst sich mit der Sehvor-
stellung erklaren, welche ebenfalls in der Tradition
Aristoteles’ stehend weit tiber das 16. Jahrhundert hi-
naus rezipiert wurde:?* Die Sinneswahrnehmung sei
einem Siegelabdruck auf einer Wachstafel zu verglei-
chen.?!® Wenn das Sehen wie das Sammeln von Ab-
driicken funktionierte, konnte das wiederholende und
intensive Zeichnen der Vorlagen im tibertragenen Sinne
als das Produzieren der fundierten ,Einpragungen ver-
standen werden. Gerade fiir diesen Vorgang eigneten
sich die zweidimensionalen Druckgraphiken und
Zeichnungen am besten, um als ,Gedichtnissiegel® zu
fungieren und tiefe ,Abdriicke‘ im Geist zu erzeugen.

2.3 Lingua disegnata:
Zeichnen (und Schreiben) mit der Feder

Nach Betrachtung der ersten Ausbildungsschritte in-
nerhalb der Manuskripte Alloris ist zu erkennen, dass
dem Autor die ABC-Methode in ihrer Abfolge — Auge,
Nase, Mund etc. — vertraut war. Die Gesichtsteile wur-
den namlich in jeder Handschrift mit exakt derselben
Anordnung der Linien ohne Veridnderungen abgebil-
det. Im Folgenden soll daher die Frage beantwortet
werden, worauf diese Methode zuriickzufithren ist
und warum die Unterteilung der Formen in einzelne
Linien von Bedeutung war.

Bereits 1435/36 schrieb Leon Battista Alberti in Della
Pittura, dass man das Zeichnen in einzelnen Schritten

Preimesberger 1999. Zu Romano Alberti siehe: Roccasecca 2009, S. 126-
128.

209 Die Vorstellung nach Aristoteles, dass sich die Sinneswahrnehmungen
wie Abdriicke auf einer Wachstafel abzeichneten, war im 16. Jahrhundert
in vielen Kreisen bekannt und wurde stark rezipiert. Dazu: Manegold
2004, S. 55-104, insb. S. 73ff; Bolzoni 2001, S. 130ff.

210 Dazu Fowler 2012, S. 110-131, insb. S. 114-118 sowie Fowler 2016.
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am Beispiel des Schreibens erlernen sollte.?'! Dabei in-
tendierte er zum einen, den Rang der Zeichnung durch
den Vergleich mit intellektueller Tatigkeit zu erheben
und zum anderen der Ausbildung eine strukturierte
Form zu verleihen. Zu Beginn des 16. Jahrhunderts
wurden die ersten Schreibmanuale publiziert, welche
die von Alberti benannte Vorgehensweise klar veran-
schaulichen.?'? In diesen Lehrbiichern wurde selbst die
Wiedergabe von einzelnen Buchstaben in mehrere
Schritte unterteilt und dadurch die Abfolge der anzu-

bringenden Linien verstindlich gemacht (Abb. 23).213

In den Ragionamenti del disegno erwihnt Allori den
Schreibunterricht zwar an keiner Stelle; die methodi-
sche Ahnlichkeit ist aber offensichtlich. 2* So wurde
z.B. das Auge in drei oder vier Schritten — zuerst die
beiden oberen Linien, dann die Pupille sowie die untere
Linie und zuletzt die Augenbraue — umrissen (Abb. 10-14).
Diese Art der Fragmentierung wurde aber nur zu Be-
ginn des Zeichenunterrichts thematisiert. In Frontal-
und Dreiviertelansicht bildete Allori die Augen sowie
die anderen Korperteile nur noch im Ganzen ab. Der
basale Charakter dieser Methode ist mit dem Schreib-
unterricht vergleichbar. Denn sie diente der anfangli-
chen Schulung der Hand und der klaren Vermittlung
der Formen.

Die Autoren der ersten gedruckten ABC-Biicher
nach 1600 betonten die Parallele zum Schreibunterricht

21, Ich will, dass die jungen Leute, die jetzt zu malen beginnen, so vorge-
hen, wie ich es bei denen sehe, die das Schreiben lernen. Diese werden
zuerst gesondert in allen Buchstabenformen unterrichtet, welche die
Alten ,Elemente‘ nennen; dann eignen sie sich die Silben an; anschlie-
fend lernen sie, wie alle Sdtze gebildet werden. Diese Methode sollen
unsere (Schiiler) beim Malen befolgen. Als Erstes sollen sie lernen, die
Sdume der Flachen richtig zu zeichnen; darin sollen sie sich so iiben,
als seien sie die ersten Elemente der Malkunst; dann sollen sie lernen,
die Fldchen aneinanderzufiigen; anschlieftend sollen sie sich jede un-
terschiedliche Form jedes Gliedes aneignen und sich jeden moglichen
Unterschied unter den Gliedern im Gedachtnis einpragen.“ Alberti 2002,
S. 155 (Nr. 55).

212 Darunter sind insbesondere diese drei Bicher zu nennen: Arrighi [1522];
Tagliente 1524; Palatino 1540. Auch wenn die Methode zum ersten Mal
zu Beginn des 16. Jahrhunderts publiziert wurde, findet man auch zuvor
Hinweise auf einen vergleichbaren Schreibunterricht. Dazu Kemp 1979,
S.127-128 (insbesondere FuRnote 16); sowie Rosand 2002, S. 139-144.

Abb. 24 | Odoardo Fialetti, Il vero modo et ordine per dissegnar tutte le
parti del corpo humano, Venedig 1608, Fol. A3

auf unterschiedliche Weise. Odoardo Fialetti prasen-
tierte die Wiedergabe der Augen und der Nase dhnlich
wie Allori in der unterteilten Linienabfolge (Abb. 24).21
Giacomo Franco wiederum thematisierte die Parallele
zwischen Schreiben und Zeichnen nur in der Einlei-
tung.?!® Im 1683 publizierten Zeichenbuch Alfabeto
in Sogno wurde der Vergleich von Giuseppe Maria
Mitelli dadurch verstarkt, dass er jedem Buchstaben
einen Ausbildungsschritt bzw. einen Korperteil gegen-
uberstellte.?'” Wihrend in den gedruckten Zeichenbu-

213 In der Vorgehensweise unterscheiden sie sich aber doch, da die Abfolge
der Buchstaben sowie ihre Vermittlung nicht immer gleich ist. Ludovico
Arrighi reiht dhnliche Formen aneinander, ohne auf das Alphabet zu
achten. Ererkldrt, wie a, ¢, d und g sowie b, d, f, h, k und I mit denselben
Punkten und Linien gebildet werden. Tagliente und Palatino gehen in
der alphabetischen Abfolge vor, rufen aber in Erinnerung, dass man die
Form von den zuvor erlernten Buchstaben ableiten kann.

214 Uber den Schreibunterricht und die Parallele zum Zeichenunterricht:
Ciardi 1971, S. 279; Allori / Barocchi 1973, S. 1900; Kemp 1979, S. 127-131;
Reilly 1999, S. 140-143.

215 Fialetti 1608, Fol. A3 und A7.

216 ,E perche in ogni cosa si deve a poco a poco andar cominciando, e si come
fanno i maestri di scrivere, che prima insegnano a’ principianti a formare
caratteri, poi le sillabe, e finalme[n]te le parole intiere; cosi mi pare, che si
debba osservare nel disegnare, prima disena[n]do occhi, nasi, bocche, orec-
chi, piedi, mani, e poi teste, bracci, gabe, e torsi [...]“ Franco 1611, Einleitung.

217 Mitelli 1583.
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chern die Schreibmethode vielfach aufgegriffen wurde,
sind in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts keine
bildlichen Nachweise dieser Praxis zu finden. Laut
Wolfgang Kemp hitte Allori durch ,,die Erkliarung des
graphischen Prozesses® als Erster mit der Musterbuch-
tradition gebrochen.?'® Wie oben erldutert, kann aber
das Gegenteil behauptet werden. Da Allori in jedem
Manuskript exakt dieselbe Vorgehensweise ohne eine
Korrektur tibernahm, ist zu schlieflen, dass ihm die
Methode gut bekannt war. Allori kann somit nicht als
Erfinder der ABC-Methode gelten. Moglicherweise hat
er jedoch als Erster mit der Verschriftlichung der zuvor
praktizierten Lehranweisung begonnen.

Die Parallele zum Schreibunterricht intendierte Allori
aufser auf der methodischen auf zwei weiteren Ebenen:
1) Fiir jene fur die Drucklegung vorbereitete Fassung
E wihlte er den geschwungenen Cancelleresca-Schrift-
typus (am ehesten Cancelleresca Romana), der gerade
in den Schreibbiichern der Zeit verwendet wurde.?"’
2) Alloris Deutung des disegno als einfacher Linie —
als Kontur ohne Licht und Schatten - ist ebenfalls vor
diesem Hintergrund zu verstehen. Auf diese Weise
wurde die Zeichnung formal mit der Schrift in Bezie-
hung gesetzt: In seinem Manual sollten mithilfe der
Linien die Korperteile wie die Buchstaben und an-
schlielend der gesamte Korper wie Worte wiedergege-
ben werden.??

Wie bereits erwihnt, fligte Allori seinem theoreti-
schen Teil einen Vergleich zwischen der Zeichenkunst
und der Poesie bei, welcher durch die Gegentiberstel-
lung von Zeichnung und Schrift verstarkt werden konn-

te. Moglicherweise intendierte er aber weitaus mehr,

218 Kemp 1979, S. 130.

219 Auf die bewusste Wahl der Schriftart wies zum ersten Mal Reilly hin. Sie
sah Parallelen zu Mercantile Fiorentine, mit dem Argument, Allori wolle
in seinem Text das Florentinische auch durch die Schriftwahl zum Aus-
druck bringen. Reilly 1999, S. 140-141. Die Mercantile-Schriftarten sind
jedoch zu geschwungen, um mit dem Manuskript E verglichen zu wer-
den. Das Format von Alloris Manual sieht durch die Gestaltung eher
den Schreibbiichern dhnlich aus. So erscheint es sinnvoller, dass er sich
an diese orientierte, als dass er eine konkrete Schriftart tbernahm.

220 Vgl. Reilly 1999, gesamtes viertes Kapitel.

221 Siehe Kapitel I1.1.3, sowie Reilly 1999, S. 63-64.

222 Diese werden im folgenden Kapitel 11.2.4 ausfihrlich dargelegt.

- O
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als nur in den Paragone mit der Dichtkunst einzutre-
ten.”?! In den Ragionamenti entwickelte Allori aufSer
der ABC-Methode auch eine ,Grammatik® zum Zu-
sammenbauen des Korpers.??? Im tibertragenen Sinne
konnte sein Vorgehen somit als ein Versuch verstanden
werden, ein Manual fur die kiinstlerische ,Sprache‘ zu
entwickeln. Ahnliche Bemiithungen lassen sich bei an-
deren Kiinstlern erkennen: Etwa zeitgleich entwarf
Benvenuto Cellini im Zusammenhang mit dem Siegel
fir die Accademia del Disegno eine andere Art des
ktnstlerischen Alphabets.??> Auch Vasari versuchte in
seiner Charakterisierung des disegno, den Debatten
uber die Sprache seine eigene kiinstlerische Position
hinzuzufiigen.?”* Die Bemithungen dieser florentini-
schen Kunstler veranschaulichen, dass sie parallel zu
den Aktivititen der literarischen Akademie — also pa-
rallel zur Etablierung der lingua fiorentina — versuch-
ten, eine eigene lingua disegnata zu entwickeln.??’ So
wire Alloris Wahl und die unverdnderte Aufnahme
der ABC-Methode in allen Manuskripten nicht nur
naturwissenschaftlich — als Nachahmung des Schop-
fungsaktes —, sondern auch durch deren Ahnlichkeit
mit der Sprache zu erkldren. Alle diese kunstlerischen
Strategien dienten letztlich dazu, die Zeichenkunst be-
reits im Ausbildungsprozess zu nobilitieren.

2.4 Proportion: Regeln zum Zusammenbauen

Der Fokus richtet sich in diesem Kapitel auf den zwei-
ten Schritt der Ausbildung, namlich auf die Regeln,
die zum ,Zusammenbauen® der oben genannten Ge-
sichtsteile dienten. Dabei soll hinterfragt werden, uiber

223 Cellinis Intention war es, durch die Einfiihrung des Alphabets einerseits
die Werkzeuge der Goldschmiede in den Mittelpunkt zu stellen und
diese auf Basis ihrer Form mit den Buchstaben zu vergleichen. Zu dem
Siegel siehe: Fleming 2003; Bohde 2003.

224 Burioni veranschaulicht dies anhand des Vergleichs des Vokabulars von
Vasari mit den zeitgendssischen Debatten (ber die Sprache. Vasari
hatte disegno zum invariablen Prinzip sowie den Stil (maniera) zum va-
riablen Prinzip erkldrt. Von den Mitgliedern der Accademia Fiorentina
wurden volgare ebenso variabel und die alten Sprachen invariabel auf-
gefasst. Siehe dazu Burioni 2010.

225 Zur Parallele von lingua scritta und lingua disegnata vgl. Reilly 1999, S.
67-74, 104-105.
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Abb. 25 | Alessandro Allori, Manuskript A2, Fol. 75v
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Abb. 26 | Luca Pacioli, divina proportione, Venedig 1509 [Traktat I, Fol. 28r]

welches Wissen Allori verfiigte und wie er bei der
Ausarbeitung dieses Themas vorging.

In jeder Fassung des Manuskripts folgt auf das
Zeichnen der einzelnen Gesichtsteile eine lingere Er-
lauterung zum Zusammenfiihren der Fragmente. Die-
ser Vorgang wird in allen Manuskripten mit der Un-
terteilung des Profils vom Kinn bis zum Haaransatz in
drei gleiche Felder begonnen.??* Die genannte Dreitei-
lung geht auf Vitruv zuriick und fand im 16. Jahrhun-

226 Manuskript A% Fol. 75r; Manuskript B: 46v—47r; Manuskript D': 60v-61r;
Manuskript E: 8r. Im Manuskript C fehlt dieser Schritt.

227 Das Schema ist ebenso in den Album mit Zeichnungen und Skizzen
(sog. Bauhiittenbuch) von Villard de Honnecourt (Fol. 36) zu finden.
Auch Leonardo griff in den Zeichnungen aus dem Codex Urbinas
(Fol. 53-54) auf diese Gliederung zuriick. In den Traktaten des 16. Jahr-
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Abb. 27 | Bartolomeo Passarotti, Akt mit Proportionsangaben, Stift, Feder
und schwarze Kreide, Fitzwilliam Museum, Cambridge, Inv. PD.122-1961

dert breite Anwendung, sodass sie Allori moglicher-
weise ebenfalls aus seiner eigenen Ausbildung bekannt
war.??” Auf der Grundlage dieser Gliederung konnten
die Positionen der Nase, des Mundes und teilweise
der Augen definiert werden. Fir die Anbringung des
Ohres sowie die Breite des Kopfes wurden aber in
jeder Handschrift jeweils unterschiedliche Vorgehens-
weisen vorgeschlagen. Diese sollen im Folgenden aus-
fuithrlicher besprochen werden.

hunderts wird dieses Vorgehen haufig aber etwas umstandlich be-
schrieben, wie beispielsweise in: Pino 1548; Armenini 1587, S. 94. Zu der
Rezeption von Vitruv und seinen Ausgaben: ZélIner 1987. Auch Bronzino
soll mit einem Proportionsraster gearbeitet haben, sodass Allori ver-
gleichbare Methoden bereits zuvor in der Werkstatt kennengelernt
haben kénnte. Dazu: Bambach 2010, S. 41-43.



AUSBILDUNGSMETHODEN IN DEN RAGIONAMENTI DELLE REGOLE DEL DISEGNO

In der Fassung A? versuchte Allori nach der Drei-
teilung des Profils, den Platz des Ohres durch die Ein-
fithrung von zwei Parametern zu definieren (Abb. 25):
Zum einen wurde die Hohe des Hororgans durch die
zwei von der Nase gezogenen Querlinien festgelegt.
Dessen Lage markierte zum anderen die Spitze eines
Dreiecks, dessen Seiten zum Haar- und Kinnansatz
fithrten.??® Diese Hilfslinien schienen zum Zusammen-
bauen des Kopfes fiir Allori ausreichend, sodass er
nach einer kurzen Erlduterung des gesamten Kopfes
zu einem neuen Thema (Anatomie) iiberging.

Das Motiv, das menschliche Profil mit einem Drei-
eck einzurahmen, ist bereits in mittelalterlichen
Bauhiittenbiichern?”” sowie nach 1500 in der divina
proportione von Luca Pacioli (Abb. 26) und in den Zeich-
nungen Bartolomeo Passarottis (Abb. 27) zu finden. Die
Dreiecke wurden zwar auf unterschiedliche Weisen
konstruiert, dienten aber demselben Ziel, die Breite des
Kopfes festzulegen und das Ohr darin einzubetten. Die
spatere Aufnahme dieses Schemas im Zeichenbuch von
Odoardo Fialetti (1608) verdeutlicht dariiber hinaus,
dass diese Konstruktion ebenso in der nachfolgenden
Zeit gerade im Ausbildungskontext zur Verwendung
kam (Abb. 28). Eine recht allgemeine Formulierung dieser
Regeln durch Allori deutet darauf hin, dass er weniger
nach einem konkreten Vorbild suchte, sondern vielmehr
auf eine tradierte Anweisung zuriickgriff.

Das Vorgehen im Manuskript A? war allerdings aus
zwei Griinden problematisch. Dieser Weg erforderte eine
lange und umstindliche Umschreibung. AufSerdem wa-
ren viele Parameter wie die Lange der Dreieckseiten so-
wie dessen Winkel nicht eindeutig festgelegt, sodass die
Anbringung des Ohres unterschiedlich ausfallen konnte.

In der folgenden Fassung B wurden gerade diese Stel-
len des Manuskripts tUberarbeitet. Die Aufteilung des
Profils in drei gleiche Abschnitte erlduterte Allori am Bei-
spiel einer vertikalen Linie zwischen der Nase und dem

228 Manuskript A2 Fol. 75v.

229 Villard de Honnecourt: sog. Bauhittenbuch, Fol. 36.

230 Manuskript B, Fol. 47r-47v.

231 Manuskript C, Fol. 86v-87r. Vermutlich lief Allori einige Seiten in der
Fassung C unbeschriftet, weil er sich tber die Fortsetzung des Textes
unsicher war und setzte die Beschreibung gleich mit denen ihm besser

Abb. 28 | Odoardo Fialetti, Tutte le parti del corpo humano, Venedig 1608,
Fol. B2

Auge, die der Festlegung der Proportionen, aber auch
der Positionierung des Auges und der Nasenfliigel diente.
Im zweiten Schritt fiihrte er ein Raster mit vertikalen und
horizontalen Linien in gleichen Abstinden ein, sodass
darin sechs Quadrate entstanden (Abb. 29).23° Fuir das bes-
sere Verstandnis nummerierte er die Linien entsprechend
ihrer Anbringungsreihenfolge. AbschliefSend wurde ein
Rechteck — in der GrofSe eines halben Quadrats — in der
Mitte angesetzt und darin das Ohr platziert. Durch diese
neue Vorgehensweise konnten die vorherigen Probleme
gelost werden: Es wurde ein klarer Parameter — das
Drittel des Profils — eingefiihrt, an dem sich alle weiteren
Abstinde orientierten. Dadurch entstanden mehrere Kas-
ten fiir die Einzeichnung von allen Gesichtsteilen. Wie in
der Fassung A% markierte Allori auch hier mit hellen Li-
nien ein Dreieck hinter dem Ohr, das aber fur diese neue
Konstruktionsform tiberfliissig war.

In der Fassung C fehlt die Auseinandersetzung mit
Proportionen. Darin wird im Anschluss an die einzel-
nen Gesichtsteile sogleich der gesamte Kopf prisentiert.
Auch wenn im Text auf die spitere Beschreibung des
Konstruktionsschemas hingewiesen wird, bricht er
nach wenigen Seiten ohne Erlduterung ab.??!

bekannten Konstruktionsschemata fort. Hierfuir spricht die eigenhan-
dige Nummerierung der Bldtter - vergleichbar mit den Zahlen im Flief-
text -, welche er jeder Fassung beifiigte. Denn auch in Fassung C haben
sowohl die leeren Seite als auch das letzte Blatt die fortlaufenden Sei-
tennummern.
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Abb. 29 | Alessandro Allori, Manuskript B, Fol. 47v

Im Manuskript D' scheint sich Allori mit dem vor-
herigen Ergebnis aus der Fassung B begniigt zu haben
(Abb. 30). Er iibernahm die Vorgehensweise — die Drei-
teilung des Profils und den Aufbau des Rasters Linie
fir Linie — mit nur geringen Veranderungen.?’? Erst
wihrend der Uberarbeitung dieser Fassung erkannte
der Autor ein dufSerst einfaches Schema, das mit der
Feder neben der bestehenden Kreidezeichnung skizziert
wurde. Die bereits existierenden kleinen Quadrate wur-
den durch das Hinzufiigen von zwei weiteren Teilen zu
einem groflen Quadrat ergdnzt.?* Dadurch entstand
eine geometrische Form mit neun gleichen Segmenten,
die den gesamten Kopf einrahmte. Wie einfach diese

232 Manuskript D', Fol. 61v.

233 Die beiden letzten Seiten (Fol. 92), die anschlieRend an das Manuskript
Cangeklebt wurden und inhaltlich keinem Abschnitt angegliedert wer-
den kénnen, sind sicherlich vor dem Verfassen der Fassung E und nach
der Korrektur von D' entstanden. Gerade auf diesen Seiten wird das
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Abb. 30 | Alessandro Allori, Manuskript D', Fol. 61v

neue Form zu erfassen war, wurde in der letzten Fas-
sung E demonstriert.?** Denn die Konstruktion konnte
nun mit zwei Abbildungen sowie einem kurzen Text
vermittelt werden: Nachdem man die Hauptlinie vom
Stirn- zum Kinnansatz gezogen und diese in drei gleiche
Abschnitte unterteilt hatte (Abb. 31), sollte davon ausge-
hend ein in neun gleiche Felder unterteiltes Quadrat als
Netz tiber den Kopf gelegt werden (Abb. 32). Dieses Ras-
ter gab die Hohe und Breite des Kopfes sowie die Plat-
zierung von allen Gliedern vor, sodass die Benennung
von mehreren Zwischenschritten tiberfliissig wurde.
Dieses Quadrat wurde in der Fassung E dariiber
hinaus fiir die frontale Darstellung (Abb. 33) und andere

Quadrat mit neun Feldern besprochen, das zuvor an keiner Stelle er-
wahnt wurde. Ob dieses beidseitig beschriebene Folio eine Probeversion
oder eine Erganzung ist, ldsst sich nicht erkennen.

234 Manuskript E, Fol. 9r.
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Abb. 32 | Alessandro Allori, Manuskript E, Fol. 9r

Abb. 33 | Alessandro Allori, Manuskript E, Fol. 12v Abb. 34 | Alessandro Allori, Manuskript E, Fol. 14v
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Kopfwendungen als Hilfskonstruktion verwendet. Die
verschiedenen Ansichten des Kopfes wurden erstmals
im Manuskript D! eingefithrt und mithilfe unterschied-
licher Konstruktionsschemata (mit Mittel- und Quer-
linien) wiedergegeben.?*> Das ,neue‘ Quadrat konnte
in der Fassung E fur alle Ansichten mit wenigen Er-
ganzungen eingesetzt werden und erforderte keine um-
fangreichen Erklarungen.?*® Einzig fiir die Verkiirzung
bei der frontalen Kopfwendung nach oben fugte Allori
eine zylindrische Form hinzu (Abb. 34).
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Abb. 35 | [Hieronymus Rodler], Eyn schon niitzlich Bichlin und
Underweisung der Kunst des Messens mit dem Zirckel, Richtscheidt
oder Linial, Simmern 1531, Fol. Giii v

235 Manuskript D', Fol. 63v, 65r.

236 Manuskript E, Fol. 12v (frontale Ansicht des Gesichts), Fol. 13v-14r
(Dreiviertelansichten des Gesichts), 14v (Frontale Wendung nach oben).
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Bezeichnend ist auch an diesem Abschnitt die Ent-
wicklung von einer textlastigen und komplexen Vor-
gehensweise in den Fassungen A, B und D zu einer
klar verstindlichen Form in der Schlussfassung, die
knapp zu beschreiben und vielseitig anzuwenden war.
Die unterschiedlichen Korrekturschritte verdeutlichen
dariiber hinaus, dass Allori zum Zusammenbauen des
Kopfes keine etablierte Vorgehensweise bekannt war,
sodass er sowohl nach der passenden Methode als
auch nach deren Vermittlungswegen suchte.

Dabei stellt sich die Frage, auf welches bereits exis-
tierende Wissen Allori beim Ausarbeiten dieses Ab-
schnitts zuriickgriff. Die Verwendung eines kreuzfor-
migen Rasters war fiir die Verkiirzungen des Kopfes
weit verbreitet, wie zahlreiche Zeichnungen verdeutli-
chen.?”” Hieronymus Rodler nahm sie auflerdem in
das Perspektivbuch Eyn schon niitzlich Biichlin (Abb.
35) sowie spater Odoardo Fialetti in sein Zeichenma-

Abb. 36 | Odoardo Fialetti, Il vero modo et ordine per dissegnar tutte le
parti del corpo humano, Venedig 1608, Fol. B3

237 Greist verweist auf die Zeichnungen von Raphael, Giorgio Vasari und
Giulio Cesare Procaccini, die die kreuzférmige Hilfskonstruktion ver-
wendeten. Greist 201, S. 136.
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Abb. 37| Albrecht Diirer, Vier Blicher der menschlichen Proportion,
Nirnberg 1528, Fol. Uiii r

nual (Abb. 36) auf.”*® Zwei weitere Konstruktionsfor-
men, das Rechteck fiir die Vermessung der Proportio-
nen (wie bei Albrecht Diirer, Abb. 37), sowie die ovalen
Horizontallinien fiir die Kopfwendungen (wie in Piero
della Francescas De Prospectiva Pingendi, Abb. 38),
waren ebenfalls bekannt.??’

AufSer von den genannten tradierten Formeln wur-
de Allori moglicherweise von zwei Publikationen an-
geregt. 1569 setzte Daniele Barbaro in La prattica della

238 Rodler 1531, Fol. Viii v (S. 79); sowie Fialetti 1608, Fol. B3. Vgl. Greist 2011,
S.136. Zu Rodler allgemein siehe Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer /
Teutenberg 2015, S. Kat. 1 (Maria Heilmann). Bezeichnend bei Rodler ist,
dass er schon im Titel beschwort fiir die Kunstliebhaber und Kiinstler
einen vereinfachten Weg zu bieten.

239 Direr 1528, Fol. E 2v. Die Handschrift von Piero della Francesca war in
Italien durch die Abschriften bekannt. Die Faksimiles von dem Traktat
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Abb. 38 | Piero della Francesco, De prospettiva pingendi, Biblioteca Panazzi,
Reggio Emilia, Ms. Regg. A 41/2

perspettiva die Raster nach Diirer und die Ovale nach
Piero della Francesca nebeneinander und lobte die niitz-
liche Erfindung Diirers fiir die Ubertragung der Kopf-
ansichten (Abb. 39).24* Da Allori die beiden Methoden
gerade in den nach der Publikation Barbaros entstan-
denen Fassungen D und insbesondere E verwendete
(Abb. 32-34),*! kannte er vermutlich sein Traktat. 1552
kam postum Kunst und Lere Biichlin von Sebald
Beham heraus, in dem er die Praktiken Dirers fur

von Piero della Francesca in: Mussini / Grasselli 2008. Bei Allori ist die
vergleichbare Form in den Manuskripten D', Fol. 65r und E, Fol. 14v zu
finden.

240 Barbaro 1569, S. 181-182, S. 166 [S. 186].

241 Die Ovale setzte Allori in D', Fol. 65r und in E Fol. 14v ein. Die Verwendung
eines Quadrats fir die Darstellung der Frontalansicht und des Profils
nebeneinander ist zu finden in D', Fol. 63v und E, Fol. 12v.
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Abb. 39 | Daniele Barbaro, La practica della prospettiva, Venedig 1569,
S. 166 [186]

die Schiiler auf dem einfachen Weg zuginglich machen
wollte.>*? Einzig bei Beham ist exakt dieselbe Art des
Quadrats mit neun Segmenten wie in der Fassung E zu
finden (Abb. 40). Dartiber hinaus ist der Vermittlungs-
weg des Nirnbergers mit dem von Allori vergleichbar:
Von ihm wurde erstmals die textlastige ,wissenschaft-
liche* Form in eine knappe Anweisung mit klaren Ab-
bildungen transformiert.?** Ob in Florenz eine von vie-
len Ausgaben Behams existierte oder ob sie Allori an

242 Beham 1552.

243 Ebenso in der Tradition Dirers nahmen sich zwei weitere Autoren (Schén
1538; Lautensack 1564) den vereinfachten Weg als Ziel vor, allerdings er-
reichte Sebald Beham eine besonders didaktische Sprache.

244 Zwischen 1552 und 1605 erschienen die sechs Auflagen des Lehrbuchs
von Sebald Beham. Dazu Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teuten-
berg 2014, S.148-150 (Polina Gedova). Dass das Buch Behams verbreitet
war und gerade im Ausbildungskontext rezipiert wurde, bezeugt die
Ubernahme desselben Quadrats durch Van de Passe 1543, S. 19.
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Abb. 40 | Sebald Beham, Das Kunst und Lere Bichlin, Frankfurt 1552,
Fol. Biii v

einem anderen Ort sah, ist nicht nachzuweisen.?** Es
ist aber bezeichnend, dass gerade die beiden entschei-
denden Verianderungen — die Verwendung des einheit-
lichen Quadrats sowie die Reduzierung des Textes auf
ein bildgestiitztes Manual - vor allem in diesem nor-
dalpinen Lehrbuch zu finden sind. Inwiefern das neun-
teilige Quadrat von Beham und Allori aber tatsachlich
praktikabel war und auch in der kiinstlerischen Praxis
zum Einsatz kam, ist nicht zu verifizieren.”*

245 Claudio Pizzorusso vermutete im Gemélde Cristofano Alloris Katharina
und Francesco de’ Medici (1596, heute im Staatlichen Depot in Florenz)
die Anwendung dieses neunteiligen Quadrats. Allerdings ist das Bei-
spiel nicht Uberzeugend, da das Raster im Vergleich zum Kopf der
jungen Katharina de’ Medici etwas breiter ist und nicht den Vorgaben
Alloris entspricht. Zum Gemalde, siehe: Pizzorusso 1982, S. 34-35, Fig.
2a-2b.
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2.5 Anatomie: Das hochste Ziel

AbschliefSend soll der letzte thematische Abschnitt des
Manuals - die Anatomie — in den Blick genommen
werden. Obwohl es sich um einen der zentralen Ab-
schnitte der Ragionamenti handelt, wurde dieser Bereich
von der Forschung fast vollkommen vernachlissigt.
In der Literatur wird Allori entweder als Autor eines
ABC-Manuals erwihnt, das mit anderen Zeichenbii-
chern verglichen wird oder er gilt als Urheber von
anatomischen Zeichnungen. Diese beiden Aspekte
wurden jedoch selten gemeinsam behandelt. Warum
die Anatomie im Ragionamenti wenig Beachtung
fand, kann mit der Rezeption Barocchis erklart wer-
den. In der von ihr transkribierten Fassung E kommt
die Anatomie im Vergleich zur ABC-Methode nur kurz
zur Sprache. Barocchi publizierte in Scritti d’arte aus-
schliefSlich die Federzeichnungen (und nicht jene in
Kohle) an falschen Stellen, wodurch sich der Zusam-
menhang zwischen Text und Bild verunklart hat. Aus
diesen Griinden haben die Forscher, die sich auf Ba-
rocchi stiitzten, die Bedeutung des Themas fiir Allori
kaum erkannt. Im Folgenden wird aufgezeigt, welchen
Stellenwert die Anatomie im Manuskript eigentlich
einnahm.

Die Manuskript-Fassung A beginnt mit einer lingeren
Debatte tiber allgemeinere Fragen und die Bedeutung
des disegno. Vor dem praktischen Teil zihlt Allori die
bevorstehenden Schritte auf: Der Unterricht sollte mit
sechs grundlegenden Lektionen eingeleitet werden,
namlich mit dem Studium von Auge, Nase, Mund,
Ohr, Profil und des gesamten Kopfes. Danach sollte

246 ,La prima segno A la divideremo in sei letioni cioé prima I'ochio la se-
conda il naso la terza la bocca le quarta I'orechio la quinta tutto proffilo
cominciando al principio di capo degli alla fino del mento. La sesta
tutta la testa al capo insieme e cosi alla fine di ciascuno di quest parte
come vedete e dimostro, I'osso e muscoli cioe levata la pelle* Manu-
skript A', Fol. 72v. Diese Stelle wird am Seitenrand im Zuge der Korrektur
eingefligt, laut der Allori sich dazu entschliefit, auch einen praktischen
Abschnitt an den Theorie-Teil anzuhdngen. Die Dreiteilung wird auf den
ndchsten Seiten auch in der umgekehrten Reihenfolge von innen nach
aufen, von den Knochen bis zur Oberfldche, beschrieben.

247 ,[...] 1a prima cosa, cominciamo dalla testa o Capo, che dir il vogliamo, &
quella prima disegnar in profilo di poi ha mezzo ochio e per ultimo in fac-

die Aneignung des Korpers in drei Stufen — Haut (pelle),
Muskeln (muscoli, spater notomia genannt) und Kno-

246 Der anschliefSende prakti-

chen (lossa) — erfolgen.
sche Teil orientierte sich an dieser Abfolge. Auf die ge-
nannten sechs Lektionen zu den einzelnen Gesichtstei-
len — besprochen in drei Ragionamenti — folgt der
anatomische Abschnitt mit der Beschreibung des Scha-
dels. In diesem Text wird detailliert auf einzelne Ele-
mente und deren Funktion eingegangen und dabei Ve-
salius gelobt. Nach drei Seiten tiber anatomische Fra-
gen bricht der Text jedoch ab.

Was Umfang und Themenabfolge angeht, ist die
spatere Fassung B mit der vorherigen Version vergleich-
bar. Bemerkenswert ist die Bewertung der genannten
Schritte nach der Uberarbeitung des Manuskripts. Das
Zeichnen des Kopfes wird nun zur Pflichtibung und
wenig erfreulichen Aufgabe erklirt. Das eigentliche
Ziel stellt das Studium der Anatomie dar.?*” Nach den-
selben einleitenden Schritten (ABC) werden im anato-
mischen Teil diverse Knochen und der Aufbau des
Schidels beschrieben. Neben dem Lob auf Vesalius
ubernimmt Allori in dieser Fassung die Begrifflichkeiten
aus De Humani Corporis Fabrica und verweist dort
auf konkrete Stellen. Auffallend ist die neue Themen-
abfolge, welche den ersten Seiten des anatomischen
Traktats von Vesalius entspricht. So entsteht beim Lesen
des Dialogs der Eindruck, Allori wiirde wihrend des
Gesprachs mit den Adligen durch De Fabrica blattern
und die Inhalte Seite fiir Seite abhandeln.?*® Die an
Zahl zunehmenden Korrekturen am Ende des Dialogs
verdeutlichen jedoch, dass Allori die Ausformulierung
immer schwerer fiel; noch wahrend des Schreibens kor-
rigierte er den Text. Die letzten beiden Seiten bestehen

cia, et della prima in profilo faremo con la superficie delle pelle per unpoco
di diletto, & poi seguitaremo I'anatomia e I'ossatura, ma da questa prima
testa, in fuori voglio, che cominciamo prima dalle ossa e di poi alla Ana-
tomia e per ultimo la pelle [...] ma sopra ci tutte le cose vi prego chio vi
pregassi, che se questi primi principij vi paressero al quanto deboli e fa-
stidiosi, che cio con buono animo sopportasse, poi che senta éssi come
[..?] al suo tempo non si poteva altrimenti fare Manuskript B, Fol. 40r.
Laut Reilly sei es kaum vorstellbar, dass fir die Lehrlinge seziert wurde.
Wahrscheinlicher sei, dass sie die Abbildungen in den Biichern von Ve-
salius oder Valverde studierten. Aus diesem Grund erscheint es plausibel,
dass Alloris Text den Eindruck einer Buchbesprechung vermittelt. Dazu
Reilly, S. 132-133.

[

24
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Abb. 41| Alessandro Allori, Manuskript B, Fol. 51v-52r

nur noch aus fragmentarisch angestiickten Textteilen
(Abb. 41). An dem abschliefSend expressiv ausgestrichenen
Blatt ldsst sich Alloris Unzufriedenheit dariiber ablesen,
dass ihm die Ubertragung der anatomischen Inhalte
aus dem Traktat von Vesalius groffe Schwierigkeiten
bereitet hat.?* Vielleicht hatte Allori aber auch andere
Griinde, die Ausarbeitung dieser Fassung zu unterbre-
chen und grofSere Veranderungen vorzunehmen?%°

249 Gerade in den Fassungen A, B und C wird das Schreiben in dem Abschnitt
Uber die Anatomie unterbrochen. Dabei entsteht der Eindruck, der
Inhalt sei fiir Allori nicht zu bewdltigen gewesen, wie es bereits Patricia
Reilly vermutete. Reilly 1999, S. 129-135

250 Wie aus der erwdhnten Randnotiz hervorgeht, fiihrte Allori die anféang-
lichen Teile des Manuskripts B bis zum Jahr 1566 aus. 1569 setzte er
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Wie bereits beschrieben, veranderte Allori in der
Manuskript-Fassung C neben der Dialogform auch die
Auswahl und Anordnung der anatomischen Themen.
Gleich zu Beginn wird das aktualisierte Vorgehen von
Bronzino wie folgt beschrieben: Da er sich mit der
Anatomie fachlich wenig auskenne, spreche er nicht
uber den Gebrauch und die Bewegung der Korperteile,
sondern nur uber allgemeinere Dinge. Der Anatomie-

seine Arbeit mit dem Kapitel Uber die Anatomie fort, das nach finf Sei-
ten erfolglos endete. Nach drei Jahren hatte sich zum einen der Status
der Protagonisten geandert (zwei von den Adligen wurden zu Cavaliere
erhoben), zum anderen erschien vermutlich auch die Form des Dialogs
veraltet. Weiteres zur zeitlichen Einordnung der Abschnitte sowie zu
den Entscheidungen zur Verdnderung, siehe Kapitel 11.1.3.
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Abb. 42 | Alessandro Allori, Manusktipt C, Fol. 88v

unterricht solle aus diesem Grund mit dem Auge sowie
mit der Beschreibung von allen Knochen des Schadels
beginnen und danach mit der Darstellung des Kopfes —
mit der Haut, den Muskeln und darunter den Knochen
— fortgesetzt werden.' Wihrend Allori in den Fassun-
gen A und B Vesalius liickenlos zu folgen versuchte,
tibernahm er im Manuskript C aus De Fabrica nur
noch ausgewihlte Inhalte. Besonders ausfithrlich wid-

251 ,[...] ch’io non so professione di Anatomia, ne dar voglio la ragione di
uso delle parti ne a che effetti si muovono, ne quello che le fa muovere,
ma di quella chio ragionero, 0 disegnero, si bene dire questa e latal
cosa 0 latele 0 il tal membro, ¢ il tale, et anco questo delle cose pui
principali, ma sono al quanto vi dubbio se sia meglio primamente mo-
strare I'anatomia dell’ochio ciog le sue tuniche con i suoi humori, e di

Tauola XV.delLibII. 8o

Abb. 43 | Juan de Valverde, Anatomia del corpo humano, Rom 1560, S. 80

mete er sich allein der Abhandlung des Augeninneren.?*?
Bei der Darstellung der Augenmuskulatur (Abb. 42) ori-
entierte er sich an der Anatomia del corpo humano
von Juan Valverde (Abb. 43).2*3 Die Fassung C wurde
nach der Beschreibung der Augenanatomie nicht wei-
tergefiihrt, sondern mit dem Skizzieren des Schidels
unterbrochen. In diesem Manuskript erwihnt Allori
Valverde zum ersten Mal neben Vesalius, allerdings

poi tutta I'ossatura del capo e bel viso, o pur seguitar per ordine poiche
facemo prima la testa con la pelle, venir a dimostrar sotto esse pelle i
suoi muscoli e dopo quelli ossatura.“ Manuskript C, Fol. 87v.

252 Manuskript C, Fol. 88r-89r.

253 Bei Alloriist auf Fol. 88v (Abb. 42) insbesondere die obere Abbildung ge-
meint. Valverde 1560, Taf. XV, Buch II, Fol. 80.
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nur negativ, namlich als Kopist von De Fabrica.*** Am
Ende dieses Kapitels wird zu kliren sein, uber welche
anatomischen Kenntnisse Allori verfiigte und welche
Position er in Bezug auf die beiden Autoren einnahm.

Die Fassung D zeichnet sich durch ihre Linge in
allen Bereichen aus. Die ABC-Methode weitete Allori
auf das gesamte erste Buch aus; der Anatomie sollte
das zweite Buch gewidmet sein. Da diese beiden Bii-
cher getrennt eingebunden sind, werden sie im Weite-
ren D' und D? genannt.?*® Der anatomische Teil (zwei-
tes Buch / D?) beginnt mit den bereits bekannten, aber
neu geordneten Themen: dem Muskelkopf (Abb. 44),
der Augenanatomie und dem Schadel. Allori verandert
an dieser Stelle die Wiedergabe der Kopfe und stellt
sie am Beispiel der ABC-Methode im Profil, frontal
sowie in anderen Ansichten dar. In dem Text geht er
nur auf die entscheidenden Elemente ein. Beim Auge
beschreibt er am ausfiithrlichsten den inneren Teil, die
Kristalline. Daran anschlieflend erlautert er, dass nach
dem Studium des Kopfes die Darstellung der Arme,
Beine, des Torso und des gesamten Korpers in Form
von Knochen, Muskeln und Haut folgen sollten.?*¢
Im Manuskript ist zwar nur der Abschnitt tiber das
Studium von Hinden und FiifSen umgesetzt (Abb. 45),
aber es ist trotzdem bemerkenswert, dass Allori hier
erstmals das weitere Vorgehen — das Erfassen des ge-
samten Korpers — formuliert. Diese Passage fiigte er
nach der Abhandlung der bereits bekannten Themen
(Anatomie von Kopf und Augen) ein. Dabei entsteht
der Eindruck, dass er sich erst nach der gelungenen
Ausfiihrung der Bereiche, an denen er zuvor geschei-
tert war, Gedanken uber die Fortsetzung des Manu-
skripts machte. Zugleich wiirde dies bedeuten, dass er

254 ,poi che noi cominciamo la prima nostra parte, che fu trattar del modo
che tener che vano [?], a ritien I'occhio, tratteremo al presente, cosi suc-
cintamente di che umori si componga & quali; e di poi tratteremo delle
tele 6 tuniche che lo quoprano et mi questo oltre a quello, chio visto da
me stesso seguitaremo I'ordine del Vesalio, dove ne tratta, nella sua
opera che egli fece della fabrica del corpo humano, tanto piu ancora,
che Andrea Valverde ancor lui nella sua opera non si discosta, 6 discorda,
dal Vesalio mi parte alcuna.” Manuskript C, Fol. 88r.

255 Das Manuskript D? wurde im Anschluss an die Fassung E eingebunden.
Dies ldsst sich damit erkldren, dass der Binder die fehlende Fortsetzung
des Anatomieteils dieser Reinschrift méglicherweise mit der vorherigen
Fassung ergdnzen wollte. Dies ware ein weiterer Beleg dafiir, dass der
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Abb. 44 | Alessandro Allori, Manuskript D?, Fol. 23r

den gesamten Umfang seines Textes erst beim Schrei-
ben definierte.

Entscheidend ist der verinderte Umgang mit den
anatomischen Inhalten in der Fassung D. Dabei wird
nicht versucht, das gesamte Korperinnere — wie in den
Fassungen A und B — zu charakterisieren, sondern es

Binder die Inhalte der Manuskripte sehr wohl verstand. Bisher wurden
die beiden Teile D' und D?nicht zusammen besprochen, obwohl der Zu-
sammenhang sowohl inhaltlich als auch in der Art der Ausfiihrung of-
fensichtlich ist.

256 ,Poi che sino a qui tratto di cose apparenenti alla testa o capo, mi par-
rebbe che fusse bene trattar della mano, e poi del’piede, e di poi far la
mano appicata al braccio, e parimente il piede con la sua gamba e
coscia, e questi ancora mi molto vedute, e di poi trattar de torsi o i
busti che si chiamino, venendo poi al far figure intere, dove porremo
tutte le misure secondo la grandezza della testa, facendo di tutto quello
chi anche ne [?] seguitando prima 'ossa, di poi I’Anatomia e 'ultimo la
pelle come dissi [...]“ Manuskript D, Fol. 27v.
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Abb. 45 | Alessandro Allori, Manuskript D?, Fol. 30r

werden nur die auf der Oberfliche sichtbaren und fiir
deren Wiedergabe bedeutenden Teile angesprochen.?”

In der spiteren Fassung E uUberdachte Allori die
Anordnung der Themen erneut und fiithrte die in den
vorherigen Manuskripten dargestellten Erfahrungen
zusammen. Das zweite Buch iiber Anatomie leitet er —
wie in den Manuskripten A und B — mit der Beschrei-
bung eines Schidels ein. Hier werden nur die zehn Be-
reiche des Kopfes sehr knapp aufgezihlt (Abb. 46). Der

257 Monique Kornell hat darauf hingewiesen, dass die von Allori beschrie-
benen Halsmuskeln sowohl in seinen anatomischen Zeichnungen als
auch in den Gemalden besonders ausgepragt zu sehen sind, sodass da-
von auszugehen ist, dass deren Kenntniss fiir die Kiinstler tatsdchlich
von Bedeutung war. Dazu Kornell 1992, S. 174-75.
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Abb. 46 | Alessandro Allori, Manuskript E, Fol. 18r

anschliefSende Satz verdeutlicht den neuen Ansatz des
Autors: Er wolle diesen Abschnitt nicht weiter erldu-
tern, da er schliefflich kein Anatom sei.?*® Darauf fol-
gen die Darstellungen des Kopfes in Profil-, Frontal-
und Dreiviertelansichten, jeweils in den drei Schritten
als Knochen, mit Muskeln und Haut (Abb. 47-48). Diese
Methode wird bereits in den ersten Fassungen erwahnt
und insbesondere am Ende der Fassung D?in verkiirz-
ter Form bildlich umgesetzt. Erst nach Uberarbeitung

258 ,[...] parendomi che questo basti, per la differenza che & tra noi e gli
anatomisti.“ Manuskript E, Fol. 18r. Eine vergleichbare Aussage findet
sich in drei weiteren Texten: In der Postille von Annibale Carracci zu
Vasaris Viten (um 1592/93), in dem Zeichenbuch von Philips Galle (Galle
1589) sowie in dem Traktat von Juan de Arfe (Arfe 1585). Es ist bezeich-
nend, dass dieser Gedanke an verschiedenen Orten etwa zeitgleich -
um 1590 - aufkommt. Siehe dazu Kapitel I11.2.1.
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Abb. 47 | Alessandro Allori, Manuskript E, Fol. 18v

des ilteren Manuskripts erkannte aber Allori ihre
Moglichkeiten. Mithilfe dieser Vorgehensweise — dem
Drei-Schritte-Modell — konnten Korper und einzelne
Korperteile von innen nach aufSen modelliert und der
Zusammenhang zwischen den Knochen und sichtbarer
Oberflache visuell veranschaulicht werden. Anders
formuliert konnte sich Allori auf diesem Weg nur auf
die fiir die Oberflichengestaltung relevanten Aspekte
beschranken. Gerade auf der Grundlage dieses Prinzips
baute er den anatomischen Teil des Manuskripts E
auf. Der Text ist eher kurz gehalten, sodass die Abbil-
dungen in den Vordergrund riicken.

259 ,,Cosi [studio dell’occhio] fard, ma per questo giorno non ti prometto
far altro che quello che serve alle vedute del capo, o della testa che dir
mi voglia [...]“. Manuskript E, Fol. 19r; Allori / Barocchi 1973, S. 1981.
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Abb. 48 | Alessandro Allori, Manuskript E, Fol. 19v

Auch diese letzte Fassung E endet nach der Dar-
stellung der Kopfe. Allori erwihnt nur, dass er die
Anatomie des Auges zu einem spiteren Zeitpunkt be-
schreiben werde.?”” Die mogliche Fortsetzung und die
Anleitung zur Darstellung des gesamten Korpers unter
Verwendung derselben Methode kann auf Basis des
Vergleichs mit der fritheren Fassung D? rekonstruiert
werden.

Die Analyse der fiinf Manuskripte macht die intensive
Auseinandersetzung Alloris mit den anatomischen In-
halten sichtbar. Wie die Beispiele der ABC-Methode
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und der Proportionslehre verdeutlichen, niherte sich
Allori auch dem anatomischen Teil mit einem ,wissen-
schaftlichen® Ansatz und transformierte ihn immer
mehr in ein bildgestiitztes Manual. Bereits in der Ein-
leitung der vorliegenden Studie wurde deutlich, dass
das von Allori abschliefSend eingesetzte Drei-Schritte-
Modell nicht seine eigene Erfindung war.2®® Er griff
hingegen auf ein bewihrtes Muster zurtick, erkannte
aber im Laufe der Uberarbeitung dessen Potenzial fiir
die Lehre. Bereits Alberti empfahl den Kunstlern, den
Korper von innen nach aufsen — beginnend mit den
Knochen — aufzubauen.?®! Cellini formulierte densel-
ben Gedanken fiir die richtige Wiedergabe des Kor-
pers.?? Auch in den anatomischen Schriften seit De
Fabrica wurde haufig das Prinzip des ,Einkleidens*
der Knochen verfolgt.?®3

Im Gegensatz zu anderen Kiinstlern versucht Allori
in Ragionamenti nicht sein eigenes anatomisches Wis-
sen, sondern jenes aus medizinischen Traktaten zu
vermitteln.2®* Als Autoritdt betrachtet er insbesondere
Vesalius, den er haufig lobend erwahnt und auf dessen
Text er hdufig verweist. Ab der Fassung C fuhrt Allori
auch Juan Valverde ein, nennt ihn aber immer im Ver-
gleich zu dem Flamen. 2% In Manuskript D? wird Val-
verde sogar nur noch als Kopist von De Fabrica ein-
gestuft.”® Die Einschiatzung der beiden Autoren ist

260 Zu dem Drei-Schritte-Modell siehe den grundlegenden Aufsatz von
Klaus Kriiger (Kriiger 2002) sowie Kapitel L1, 11.3 und I11.2.1.

,[...] come a vestire 'uomo prima si disegna ignudo, poi il circondiamo di
panni, cosi dipignendo il nudo, prima pogniamo sue ossa e muscoli, quali
poi cosi coprioamo con sue carni che non sia difficile intendere ove sotto
sia ciarcuno moscolo* / ,[...] so wie man einen bekleideten Menschen
erst nackt zeichnet und ihn dann mit Stoffen umhiillt, so malen wir einen
nackten Menschen, indem wir erst seine Knochen und Muskeln festlegen,
die wir dann mit Fleisch bedecken, dass man leicht jeden darunter liegen-
den Muskel erkennen kann.“ Alberti 2002, Abschnitt 36, S. 122-123.

,Ora, perché tutta la importanza di queste tali virtl consiste nel fare
bene un uomo e una donna ignuda, a questo bisogna pensare che, vo-
lendogli poter far bene e ridursegli sicuramente a memoria, € necessario
di venir al fondamento di tali ignudi, il fondamento si & le loro ossa: in
modo che, quendo tu arai recatoti a memoria una ossatura, tut non po-
trai mai fare figura, o vuoi ignuda o vuoi vestita, con errori; e questo si
¢ un gran dire.“ Cellini / Barocchi 1973, I, S.1935. ,Weil nun das wichtigste
eines solchen Talentes immer die Darstellung des nackten Mannes und
Weibes bleibt, so muf derjeinge, der so etwas gut machen und die Ge-
stalten gegenwartig haben will, auf den Grund des Nackten gehen, wel-
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Abb. 49 | Alessandro Allori, Zwischenseite des Manuskripts, Fol. 72a-v
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ches die Knochen sind. Hast du dieses Gebdude im Geddchtnis, so
wirst du weder bei nackten noch bekleideten Figuren einen Irrtum be-
gehen, welches viel gesagt ist.“ Ubersetzung Johann Wolfgang von Goe-
the, in Perrig 1997, S. 276.

Besonders aufféllig ist dieses Vorgehen in den Tafeln der Epitome von
Vesalius, wo das Skelett auf jeder Seite mit einer weiteren Schicht von
Muskeln, Sehnen, Haut bedeckt und das Buch mit der Darstellung eines
Aktes abgeschlossen wird. Vesalius 1543 (Epitome).

Das rege anatomische Interesse zu dieser Zeit wird in diesem Kapitel
an spaterer Stelle erldutert.

,|.-.] seguitaremo I'ordine del Vesalio, dove ne tratta, nella sua opera
che egli fece della fabrica del corpo humano, tanto piu ancora, che An-
drea Valverde ancor lui nella sua opera non si discosta, 0 discorda, dal
Vesalio mi parte alcuna.” Manuskript C, Fol. 88r.

,Dal Vesalio nel settimo libro al cap.lo Xl della sua opera della fabrica
del corpo humano si tratta diligentissimente della Anatomia dell ochio,
e da andrea Valverde nel V libro Ia naratione, e di poi alla dichiaratione
nella tavola terza, le dimostra in disegno, ritraendo e copiando tutte le
fatiche, che prima il vesalio haveva fatto molti anni neanzi [...]“ Manu-
skript D?, Fol. 25r.
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Abb. 50 | Alessan-
dro Allori, Jungfrau
Maria mit Christus-

Knaben, Johannes
dem Taufer und
anderen Heiligen,
1575-76, Ol auf
Leinwand, Galleria
dell’Accademia,
Florenz
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besonders im Zusammenhang mit den Darstellungen
des Auges in den Fassungen C und D? von Bedeutung
(Abb. 42-43). Einerseits wird Valverde in diesen Hand-
schriften kritisiert, andererseits iibernimmt Allori aus
seinem Traktat sowohl die Positionierung der Kristal-
line im vorderen Augenbereich als auch die Wiederga-
be der Sehmuskeln (Abb. 49).2¢” Wie ist diese Diskrepanz
zu verstehen?

Als Allori an seinen Ragionamenti arbeitete, wurde
in Kuinstlerkreisen der Aufbau des Auges intensiv dis-
kutiert. In den Fassungen D und E weist er darauf hin,
dass sein Lehrer Agnolo den gesamten Korper sowie
das Sehorgan seziert habe.?*® Auch Vincenzo Danti
konnte — so sein Bruder Ignazio — durch seine Er-
kenntnisse, die auf mehreren Sektionen des Auges ba-
sierten, Vesalius und Valverde korrigieren.?® So ist zu
vermuten, dass Danti die Traktate der beiden Autoren
kannte und sich auf deren Wissen stiitzte. Da Allori in
demselben Kreis wie Danti verkehrte, konnte er eben-
falls von den beiden Positionen sowie von der Aktua-
litait des Themas erfahren haben. In den Fassungen A
und B zitiert er jedoch wortgetreu ausschliefslich De

267 Wahrend Vesalius die Kristalline in die Mitte des Auges verortete, be-
hauptete Valverde - ausgehend von seinen Sektionen -, dass die Kris-
talline im vorderen Bereich des Auges zu finden sei. Dieser Theorie ent-
sprechen auch die Abbildungen in dem Traktat des Spaniers. Allori ge-
staltete die ausgebreiteten Augenmuskeln nach dem Vorbild Valverdes.
Auf einem Blatt (Fol. 72a recto und verso, Abb. 2.39f-g), das als letzte
Seite der Fassung A’ eingeklebt wurde und als vorbereitende Skizze zu
den Fassungen C und D gelten kann, sind die Darstellungen und selbst
Buchstaben nach Valverde (Tafel XV aus dem zweiten Buch) eingetragen.
Eine vergleichbare Darstellung ist bei Vesalius nicht zu finden. Zur
neuen Positionierung der Kristalline bei Valverde (Valverde 1560, Buch Il
Kapitel 7, Fol. 4or) siehe Kornell 1992, S. 176-177. Uber die Frage, ob sich
Allori bei der Positionierung der Kristalline an Vesalius oder an Valverde
orientierte, gehen die Meinungen auseinander. Wahrend sich Frangen-
berg fiir den Spanier aussprach, plddierte Kornell eher fiir Vesalius. Bei
genauerer Betrachtung der Fassungen ist aber folgendes zu erkennen:
In der Fassung C (Fol. 89r) ist die Positionierung der Kristalline nicht
eindeutig und kdnnte auch so verstanden werden, dass sie in der Mitte
des Auges zu finden ist; in der Fassung D? (Fol. 251) wurde sie eindeutig
ndher zum Aufienbereich - also entsprechend den Erkenntnissen
Valverdes - abgebildet. Frangenberg 1988, S. 14-15; Kornell 1992, S. 177.

268 ,Tutto sta bene, messer Agnolo, ma ben vi prego, sapendo che e’ non &
molto che facesti un’anatomia per vostro studio di tutto il corpo umano
et in particolare con molto diligenza degli occhi, mostrando il mirabil
artifizio delle sue tuniche, de’ suoi umori e le altre sue appartenenzie

Fabrica. Erst in spateren Manuskripten verweist er
zwar auf einzelne Stellen aus Valverdes Anatomia, al-
lerdings zitiert er den Spanier nicht so prazise und
ausfuhrlich wie Vesalius. Daraus kann geschlossen
werden, dass Allori De Fabrica sehr genau studieren
konnte, wiahrend ihm das Traktat von Valverde mog-
licherweise nur aus fragmentarischen Abschriften und
miindlichen Uberlieferungen bekannt war.
Bemerkenswerterweise griff Allori die Darstellung
der Anatomie des Auges um 15735, als er in den Fas-
sungen C und D an demselben Thema arbeitete, in
dem Gemilde Jungfrau Maria mit Jobannes dem Tdiu-
fer und anderen Heiligen wieder auf (Abb. 50). Die auf
dem Tablett liegenden Augen der heiligen Lucia —
Attributte ihres Martyriums — sind hier anatomisch
korrekt aus zwei Seiten mit allen Muskeln und Sehnen
dargestellt. In der Vorzeichnung jedoch bildete Allori
die Augen wie aus der Frontalansicht ausgeschnitten
entsprechend der ublichen Lucia-Ikonographie ab.?”°
Da das Gemalde fiir einen Altar im Frauenkranken-
haus der S. Maria Nuova entstand, scheint die Dar-
stellung fur die Auftraggeber gedndert worden zu sein.

tanto de’ muscoli quanto de’ nervi ottici, et in somma tutto quello che

al vedere serve [...]“. Manuskript E, Fol. 3v; Allori / Barocchi 1973, S. 1950.

Eine vergleichbare Stelle ist in der Fassung D', Fol. 58r zu finden.
269 ,Et questo ¢ la descritione dell’occhio, tratta da’ libro dell’Annatomia di
Vincenzo Danti: dove perché si vede il centro dell’humor Christallino
fuor del centro della sfera dell’occhio per la quinta parte in circa del suo
diametro; non lascero in questo proposito di avverire, che il Vesalio, &
altri, che posero I’humor Christallino concentrico all’occhio, hanno er-
rato; non pure per quello che ho osservato nel Valverde, & in Vincenzo
Danti, ma anco per la prova, che ne ha da me stesso fatto in molte An-
natomie, che feci altre volte in Firenze, & in Bologna [...]“ Barozzi da
Vignola 1583, S. 3. Diese Passage wird dem Bruder und Herausgeber
Ignazio Danti zugeschrieben. Dazu Frangenberg 1988, S. 14-15. Allerdings
kann auf Basis dieser Beschreibung nicht mit Sicherheit gesagt werden,
ob die Aussage von Ignazio Danti wirklich das Wissen von Vincenzo
Danti wiedergibt oder eher als eine Interpretation des Autors zu verste-
hen ist, die Gelehrsamkeit seines Bruders zu prasentieren.
Zur Vorzeichnung in den Uffizien (GDSU 725 F) siehe Lecchini-Giovan-
noni 1970, S. 29, Abb. 16. Zum Gemilde, siehe Lecchini-Giovannoni 1991,
S. 238, Abb. 90; Fabbri 2002; sowie zum anatomischen Kontext, siehe
Kornell 1992, S. 168. Etwa zeitgleich stellte beispielsweise Annibale
Carracci auf dem Altarbild Maria mit dem Knaben, Johannes dem Tdufer
und heiligen Lucia (um 1587-88, New York, Sammlung Richard L. Feigen)
die Augen der Heiligen auf dem Tablett wie Ausschnitte aus dem Gesicht
dar. Dazu: Benati / Riccomini 2006, S. 186, Kat. IV.1.
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Abb. 51| Zanobi Lastricati [zugeschrieben], Katafalk Michelangelos,
Federzeichnung, 1564, in: Codex Resta, Biblioteca Ambrosiana, Mailand

Die Platzierung des Tabletts auf der Mittelachse spricht
fur die Besonderheit dieses Details. So konnte Allori
durch den Austausch mit den Arzten dieses Kranken-

271 Ineiner der beiden Statuten aus dem Jahr 1563 ist im zweiten Kapitel zu
lesen, dass die im Winter angestellten Consoli Sorge dafiir trugen, ins-
besondere die jungen Mitglieder in die Anatomie einzuweisen und mit
ihnen in der S. Maria Nuova zu studieren (vermutlich Sezieren). Zum
Studium der Anatomie an der Akademie siehe Barzman 2000, S. 163—
169, flr die Statuten mit der erwdhnten Stelle, siehe S. 233.

272 Siehe dazu Plackinger 2016, S. 227ff mit weiterfithrender Literatur.

273 Von den Festdekorationen sind nur wenige Vorzeichnungen und der Be-
richt Mellinis Gberliefert: Mellini 1566, S. 21-22. Sowie Vasari 1568,
S. 882ff., insb. S. 890. In dem Brief schreibt Vincenzo Borghini an Allori
eine Anweisung zur Bildgestaltung: Bottari / Ticozzi 1822, S.222-225.
Zusammenfassender Aufsatz zur Festdekoration: Petrioli Toffani 2015,
S. 477-498. Zur Zeichnung: Petrioli Tofani 1983.

274 ,Percioche in questo, si vedeva un grandissimo Cortile [...] dove si faceva
notomia per vedere, & mostrare i muscoli; & I'altri parti minute del corpo
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hauses zu neuen Kenntnissen tiber die Anatomie ge-
langt sein, die er fiir die Ausarbeitung seiner Gemalde
und ebenso fiir das Manual nutzbar machen konnte.

AbschliefSend stellt sich die Frage, warum der Ana-
tomie in den Ragionamenti eine so grofle Bedeutung
zugesprochen wird. Als Allori um 1565 die Arbeit an
dem Manuskript begann, war die Anatomie in der
Tradition Michelangelos eines der zentralen Themen
in Florenz, wie eine Auswahl an Beispielen verdeut-
licht: 1563 wurden die Sektion von Leichen und das
Studium des Korperinneren in das Programm der
Accademia del Disegno aufgenommen.?”! 1564 war
die Vivisektion — im Zusammenhang mit der Ikono-
graphie des Marsyas-Mythos — auf dem Mittelfeld
des Katafalks fiir das Begriabnis Michelangelos abge-
bildet (Abb. 51).27> Auf der Festdekoration zur Hochzeit
von Johanna von Osterreich und Francesco de’ Medici
1565 wurde die Auseinandersetzung mit der Anatomie
als eine der wichtigsten Aufgaben der Akademiekiinst-
ler prasentiert (Abb. 52).273 Gerade Alessandro Allori
hatte die Aufgabe, dieses Kiinstlerbildnis zur Aus-
schmiickung der Porta al Prato nach den Anweisungen
von Vincenzo Borghini anzufertigen.?”* Auch im 1567
verOffentlichten Proportionstraktat von Vincenzo
Danti iiberwiegen die anatomischen Themen.?”> Am
Ende des publizierten ersten Bandes beschreibt er die
geplanten vierzehn Teile: Neben den ersten zehn Bi-
chern tiber Anatomie und Bewegung des menschlichen
Korpers sollten weitere vier Binde die Affekte (Cha-
raktere), Kleidung und Drapierung, Historie, Land-
schaften, Tiere und Proportion der Architektur the-

humano, agli Scultpri, et a Pittori: & dove infinito stavano, ritraendo col
disegnataio, le dette statue, et pitture* / ,Nell'imbasamento di cosi fatto
quadro erono di molti putti, de’ quali chi disegnava, chi ritraheva, & chi
faceva una figura di terra, 0 di gesso, et chi misurava: per mostrar lo
studio, che di tutte queste arti, proprissime della nostra Citta, hanno i
nostri huomini infino da’ lor primi anni.“ Mellini 1566, S. 24 / 25. Sowie
Vasari 1568, S. 890. Brief von Vincenzo Borghini an Allori: Bottari / Ticozzi
1822, S.222-225. Eine Zeichnung in Florenz soll laut Annamaria Petrioli
Tofani (1983) die Puttis auf dem Sockel wiedergeben. Sie wird dem Umkreis
von Alessandro Allori zugeschrieben (Abb. 52). Dartiber hinaus kénnte die
Zeichnung von Giovanni Stradano (Abb. 19) mit der programmatischen
Darstellung der Accademia del Disegno durch diese Festdekorationen ange-
regt worden sein.

275 Danti1567. Zum Traktat von Danti siehe: Summers 1979, S. 292-297; so-
wie Davis 1982.
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Abb. 52 | Werkstatt von Alessandro Allori, Studie fiir die Festdekoration anldsslich der Hochzeit von Francesco de’ Medici und Johanna von Osterreich,
1565, Schwarze und rote Kreide, Feder, Aquarell auf Papier, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Florenz, Inv. 11617 S

matisieren.?’® Diese Aufzihlung verdeutlicht, dass auch
Danti den Fokus auf die Anatomie richtete und die
Gesamtstruktur — wie in den frithen Manuskripten
Alloris — eher theoretisch mit nur wenigen Illustratio-
nen anlegte. Ob Allori ein dhnlich umfangreiches The-
menspektrum abzudecken plante, ist allerdings zu be-
zweifeln.

Wie aus den Berichten sowie aus den Studien Alloris
zu entnehmen ist, beschaftigte er sich um 1560 intensiv
mit der Anatomie.””” In dem einleitend vorgestellten

276 ,Che il primo sara questo come le proportioni si trovano in tutte le cose
che immitare & ritrarre si possono. Nel secondo si trattera in particulare
del ossa in generale un breve raccolta di tutta la Notomia del’interiore:
Nel quatro de Muscoli della testa: Nel quinto de’muscoli che muovono
il dorso, il torace, et le abdomine. Nel settimo de muscoli che mouvono
la coscia, la gambe, et le piede. Et di tutti questi moscoli si ragiona il nu-
mero, il sito, la figura e I'uso. Et in ciascuno di questi libri sono con di-
segno riportati nel principio d’ogni capitolo le figure loro si segue poi
nel ottavi libro I'uso di tutti i membri del corpo humano: Nel nono le
cause de le figure di tutte le parti superficiali: Nel Decimo, delle attitudini,
6 ver movimenti: Nel undecimo, I'universale de’ segni de gli affetti: Nel
dodicesimo, dele composizione del Instorie, & panni, & altri abigliamenti:
Nel trecidesimo, luniversale de’ paesi, & Animali bruti, & bruti, & tutte
I’arte cose ch’a paesi si convengono: Nel quattrodicesimo delle propor-
zioni del Architettura cavata de la proporzione dele figura del huomo:
Nel quindicesimo della pratica di questa arte in Universale.“ Danti 1567,
S. 61-62. Diese Aufzdhlung ganz zum Schluss des ersten Buchs wirft die
Frage auf, ob er die Hoffnung auf die Publikation der weiteren Binde
aufgegeben hatte und diese vorerst als Ankiindigung festhalten wollte.

277 Die anatomischen Zeichnungen Alloris sind u.a. unter den Inventarnum-
mern in Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi in Floren zu finden: 6700F,
6709F, 6710F, 6711F, 10237F, 10238F, 10241F, 10242F, 10243F, 10244F, 10245F,
10246F, 10255F, 10256F, 10262F, 10321F. In der Vita von Ludovico Cigoli werden
die Sektionen Alloris, dessen Schiler er war, ausfiihrlich geschildert: , Aveva
Alessandro Allori alcune stanze per entro il Chiostro della Venerabil Basilica
di S. Lorenzo, ove, come studioso, che egli era della Notomia, itroduceva
del continuo umani Cadaveri, quegli scorticando, e tagliando e suo biso-

Gemilde mit dem auferstandenen Christus zwischen
den heiligen Cosmas und Damian wurde bereits die
Bedeutung der Anatomie thematisiert (Abb. 1). Dass er
auflerdem in dem oben beschriebenen Umfeld auch
den Fokus seines Manuskripts auf die Anatomie rich-
tete, erscheint somit wenig iiberraschend. Allerdings
stellt sich die Frage, ob die um 1560 gezeichneten Ske-
lette und Muskelmanner im Zusammenhang mit den
Ragionamenti stehen, wie in der Forschung vermutet
wird.?”8 Stilistisch sind diese Studien als frithe Arbeiten

gno, ed al giovanetto Cigoli, non so se per far compagnia al Maestro, o
pure per appagare suo gran genio in quegli studij tanto necessarj all’Arte
sua, veniva fatto il passare i giorni, e talora I'intere notti fra quelle malin-
coniche operazioni, quando non potendo a lungo andare sua tenere eta
far riparo alla violenza, che facevano a’ suoi sensi gli odori corrotti, e gli
spaventosi aspetti di quei morti, aggiunta I'ommbile siffazione, con che
egli gli andava oservando, e disegnando, finalmente gli fu forza il cadere
sotto il pero d’una male fanita, che oltre a piu altri travagli, che gli appor-
tava, non solo gl'impediva I'uso della memoria, ma di quando in quando
faceva patire di mal caduco, tanto, che egli fu obligato da’ Medici.“ Baldi-
nucci 1681-1728, hier 1702, Ill, Sec. 1V, S. 18.

278 Das Drei-Schritte-Modell ist in den Zeichnungen in Gabinetto Disegni
e Stampi degli Uffizi in Florenz (Inv. 190 S), in Windsor Castle (Inv. RCIN
990216) und im Louvre (Inv. 12) zu finden. Allerdings ist die Zuschreibung
der letzten beiden an Allori zu bezweifeln, da sie vielmehr aufgrund des
Motivs - das auch bei zahlreichen weiteren Kiinstlern der Zeit vorkommt
- als anhand des Strichbildes erfolgte. Des Weiteren sind die Skelette
und Muskelmdnner in denselben Haltungen auf folgenden Studien zu
finden: Inv. 10321 F, 10256 F, 6700 F, 6709 F, 6710 F, 6711 F, 10245 F, 10255 F
in Florenz sowie Inv. 8, 13, 14 in Paris. Auch in diesen Darstellungen ist
die Ausfithrung sehr unterschiedlich, sodass sie differenzierter betrach-
tet werden sollen. Sie sind auf groen und kleinen Formaten und sowohl
grob als auch prazise umgesetzt. Daher kénnen sie nicht allgemein als
zugehdrig zum Manuskript verstanden werden, wie es in der folgenden
Literatur der Fall ist: Heikamp 1956, S. 43; Lecchini Giovannoni 1991,
Abbildungen auf S. 436; Carlino / Ciardi 2009, S. 29, Abb. 92-97; Kornell
1992, S. 177-182.
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Alloris einzuordnen.?” Dartiber hinaus verweist Allori
bereits in dem eingangs beschriebenen Gemailde auf
diese Studien (Abb. 1-3).28° Monique Kornell schreibt
Allori zwei weitere Gemailde aus derselben Zeit mit
der Kreuzigung Christi zu, die ebenso in Verbindung
mit diesen anatomischen Blittern stehen.?8! Die Zu-
sammengehorigkeit der Zeichnungen zu dem Manu-
skript wird insbesondere von jenen Forschern behaup-
tet, welche die Fassungen C bis E vor 1565 datieren
und mit der zeitgleichen Entstehung argumentieren.
Wie bereits aufgezeigt wurde, sind diese Manuskripte
jedoch erst nach 1570 einzuordnen, sodass die Zeich-
nungen nicht hierfiir angefertigt sein konnen. Mit dem
Drei-Schritte-Modell arbeitete Allori wihrend seiner
gesamten Schaffenszeit; ebenso bezog er sich hiufig
auf die Themen seiner frihen Werke. So ist beztglich
des Zusammenhangs zwischen den Zeichnungen und
dem Manuskript vielmehr zu vermuten, dass er wih-

rend der Entstehung der Textfassungen auf die Inhalte

der frithen Studien zurtickgriff.?%?

279 Es wurde vermutet, dass Allori diese Darstellungen der Skelette auch in
den Illustrationen fiir das Begrdabnis von Michelangelo verwendete. Die
Uberlegung muss aber wegen der fehlenden bildlichen Nachweise spe-
kulativ bleiben. Die Skelett-Darstellungen Alloris werden in dem Bericht
Uber die Begrabnisfeier folgendermafien beschrieben: ,La pittura delle
morti, che in questa honoranza, per tutta la chiesa si vedevano, era si
cosi fatta. Una Morte di bellis. e p[er]fetta ossatura, havendo gettata la
falce in terra, stava in forma, che parea, che piangesse, e si dolesse d es-
sere stata forzata a fare questo danno mondo, & si scusava col motto
Coegit dira necessita. Haveva un mondo sopra il quale era nato un giglio,
che haveva fiori, & era tronco nel mezzo con belissima fantasia, & inu-
enzione d’Alessandro Allori sopradetto. Altre morti erano con altra in-
venzione, e fra I'altre, una era prostrata in terra: & I'eternita con una pal-
ma in mano la havea una de’piedi posto in sul collo, & guardando la con
atto sdegnoso, parea che la dicesse, la sua, 0 necesita, 6 volonta non ha-
ver fatto nulla; perche mal grado di lei viverebbe Mich. in ogni modo, il
motto era questo; Vicit inclyta virtus. Queste cose fatte morti a vicenda
erano sparse per tutta la chiesa ne’vani, dove non erano historie [...]*
Giunti 1564, Fol. E3. Zu den Skeletten siehe: Ciardi / Tomasi 1984, S. 82ff.

280 Das auf dem Gemilde (Abb. 1) dargestellte Skelett und der Muskelmann
sind den Zeichnungen (Abb. 2-3) so dhnlich, dass zu vermuten ist, dass
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2.6 Alloris Vorhaben aus zeitgenossischer
Perspektive

In der bisherigen Untersuchung der Konzeption von
Alloris Manuskripten ist seine intensive Suche nach
den passenden Methoden ebenso wie sein Wissensho-
rizont deutlich geworden. Bei der Bearbeitung eines
Themenbereichs ging Allori in allen Textversionen von
einer tradierten Vorgehensweise aus und verdnderte
die Inhalte auf unterschiedliche Weise: Bei der ABC-
Methode blieb er der bekannten Lehranweisung treu;
im Falle von Proportionslehre und Anatomie suchte er
nach neuen Methoden. Wahrend der Verschriftlichung
durchlief er eine ahnliche Entwicklung: Er begann mit
einem wissenschaftlichen Ansatz, der sich in lingeren
Beschreibungen sowie in wenigen Abbildungen zeigt.
Im Laufe der Zeit verkiirzte er aber die Texte und be-
reicherte sie mit Illustrationen. In der letzten Fassung
E erreichte er die Asthetik eines bildgestiitzten Manu-
als, in dem die Inhalte vor allem mithilfe der Abbil-
dungen vermittelt wurden.

Im 16. Jahrhundert riickten die visuellen Strategien
auch in anderen Publikationen in den Vordergrund.?®3
An fritherer Stelle wurde die Methode der Schreibma-
nuale erldutert, in denen die fragmentierten Buchsta-
ben von Lehrlingen einzeln wiedergegeben und das

er darin konkrete Studien zitiert. Genaueres zum Gemadlde im Zusam-
menhang mit den Anatomiezeichnungen siehe Kapitel I.1.

281 Von der Kreuzigung Christi mit einem bewegten Skelett zu seinen Fiiien
existieren zwei Versionen, in Badia in Cava di Tirreni (zugeschrieben an
Girolamo Macchietti) sowie in der Privatsammlung in Florenz. Darin
hatte Allori einerseits die Haltungen der Skelette (GDSU 6700 F, 6711 F,
Louvre 13), andererseits méglicherweise die Studien fiir die Kreuzigung
(GDSU 10309F) eingearbeitet. Dazu Kornell 1992, S. 180-182.

282 Im Kapitel 11.1.3 wurde Raffaello Borghinis Beschreibung des Manuskripts
und sein Lob der anatomischen Zeichnungen Alloris erwihnt (Borghini
1584, S. 630). Ausgehend von seiner Aussage ist zu vermuten, dass er
sich weniger fur die Skizzen im Manuskript begeisterte, sondern dass
Allori ihm an einer anderen Stelle ausgefiihrte Studien vorlegte. Dabei
konnte es sich um die genannten Zeichnungen aus seiner frithen Schaf-
fenszeit handeln, aber es konnten auch andere, heute verschollene
Bldtter gewesen sein.

283 Wie das Wissen auf der visuellen Ebene im 16. Jahrhundert in gedruckten
Blchern zusammengefasst wurde, siehe: Siegel 2009. Sowie tber die
Bedeutung der lIllustrationen in naturwissenschaftlichen Werken:
Kusukawa 2012.
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Gesehene Linie fur Linie nachgeahmt werden sollte
(Abb. 23). Vesalius erkannte die entscheidende Bedeu-
tung der wissenschaftlichen Abbildungen, mit denen
er die unsichtbaren Elemente des lebenden Korpers
veranschaulichen konnte.”®* Auch Allori hatte zwar
von Beginn an sein Manuskript mit Illustrationen be-
stiickt, allerdings ging er erst in den spateren Fassun-
gen einen Schritt weiter und erhob die Abbildungen

zum zentralen Vermittlungsmedium.

Waihrend bisher Parallelen aus anderen Bereichen zu
den Verschriftlichungsmethoden sowie Lernpraktiken
gezogen wurden, sollen abschliefSend die wenigen ge-
druckten Zeichenanweisungen aus dem 16. Jahrhun-
dert im Hinblick auf den Umgang mit Vermittlungs-
strategien niher betrachtet werden: Sebald Beham war
einer der ersten, der die komplexe Theorie von Diirer
in dem Band Kunst und Lere Biichlin (1552) prakti-
kabel zusammenfasste.?®> Beham folgte gerade der
visuellen Strategie, die Inhalte mit dufSerst grofSen Dar-
stellungen und nur wenigen Textzeilen zu vermitteln
(Abb. 40). Der Schwerpunkt seiner Anweisung lag auf
dem Zusammenbauen des Kopfes sowie des Pferdes
auf der Basis von geometrischen Regeln und mithilfe
eines Zirkels. In dieser Tradition der Vereinfachung
der Proportionstheorie Dirers ist auch die Anweisung
Des Circkels vuud Richtsscheyts (1564) von Heinrich
Lautensack zu betrachten.?®® Dieser argumentierte an
vielen Stellen ebenso mit Bildern und stellte im dritten
Buch drei Ansichten des Korpers — Skelett, Akt und
Proportionskonstruktion — nebeneinander (Abb. 53), um
die Zusammenhinge zwischen diesen Darstellungen
zu visualisieren.?®” Im letzten Drittel des 16. Jahrhun-
derts erschienen zwei weitere Publikationen, welche
die Proportionslehre mit der Anatomie vereinten. Juan
de Arfe y Villafane verfasste um 1585 am spanischen
Hof ein einflussreiches Lehrbuch, das dem Leser auf

284 Sachiko Kusukawa beschreibt im Zusammenhang mit den Abbildungen
von Vesalius, dass diese auf besonderer Weise die Sehnen und Muskeln
veranschaulichten, die wihrend der Sektion nicht sichtbar waren. Dazu
Kusukawa 2008, S. 90-91.

285 Beham 1552. Siehe dazu: Mdiller / Schauerte 201.

Bonde Propotion

- Whun habich dir fiebicher vorivers brid na det fiten jufams
men gefent/ damit du defto befer feben Fanfi wie fie bende Formrtien,

Abb. 53 | Heinrich Lautensack, Des Circkels vuud Richtsscheyts,
Frankfurt am Main 1564, Fol. 36v

vereinfachtem Weg die Wiedergabe von geometrischen
Formen, Menschen und Tieren sowie Architektur ver-
mitteln sollte.?®® Auch in seiner Schrift spielen Abbil-
dungen eine zentrale Rolle (Abb. 54), dennoch besteht
seine besondere Leistung darin, die Fiille der Themen
in einem didaktischen Band zusammenzufassen. 1595
publizierte Jean Cousin einen schmalen Band mit Dar-
stellungen auf der einen und den zugehorigen Textbe-
schreibungen auf der gegeniiberliegenden Seite.?*° In
den entscheidenden Abbildungen wurden mithilfe der

286 Lautensack 1564. Zu Lautensack siehe Heilmann / Nanobashvili / Pfis-
terer / Teutenberg 2015, S. 171-175 (Maria Heilmann) mit weiterfithrender
Literatur.

287 Uber die visuellen Strategien bei Lautensack siehe: Siegel 2006.

288 Arfe 1585. Dazu siehe: Portmann 2014.

289 Cousin 1595. Dazu: Heilmann / Nanobashvili / Pfisterer / Teutenberg
2014, S. 66-67 (Maria Engelskirchen).
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MEDIDA DEL:CVERPO TIT, L 7
T .

Abb. 54 | Juan de Arfe y Villafane, Varia Commensuracion, Sevilla 1585,
Buch Il, S. 7r

Projektionsmethode Korperteile, Muskelmanner so-
wie unterschiedliche Haltungen prisentiert (Abb. 55).
Sechs Jahre zuvor (1589) druckte Philips Galle zwolf
Vorlagen der anatomischen Ansichten des menschli-
chen Korpers.??® Galle baute seine Publikation auf
dem visuellen Argument auf, indem er nach einer ein-
seitigen Einleitung tiber die Grundlagen der Zeichen-
kunst die Lehrinhalte einzig durch die Aneinanderrei-
hung der Bildtafeln von Skeletten, Muskelmannern

290 Galle 1589. Siehe dazu: Sellink 1992.

291 Lanteri 1557. Bezeichnenderweise ist eine Ausgabe von Lanteri in der
Biblioteca Nazionale Marciana in Venedig (Signatur D 063D 143 / D 024D
1082) gemeinsam mit Giovanni Battista Zanchis Traktat Del modo di for-
tificare le cittd von 1556 [1554] gebunden. Beide haben dasselbe Format,
sodass zu Uberlegen ist, ob Lanteri sein Buch passend zur Publikation
Zanchis herausgab. So konnte der Besitzer zuerst das Zeichnen der Fes-
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“T'roificfme fignre enriere de 'homme, veus par le cofté, 32

Abb. 55 | Jean Cousin, La Vraye Science de Pourtraicture, Paris 1647, Fol. 32

und Akten vermittelte (Abb. 56). Wahrend in den oben
genannten Publikationen die Illustrationen eine zen-
trale Stellung einnahmen, ist die einzige italienische
Anleitung zum Zeichnen der Festungsgrundrisse aus
dem 16. Jahrhundert theoretisch angelegt: Giacomo
Lanteri versucht dem Leser in Due dialoghi del modo
di disegnare le piante delle fortezze (1557) die Inhalte
in didaktischem Ton zu vermitteln.?’! Die Abbildun-
gen werden darin jedoch nur selten, zur Veranschau-
lichung der ausfiihrlich beschriebenen Objekte, ein-
gesetzt (Abb. 57).

Diese kurze Auflistung zeigt die vielfiltige Formen-
sprache und den Umgang mit den visuellen Vermitt-
lungsformen der existierenden Zeichenlehrbiicher zu
Lebzeiten Alloris. Auch wenn Alloris Kenntnis dieser
Bande nicht nachgewiesen werden kann, ist die zu-
nehmende Anwendung visueller Strategien in allen Be-
reichen bemerkenswert:?** Sowohl in den Zeichenma-
nualen als auch in Biichern anderer Gattungen wurde

tungen erlernen und sich anschliefend fundierter mit einzelnen Bauten
beschéftigen.

292 Méglicherweise kannte Allori die Anweisung von Sebald Beham und
dessen Einsatz des Proportionsquadrates (dazu Kapitel 11.2.4). Die Uber-
einstimmung des formalen Aufbaus der Schrift von Lanteri mit dem
Manuskript Alloris ist auterdem bezeichnend, denn auch hier ist die
Lehre in Dialogform gestaltet.
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Philjppus Galle_fecit et gxeudit .

Abb. 56 | Philips Galle, Instruction et fondements de bien pourtraire,
Antwerpen 1589, Fol. 4

den Abbildungen im Laufe des 16. Jahrhunderts immer
groflere Bedeutung zugesprochen.?”® Dariiber hinaus
verdeutlichen die genannten Publikationen ein breites
Themenspektrum. Sie vermitteln Inhalte wie Propor-
tionslehre, Geometrie und Anatomie fiir fortgeschrit-
tene Lehrlinge. Ausgehend von diesen Beobachtungen
verwundert das urspriingliche Vorgehen Alloris wenig.
Auch er begann mit einem wissenschaftlichen Ansatz,

293 Das visuelle Material war aufser im kiinstlerischen Umfeld auch in an-
deren Bereichen gefragt: Nicht nur die wissenschaftlichen Biicher, wie
das Proportionstraktat Dirers und das Anatomietraktat von Vesalius,
erzielten grofien Erfolg wegen reicher Illustrationen, sondern auch im
Bereich der Rhetorik und Schrift wurden immer haufiger visuelle Sche-
mata zur Aneignung des Inhalts eingefiigt. Diese Tendenz konnte Lina
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Abb. 57 | Giacomo Lanteri, Due dialoghi del modo di disegnare le piante
delle fortezze secondo Euclide, Venedig 1557, Fol. 9

da er neben theoretischen Traktaten uber keine direk-
ten Vorbilder verfugte.

AufSerdem werden nur in den wenigsten Zeichen-
lehrbiichern des Cinquecento die basalen Schritte cha-
rakterisiert. Sie werden entweder mit Punkt und Linie
oder mit geometrischen Figuren eingeleitet; in keinem
davon kommt die ABC-Methode vor. Vor diesem Hin-
tergrund wird verstandlich, warum sich Allori in den

Bolzoni insbesondere am Beispiel der Publikationen von Orazio Tosca-
nelli und seinen Nachfolgern in der zweiten Hdlfte des 16. Jahrhunderts
aufzeigen. Dazu Bolzoni 2001, insb. S. 23-57. Zur Bedeutung der Abbil-
dungen in den schulischen und konfessionellen Lehrbiichern sowie in
Bildfibeln: Pfisterer 2003, S. 221-229. Zu Illustrationen der naturwissen-
schaftlichen Arbeiten siehe die Aufsatzsammlung: Lefévre / Renn 2003.
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ersten Fassungen fur diesen ungewohnlichen Auftakt
mit der ABC-Methode rechtfertigten musste und wa-
rum er bei der Verschriftlichung dieser Vorgehensweise
Schwierigkeiten hatte.?’* Gerade was die anfinglichen
Schritte angeht, war Allori somit der Vorreiter, der die
Nachfrage sowie die Relevanz eines ABC-Lehrbuchs
erkannte und hierfiir eine neue Formensprache erfand.

3. DAS ERBE PONTORMOS:
DIE AUSARBEITUNG DER
DRUCKFASSUNG

Abschlieflend soll der formale Aufbau der letzten Ma-
nuskript-Fassung E niher betrachtet werden, da er fur
das Verstindnis der zentralen Aussagen Alloris von
Bedeutung ist. Nur dieses Manuskript ist sorgfaltig —

AD DIVVM CARC

QVINTVM,
QVE

MAXIMVM, INVICT
IMPERATOREM, ANDREAE VESALII
deHumani corpotis fabricalibros,Praefatio.

= TCVNQVE uariair
traftandis grauiter obfts
curaté perdifcantur, m:
ufum {uccedant, Carole
far, tamen haud medios
que adferrearbitror;nir
[ciplinarum, quee uni ¢
uenda famulantur,diui
1| adhuc magiseius artise
morofam ad diuetfos ar
ner, ut quiartis fcopur

- - unain e1us partemmaita cc
ters,quas ipfum maximopere fpettant, &ab iﬁo {elungine
hil unquam egregium praeftent, ac propofitumifinemnun
3 ueraartis conflitutione perpetud dechi)nent. Nain,ut caet

Abb. 58 | Andreas Vesalius, De humani corporis libri septem, Basel 1555,
Fol. A 2r (Detail)

294 Uber Einordnung und Wissen iiber die ABC-Methode, siehe Kapitel I1.2.1.
295 Zur vielfdltigen Verwendung der bebilderten Initiale siehe die Arbeit
von Petrucci Nardelli, in der der Einsatz dieser Titelbuchstaben auf den
Venezianischen Verlag von Giovanni Giolito de Ferrara zuriickgefiihrt
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mit Titelbuchstaben und einer der Cancelleresca ahn-
lichen Schriftart — ausgefuhrt. Die akkurate Ausarbei-
tung und spiegelverkehrte Darstellung der Initialen
sowie der anatomischen Motive deuten darauf hin,
dass diese Fassung E als Vorlage fiir den Druck dienen
sollte. Der Schwerpunkt dieses Kapitels liegt aber vor
allem auf den Illustrationen der Titelbuchstaben, da
Allori einzelne Motive prazise ausfithrte. Dabei soll
die Tkonographie der Initialen sowie Alloris Intention
bei der Auswahl der Darstellungen hinterfragt werden.

In italienischen gedruckten Biichern seit 1530 standen
die bebilderten Initialen selten in direktem Zusam-
menhang mit dem Text. Zumeist wurden sie allgemein
dem Inhalt angepasst, sodass fuir die biblischen The-
men die christlichen Motive und fiir die profanen die
mythologischen Sujets zum Einsatz kamen.?*> Dennoch
findet man Biicher (auch nordlich der Alpen) mit in-
dividuell gestalteten oder sinngemafs aus dem beste-

I8¢ o By Lmiio o |
&5 &

che_,e mi¢
gradi,ec

, ==—£54 aqueflo
mati : e perchea chi defic

Abb. 59 | Giacomo Franco, Della Nobilita del Disegno Diviso in Due Libri,
Venedig 1611, Widmung an den Leser (Detail)

wird. Darin wird ebenso darauf verwiesen, dass die Buchstaben nicht
nur der Illustration, sondern auch der Mnemotechnik dienen sollten,
um die Inhalte memorieren zu kdnnen (S. 17). Petrucci Nardelli 1991.
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henden Kompendium angepassten Titelbuchstaben.
Der bewusste Einsatz dieser Miniaturbilder soll exem-
plarisch an zwei Beispielen veranschaulicht werden:
1) Die detailliert ausgefithrten Initialen, welche das je-
weilige Kapitel kommentieren und diverse anatomi-
sche Praktiken veranschaulichen, kommen im anato-
mischen Traktat von Vesalius (1543) vor.??® Dass die-
sen kleinen Bildern Bedeutung zugesprochen wurde,
verdeutlichen die Verdnderungen in der zweiten Aus-
gabe von 1555; dort wurden sie aktualisiert und der
allererste Buchstabe durch ein V in Kombination mit
dem Marsyas-Mythos ersetzt (Abb. 58). Die neue Initiale
sollte programmatisch den Namen des Autors mit dem
Sinnbild des Anatomen vereinen.?” 2) Auch in der ita-
lienischen Ausgabe des Zeichenbuchs von Giacomo
Franco De Excellentia et nobilitate delineationis libri
duo (1611) wurde die einleitende Initiale des Haupt-
textes nach inhaltlichen Kriterien ausgewahlt: In der
Mitte des Titelbuchstaben D ist ein Astronom beim
Ausmessen der Sternenkonstellation mit dem Zirkel
zu sehen (Abb. 59).2%% Der Text beginnt mit der Cha-
rakterisierung des disegno, der als Grundlage von al-
lem galt.*” In Verbindung mit der unmittelbar neben
dieser Passage platzierten Initiale bekommt die Aus-
sage eine weitere Bedeutungsebene: So wie der Astro-
nom durch die Sternenkonstellation den Kosmos zu
verstehen versucht, kann in vergleichbarer Weise
durch den disegno die ganze Welt erfasst werden.3%

296 Zu den Titelbuchstaben siehe: Lambert 1952, S. 3-24; sowie Carlino
1999, S. 216-222.

297 Die Erstauflage von De Humani corporis Fabrica von Andreas Vesalius er-

schien 1543 in Basel; die zweite folgte am selben Ort 1555. Die Ikonogra-

phie des Marsyas-Mythos war programmatisch fiir die Tatigkeit der

Mediziner, sodass sie etwa zeitgleich auch im Traktat von Realdo

Colombo (De re anatomica, Venedig 1559, 5. Buch) neben dem Titelbuch-

staben M abgebildet wurde. Die weiteren Initialen sind bei Colombo

mit mythologischen Szenen jedoch von geringer inhaltlicher Relevanz.

Zur Verbindung vom Marsyas-Mythos zu den anatomischen Themen,

siehe Plackinger 2016, S. 208-210 mit weiterfiihrender Literatur.

Franco 1611, 0.S. [erste Seite des Haupttextes]. Allerdings ist diese Ikono-

graphie nur in der italienischen Erstausgabe zu finden. In der lateini-

schen Publikation — ebenfalls aus dem Jahr 1611 — ist an dieser Stelle der
heilige Georg dargestellt.

299 ,[...] e perche a chi desidera venire alla perfettione di cosi nobil arte &
necessarui con il studio, e diligenza affaticarsi nel fondamento di quella,
quale & il Disegno, chiamato con altro nome circonscrittione. Franco
1611, 0.S. [Beginn der Widmung an den Leser].

o
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Abb. 60 | Ludovico Vicentino Arrighi, Regola da imparare scrivere,
Venedig 1533, Titelblatt

Durch die Einbettung des Zirkels in die Darstellung —
ein Instrument der Kiinstler und der Wissenschaftler
— wird diese Verkniipfung noch verstiarkt.’"! Die Dar-

300 Maurice Saf hat jiingst iberzeugend dargelegt, dass spatestens seit dem
15. Jahrhundert die Sternenkunde als Teil des Artes liberales zu den notwen-
digen Kenntnissen der Architekten sowie Maler gehdrte. Dieses Wissen
sollte dazu befahigen, die Natur besser zu verstehen und zu erfassen. Dazu
Saft 2016, S. 45ff. Giacomo Franco spielte aufterdem im Zusammenhang
mit dem Zeichenbuch auf die Vorstellung an, dass der Kosmos als Korper
aufzufassen sei. Diese Idee riickte besonders gegen Ende des 16. Jahrhun-
derts aufgrund neuer astrologischer Erkenntnisse in den Vordergrund. Die
Darstellung des Astronoms zu Beginn des Zeichenbuchs bedeutete im
Ubertragenen Sinne, dass der Zeichener den Kérper dhnlicherweise erfasste
wie der Astronom den gesamten Universum. Dazu Kemp 1996.

301 Auch wenn Giacomo Franco in seinem Zeichenbuch nur die grundle-
genden Schritte abbildet, benennt er in der Einleitung das weitere Vor-
gehen; die Proportionslehre sollte am Beispiel von Dirers und anhand
des Studierens von den Werken anderer Kiinstler vermittelt werden. Die
Darstellung des Zirkels kann auch in diesem Zusammenhang erkldrt
werden. Zum Zirkel als Zeicheninstrument, siehe Pfisterer 2015; sowie
zur Bedeutung des Zirkels als giudizio dell’occhio in der Tradition
Michelangelos: Summers 1981, S. 368-379.
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Abb. 61| Alessandro Allori,
Manuskript E, Fol. 1r

Abb. 62 | Alessandro Allori,
Manuskript E, Fol. 7v

Abb. 63 | Alessandro Allori,
Manuskript E, Fol. 11r

Abb. 64 | Alessandro Allori,

stellung des Astronomen ist auch in den Schreiban-
weisungen aus der ersten Hailfte des 16. Jahrhunderts
zu finden: Auf dem Titelblatt von Ludovico Arrighi
(Abb. 60) sowie als Schlussvignette bei Giovanni Anto-

302 Arrighi 1533 [1522] sowie Tagliente 1547 [1524]. Auf dem Titelblatt von
Arrighi steht der Astronom im Rahmen gegeniiber von Mathematik
und Geometrie, als wére seine Tatigkeit der ndchste Schritt zur Erkennt-
nis der Welt. Auch in der Publikation von Tagliente, in der die Darstellung
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Manuskript E, Fol. 14r

nio Tagliente.’> Auf diese Weise sollte das Erlernen
der Schreibkunst als Weg zur Erkenntnis der Welt
kenntlich gemacht und aufgewertet werden. Da
Franco in dem Text zugleich Zeichnen und Schreiben

des Astronoms die gesamte letzte Seite einnimmt, wird eine dhnliche
Aussage vermittelt, da zu seinen Fiifien eine Tafel mit geometrischen
Grundformen, ein Buch sowie ein Zirkel liegen.
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Abb. 65 | [Unbekannt], Totenmesse fiir Philipp II. von Spanien in der
Basilika von S. Lorenzo, um 1598, Albertina, Wien, Inv. DG2014/104/4
(Detail)

in einem direkten Zusammenhang brachte und darii-
ber hinaus selbst ein Schreibmanual herausgab, bezog
er sich vermutlich bewusst auf das Bildprogramm die-

ser Buchgattung.’%

Alloris detailliert gezeichnete Initialen erwecken den
Eindruck, dass sie fiir die geplante Publikation ent-
worfen wurden und nicht dem Kompendium eines
Verlags angehorten.’** Fiir das erste Buch des Manu-
skripts E sind alle vier Titelbuchstaben fast vollstindig
ausgearbeitet, wahrend fur das zweite nur die leeren
Kastchen als Platzhalter dienen.?® Im Folgenden soll
die Tkonographie der Initialen sowie der Inhalt der da-
zugehorigen Kapitel zusammengefasst werden: Der
erste Ragionamento uber die theoretische Deutung
des disegno und des Zeichnens der Gesichtsteile be-
ginnt mit dem Wort ,,Ich“ (Io). Der Buchstabe I ist in

303 Franco 1611, 0.S. [Erster Absatz der Widmung an den Leser]; Franco 1612.

304 Auch wenn Petrucci Nardelli (1991) auf vergleichbare Motive wie bei
Allori hinweist, wurden identische Initiale bisher in keiner weiteren Pu-
blikation gefunden.

305 Auf der zweiten Initiale aus dem zweiten Buch (Manuskript E, Fol. 20r)
ist ein Abdruck des Wachssiegels zu erkennen, sodass zu vermuten ist,
dass Allori an dieser Stelle ein Motiv eingeklebt und wieder entfernt hat.

Abb. 66 | Pontormo, Auferste-
hung Christi mit der Erschaf-
fung Evas, Gabinetto Disegni
e Stampe degli Uffizi, Florenz,
Inv. 6606 F

Abb. 67 | Pontormo, Vorzeichnung
fur die Opferung Isaaks, Accademia
Carrara, Bergamo

einer ovalen Kartusche platziert, sodass sich aus dem
Zusammenspiel der Formen das gesamte Wort ,,JO“
ergibt (Abb. 61). Das Schriftzeichen wird von Adam
und Eva flankiert.?*® Dem zweiten Kapitel tiber das
Zeichnen des Profils ist die Initiale E vorangestellt
(Abb. 62). Im oberen Bereich dieses Titelbuchstabens
schwebt Gottvater auf den Wolken. Darunter liegt der
schlafende Adam, aus dessen Rippe Eva geboren wird.
Der dritte Ragionamento uber die Wiedergabe der
Gesichtsteile in Frontal- und Dreiviertelansicht beginnt
ebenfalls mit dem Wort ,,Jo“ (Abb. 63). Das Motiv ist
hell und kaum erkennbar skizziert und mit ,,JONA“
uberschrieben.’” Die letzte ausgefiihrte Initiale des
vierten Ragionamento tiber die Wendungen des Kopfes
ist ein A (Abb. 64). Hinter dem Buchstaben wurde in
die Dreieckskomposition die Opferung Isaaks einge-
bettet; Abraham blickt tiber seine rechte Schulter zum

306 Ein vergleichbares Zusammensetzen von dem Buchstaben | und der
Darstellung von Adam und Eva ist beispielsweise in Publikationen aus
dem Verlag Victorius Baldinus aus Ferrara zu finden: Pigna 1585, S. 581
(Ausgabe von 1595, S. 511).

307 Auch der Buchstabe | wurde hdufig mit der Ikonographie des Jonas ver-
bunden. Dazu Petrucci Nardelli 1991, S. 76.
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Engel hinauf.’*® Auf den ersten Blick haben die vier
nicht in ihrer Reihenfolge angeordneten alttestamen-
tarischen Szenen in den Initialen (Siindenfall, Geburt
der Eva, eine Darstellung von ,,JONA“ (?) sowie Abra-
ham und Isaak) kaum etwas mit den Inhalten der ein-
zelnen Kapitel zu tun. Da Allori die Miniaturszenen
jedoch sehr genau ausfuhrte anstatt beliebige Motive
aus dem Verlagsbestand zu tibernehmen, sprach er
ihnen vermutlich eine groflere Bedeutung zu.

Um 1575, also etwa zeitgleich mit der Entstehung
der Fassung E, arbeitete Allori an Gemalden mit ver-
gleichbaren Sujets:3” Fir das Krankenhaus der S. Maria
Nuova fithrte er die Fresken mit den Darstellungen
der Erschaffung Evas, des Stindenfalls, der Vertreibung
aus dem Paradies, von Jonas sowie von anderen Pro-
pheten aus.’'® Auflerdem entstand auf einer kleinen
Tafel die Opferung Isaaks.’!" Die Anordnung der Fi-
guren unterscheidet sich jedoch in grofSen Teilen, auch
wenn die Auswahl der Themen gleich ist.?'?

Eine besonders grofSe Ahnlichkeit mit den Darstel-
lungen der Titelbuchstaben weisen hingegen die Fres-
ken Pontormos aus dem Chor der florentinischen Kir-
che San Lorenzo auf. Diese wurden zwar 1738 zerstort,
konnen aber anhand von Vorzeichnungen sowie auf
der Basis von zeitgenossischen Berichten rekonstruiert

308 Die Kombination des Buchstabens A mit der Darstellung von Abraham
und Isaak war im Venezianischen Verlag von Gabriel Giolito de Ferrara
in den Jahren 1565-1577 verbreitet. Allerdings werden in diesen Publika-
tionen die Figuren um die Initiale A herum anders angeordnet als bei

Allori, wie in: Florimonte 1558, Tavole delle Cose und S. 112.

Allori bildete den Stindenfall sowie die Vertreibung aus dem Paradies

bereits um 1560 in der Montauto Kapelle ab. Bei den Fresken handelt es

sich um direkte Ubernahmen von Michelangelo, auferdem ist die Aus-
wahl weniger mit den Motiven der Initiale vergleichbar. Dennoch sollte

auch darauf hingewiesen werden, dass Allori zwischen 1570 und 1580

auf Themen aus seiner frithen Schaffenszeit zurtickgriff.

310 Die Auswahl der Themen wurde speziell fir das Hospital der S. Maria
Nuova getroffen, was die Konzentration auf Eva mit dem Auftraggeber
erkldrt. Dazu Lecchini-Giovannoni 1991, S. 238-39; Fabbri 2002.

31 Fir die nur in Blautdnen ausgefiihrte Tafel kann der Zusammenhang
nicht rekonstruiert werden, da das Bild zwar signiert ist, aber erst 1955
wieder bekannt wurde. Es wird im Bestand von Jacopo Salviati zwischen
1578-1580 genannt, sodass es davor entstanden sein misste. Dazu
Lecchini Giovannoni 1991, S. 233-34.

312 Wenn man aber die Vorzeichnung (GDSU 18473 F) fiir die Geburt Evas
aus Santa Maria Nuova mit dem Titelbuchstaben vergleicht, ist eine
grofere Ahnlichkeit zu erkennen. Daher ist zu vermuten, dass beide

30

)
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werden (Abb. 65).313 Gerade hier sind Ubereinstimmun-
gen auf formaler und inhaltlicher Ebene zu finden. Die
Anordnung der Figuren in der Erschaffung Evas (Abb. 66)
sowie bei Abraham und Isaak (Abb. 67) in zwei Titel-
buchstaben des Manuskripts stimmen mit den Vor-
zeichnungen Pontormos exakt tiberein. Auch der Siin-
denfall war in San Lorenzo zu sehen. Aufgrund der
fehlenden Uberlieferung ist aber dessen Vergleich mit
den Initialen unmoglich. Allori entschied sich, ahnlich
wie in den Fresken Pontormos, die Erschaffung Adams
auszulassen und nur die Evas zu zeigen. Auflerdem
kann die unklare Ikonographie des vierten — mit [ONA
tiberschriebenen — Titelbuchstaben vor allem durch
den Vergleich mit den Fresken herausgearbeitet werden.

Als Pontormo 1557 starb, waren die Fresken in
San Lorenzo nicht beendet. Bronzino wurde anschlie-
Bend als sein kiinstlerischer Nachfolger anerkannt und
mit der Vollendung seines Werks beauftragt.’'* Allori
arbeitete bis zur Fertigstellung der Fresken 1558 als
sein Gebhilfe, sodass ihm die Ikonographie vertraut
war. Diese Fresken vereinen alle von Allori in seinem
Manuskript vertretenen Ideale: Das dort dargestellte
Jungste Gericht wurde als florentinisches Pendant zum
Vatikan gefeiert und stand somit fir Fiorentinita.
Pontormo seinerseits war der von Michelangelo aner-

Kompositionen auf dasselbe Vorbild zuriickzufiihren sind. Zur Vorzeich-
nung Lecchini Giovannoni 1970, S. 33-34, Abb. 17.

313 In der oberen Halfte des Chores standen Adam und Eva im Mittelpunkt
(die Erschaffung Evas in der Mitte unter dem thronenden Christus,
rechts der Stindenfall und links die Vertreibung aus dem Paradies). An
den Seitenwanden wurde die miithevolle Arbeit (an beiden Seitenwinden
aufen: Kain und Abel sowie Adam und Eva), das Bewahren des Lebens
(Seitenwinde in der Mitte: Noah beim Bau der Arche, sowie Abraham
und Isaak) sowie die heilige Schrift (Ubergabe der Schrift an Moses
sowie die vier Evangelisten) thematisiert. Im gesamten unteren Bereich
war die Sintflut und die Auferstehung (Links die Segnung Noahs und
darunter die Sintflut; in der Mitte die Himmelfahrt der Erlésten sowie
das Martyrium des Heiligen Laurentius; rechts die Auferstehung der To-
ten) wiedergegeben. Die schematische Verteilung der Themen sowie
der Forschungsstand zur Anordnung werden veranschaulicht in: Cox-
Rearick 1992, S. 239; Firpo 1997, Fig. 2. Die erhaltenen Zeichnungen wur-
den am ausfiihrlichsten abgebildet und kommentiert in: Cox-Rearick
1981, fig. 338-371.

314 Die Medici vertrauten die Vollendung der Fresken in San Lorenzo aus-
driicklich Bronzino an, da er im Streit zwischen den Erben als kiinstle-
rischer Nachfolger Pontormos anerkannt wurde. Dazu Pilliod 2001,
S. m3ff.
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kannte Maler, dem sogar seine Zeichnungen fur die
Umsetzung der Gemailde anvertraut wurden.*" So galt
Pontormo auch in dieser Hinsicht als florentinische
Entsprechung des gottlichen Kiinstlers. Da die Fresken
in San Lorenzo von ihm begonnen und von Bronzino
(mit Hilfe Alloris) vollendet wurden, vereinten sie die
bedeutendste Kunstlergenealogie der Stadt.’'® Durch
die Rezeption dieser Ausmalung in Form der Initialen
konnte Allori in seinem Manual sowohl Fiorentinita
als auch seine Genealogie noch stirker hervorheben.

Fir die Initialen in seinem Zeichenbuch iibernahm
Allori folglich nur die einzelnen Szenen, aber nicht die
Narrative der Fresken.?'” Aus diesem Grund stellt sich
zunichst die Frage, wie die Darstellung von Adam
und Eva zu Beginn des Manuskripts zu erkldren ist.
Mit dem Satz ,,In principio erat verbum* begann das
Johannes-Evangelium, sodass in zahlreichen mittelal-
terlichen Bibeln der Titelbuchstabe I gemeinsam mit
dem ersten Menschenpaar als Sinnbild fiir die Schop-
fung abgebildet wurde.’?'® Adam und Eva standen da-
ruber hinaus fir beispielhafte Proportion und voll-
kommene Korper, wie in dem Kupferstich von
Albrecht Durer von 1504 sowie in der Epitome von
Vesalius.?" AufSerdem wurden die Anfangsbuchstaben
I und O von Geoffroy Tory in seinem Proportions-
traktat Champ fleury zur Grundlage fur alle weiteren

315 Dazu Vasari 1568, S. 489 (Milaseni VI, S. 277). Zur Genealogie (Pontormo
- Bronzino - Allori), die bis Andrea del Sarto zurtickreicht, siehe Barzman
2000, S. 33; Pilliod 2001.

316 Zur Bedeutung von Michelangelo in Florenz und zur aktiven Rezeption der
Kiinstlergenealogie Pontormos, Bronzinos und Alloris, siehe: Pilliod 2003.

317 Die Skizzen lassen erkennen, dass die Erschaffung von Eva und die Opfe-
rung Isaaks kompositorisch identisch aufgebaut sind. Fiir den Stindenfall
ist keine Vorzeichnung erhalten; auf dem Kupferstich der Begrébniszere-
monie von Philipp II. ist aber zu erkennen, dass Adam und Eva zwar ver-
setzt, aber in dhnlicher Haltung wie in dem Titelbuchstaben positioniert
waren. Vorzeichnungen und Kupferstich in: Firpo 1997, Abb. 7-9 und 25.

318 Petrucci Nardelli wies aufserdem darauf hin, dass die Verwendung des
Buchstabens | im Zusammenhang mit Adam und Eva in der zweiten
Halfte des 16. Jahrhunderts hdufig vorkam. Laut Petrucci Nardelli geht
diese Zusammensetzung auf die Genesis und die Worter ,In principio
creavit Deus..“ zurlick. Dazu Petrucci Nardelli 1991, S. 62.

319 Zu Drer siehe: Schoen 2001, S. 54ff. Vesalius 1543 (Epitome), 0.S. [Fol.
9v-10r]. Zu den idealisierten Darstellungen von Mann und Frau, die
»+Adam und Eva“ genannt werden: Jacobs 2005, S. 55-56.

Formen erklart.??° So stellte Allori seinem Manual ein
Piktogramm voran, das sowohl auf die Schopfung als
auch auf die idealen Proportionsfiguren verwies.
Bemerkenswerterweise steht aber diese Darstellung
von Adam und Eva nicht im Zentrum der Fresken
Pontormos, sondern es handelt sich um eine der Seiten-
szenen. Auch wenn die Entscheidung Alloris fur die Ver-
wendung dieses Motiv programmatisch ist, stellt sich
die Frage, ob es auch andere Griinde dafiir gab, dass er
der Narration Pontormos nicht folgte und nur einzelne
Szenen auswihlte. Vor diesem Hintergrund sollen im
Folgenden die Fresken in San Lorenzo naher betrachtet
und deren verschiedene Lesarten diskutiert werden.
Massimo Firpo sprach die problematischen Inhalte
dieser Ausmalung Pontormos an, der sich von den hi-
retischen Schriften des Juan de Valdés anregen lief3.!
Firpo fugte indes hinzu, dass sich die folgenden Gene-
rationen nicht von den reformatorischen Gedanken
storen lieflen und ihre Festlichkeiten weiterhin in der
Kirche abhielten.???> Chrysa Damianiki erkannte jiingst
im Anschluss an Firpo direkte lutherische Zitate,
die von Pontormo offensichtlich eingesetzt und von
Cosimo 1. de’ Medici wohl abgesegnet wurden.’** Zu-
gleich merkte sie im Zusammenhang mit Vasari an, dass
er in der gegenreformatorischen Zeit die Beschreibung
der problematischen Inhalte dieser Fresken in der Vita
Pontormos vermied.’>* So kann die Verdnderung der

o

Tory 1529, 0.S. [Zweites Buch]. Ob das Traktat Torys, das 1549 erneut auf-
gelegt wurde, in Florenz bekannt war, kann nicht mit Sicherheit festge-
stellt werden. Zu den Initialen bei Tory, siehe Plackinger 2016, S. 300.
Firpo 1997. Er sieht hier direkte Parallelen zu den Schriften Valdés, die von
Pontormo fast wortlich ibernommen wurden: S. 102-144. Firpo fasst
hier die vorherige Literatur sowie zeitgendssische Stimmen zu den Fres-
ken zusammen.

322 Firpo 1997, S. 408-423.

323 Damianaki 2009, S. 77-118.

324 Die Aussage Vasaris, er wiirde die seltsame Auswahl der Szenen in den
Fresken Pontormos nicht verstehen, wird entweder als eiferstichtige oder
unwissende Position verstanden. Daminiaki hingegen argumentiert,
dass die lutherischen Inhalte von Cosimo - der ein sehr aufmerksamer
Auftraggeber war - sicherlich beflirwortet wurden, sodass Vasari mit
seiner Aussage sowohl Cosimo als auch Pontormo in der gegenreforma-
torischen Zeit durch die Verschleierung des Themas in seinen Beschrei-
bungen bewusst schiitzen wollte. Dazu Damianiki 2009, S. 90-91.
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Narrative durch die Beschrinkung auf nur wenige
Motive durch Allori fiir sein Manual auch als bewusste
Verschleierung des Inhalts verstanden werden.

Einen weiteren Deutungsansatz der Fresken von
Pontormo stellte Victor Stoichita vor: Die Ausmalung
in San Lorenzo kénnte in einem araméischen/etruski-
schen Kontext — mit Noah als zentralem Protagonis-
ten — gesehen werden.??* In den aramaiischen Schrif-
ten, welche in der Arnostadt verbreitet waren, wurde
Noah (gleichgesetzt mit Janus) die Griindung von
Florenz zugesprochen und mit Cosimo I. de’ Medici
verglichen.??¢ Auch die Entstehung der florentinischen
Sprache wurde in diesem Zusammenhang aus dem

Aramaischen und Etruskischen abgeleitet.’?” Diese Ge-

325 Stoichita 1988.
326 Stoichita 1988, S. 134ff.
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danken vertraten Mitglieder der Accademia Fiorentina,
etwa Giambattista Gelli, Pierfrancesco Ricci und Pier-
francesco Giambullari (zu dieser Zeit Kanoniker von
San Lorenzo), die in enger Verbindung zu Benedetto
Varchi standen und die reformatorischen Ideen teilten.
Da auch Allori in diesen Kreisen verkehrte und in
den spateren — um 1600 entstandenen — Werken die
sogenannten aramdischen Inhalte rezipierte, waren
ihm die zentralen Aussagen der Fresken und deren
Bezug auf die Stadt Florenz sicherlich bekannt.’?®
Ausgehend davon ist zu bedenken, dass Allori die
Ausmalung nicht nur wegen des genealogischen As-
pekts zitierte, sondern fiir ihn gerade die dort ange-
sprochenen Themen — die Griindung der Stadt durch

Abb. 68 | Luca Signorelli, Die
Auferstehung der Toten,
1499-1504, Fresko, Dom, Orvieto,
Capella S. Brizio

327 Die Abstammung der florentinischen Volkssprache aus dem Aramdi-
schen und Etruskischen wird u.a. in Dell’origine di Firenze von Giambat-
tista Gelli (1540-41) beschrieben. Dazu Burioni 2010, S. 156, Funote 43.

328 Saracino 2004.
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Noah/Janus sowie der Ursprung der Sprache — rele-
vant waren.’?’

An diese Erkenntnisse anschliefSend soll — entspre-
chend der Deutung Stoichitas — der dritte Titelbuch-
stabe erneut analysiert werden. Wie oben erwihnt, ist
die kaum erkennbare Zeichnung mit ,,JONA“ iiber-
schrieben (Abb. 63). Wihrend die weiteren drei Initialen
eindeutig auf die Fresken in San Lorenzo verweisen,
kommt die Darstellung von Jona (Iona) dort nicht vor.
Aus diesem Grund ist zu hinterfragen, ob dieser Name
moglicherweise nachtriglich (fehlerhaft?) hinzugefugt
und mit ,,JANO*“ verwechselt wurde.?*® Durch die
Einbeziehung von Janus/Noah hitte Allori den Urvater
der Arnostadt — entsprechend dem etruskischen My-
thos — in seine Schrift aufgenommen und die Beziige
zum Griindungsmythos von Florenz sowie zum Ur-
sprung der Sprache dadurch verstirken konnen.

AbschliefSend wird der thematische Zusammenhang der
Titelbuchstaben mit dem Text in dem Manuskript E
Uberprift und ein Vorschlag fiir die fehlenden vier Mo-
tive aus dem zweiten Buch unterbreitet. Die fur das
erste Buch ibernommenen Themen konnen folgender-
mafSen gedeutet werden: Die Schopfung (Adam und
Eva), die Zeugung (der Eva, die die Zeugung von Adam
impliziert), das Leben-Schenken/Neuanfang (Jonas oder
Janus) sowie das Bewahren des Lebens (die Opferung
Isaaks). Alle diese Darstellungen sind in der oberen Zo-
ne der Fresken platziert und verweisen auf den Ursprung
bzw. den Anfang des Lebens. Diese biblischen Themen
verdeutlichen zwar keinen direkten, aber dennoch einen
Zusammenhang mit dem ersten Buch. So wie Allori
mit den anfinglichen Schritten der Ktinstler-Ausbildung
— insbesondere mit der ABC-Methode — auf den Schop-

331

fungsakt anspielte,’! wird in ausgewihlten Themen ein

Neuanfang thematisiert.

329 Zum Bemiihen Alloris, seine disegno-Theorie als ein florentinisches
Konzept vorzuzeigen und in diesem Zusammenhang der gesprochenen
Sprache gegenuberzustellen, siehe Kapitel 11.1.3 sowie 11.2.3.

330 Janus wurde in den zeitgendssischen Schriften als ,Jano“ oder ,Giano“
geschrieben. Die erste Schreibweise ist u.a. in dem Text Pierfrancesco
Giambullaris zu finden, den Stoichita zitiert: Stoichita 1988, S. 137, FuR-
note 69.
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Abb. 69 | Giorgio Vasari, Le vite de’ piu eccellenti pittori, scuoltori,
et architettori, Florenz 1568, Anfangs- und Schlussvignette

Ausgehend von dieser Beobachtung ist zu vermu-
ten, dass die Motive aus dem unteren Bereich der
Fresken fur das zweite Buch iiber die Anatomie vorge-
sehen waren. Denn die dort abgebildete Auferstehung
wurde parallel zum anatomischen Vorgang geschildert:
Die aus dem Grab steigenden Skelette werden zuerst
mit den Muskeln und dann mit der Haut ,,beklei-
det“.33? Diese lkonographie war seit dem Ende des
15. Jahrhunderts weit verbreitet und ging auf die Be-

331 Gemeint ist der aristotelische Gedanke, dass die ABC-Methode auf die
Geburt eines Kindes anspielt: Die Lehre beginnt mit der Aneignung des
Kopfes und der Augen, ebenso wie sich der Embryo im Mutterleib ent-
wickelt. Siehe dazu Kapitel I1.2.2.

332 Der ,gehdutete Berg“ der Auferstehenden in den Fresken Pontormos
wird von Borghini 1584, S. 82 erwahnt: ,[il Puntormo] ha fatto un gran
monte di corpacci, sporca cosa a vedere, dove alcuni mostrano risuscitae,
altri sono sisuscitati, & altri morti in dishonesti attitudini si giacciano.”
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schreibung desselben Geschehens im Buch Ezechiel
aus dem Alten Testament zuriick (Abb. 68).333 Sowohl
in den Fresken Pontormos als auch im Manuskript
Alloris wird dieselbe Abfolge der drei Schritte einerseits
fur die Darstellung der Auferstandenen, andererseits
fir die Wiedergabe des Korpers auf anatomischem
Weg verwendet.’** Beide Kinstler intendierten, am
Ende einen vollstindigen — ,belebten‘ — Menschen zu
prisentieren. Durch die Referenz der Motive aus dem
oberen Bereich auf die Anfinge und aus dem unteren
Feld auf die Auferstehung (iiber die Anatomie) kann
die zentrale Aussage Alloris in seinem Manual folgen-
dermaflen zusammengefasst werden: Die angeeignete
zeichnerische Fihigkeit sollte die Lehrlinge darauf vor-

333 Ezechiel 37, 1-8. Fiir Pontormo war sicherlich eine vergleichbare Be-
schreibung der Fresken in der Sixtinischen Kapelle durch Ascanio Condivi
relevant: ,In quest’opera Michelangolo espresso tutto quel che d’un
corpo umano pud far 'arte della pittura, non lasciando in dieto atto o
moto alcuno. [...] Al suono di queste trombe, si vedono in terra aprire i
monumenti, et uscir fuore I’humana spetie, in varii et meravigliosi
gesti, mentre che alcuni, secondo la prophezia di Ezechiel, solamente
I’ossatura hanno riunita insieme, alcuni di carni mezza vestita, altritut-
ta.“ Condivi 2009, S. 40, Fol. 37r=37v. Nach Vasari hat Allori in der Capella
Montauto auf einem nicht erhaltenen Feld die Vision von Ezechiel dar-
gestellt, in der die Skelette auferstehen und mit Muskeln bekleidet wer-
den. Vasari 1568, S. 868: ,E dirimpetto alla tavola, su in alto & una storia
d’Ezechia quando vide una gran moltitudine d’ossa ripigliare la carne,
e riuscirsi le membre. Nella quale [das gesamte Fresko] mostro questo
giovane quanto egli desideri posseder la notomia del copro humano, e
d’haverci atesso, e studiarla, e nel vero con figure di rilievo, & storie di-
pinte, & dato gran saggio [...]“ Zu den Fresken Alloris, siehe Pilliod 2001,
S. 150-151. Das Motiv ist besonders in dem Fresko von Luca Signorelli
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bereiten, den menschlichen Korper (wie bei einer Ge-
burt) zu erschaffen und diesen zum Leben zu erwe-
cken.

Dass diese Fihigkeit den Kunstlern sowie Dilettanti
zu einer hohen Anerkennung verhelfen sollte, wird et-
wa zeitgleich in den Anfangs- und Schlussvignetten zu
Vasaris Viten thematisiert (Abb. 69): Darauf sind die
drei Kiinste und darunter die aus der Erde kommenden
(wiederbelebten) Meister zu sehen. Einerseits sind die
Vignetten vor dem Hintergrund des Bemuihens Vasaris
zu verstehen, den verstorbenen Kiinstlern durch seine
Schrift neues Leben zu schenken. Andererseits sind sie
aber als Reflexion tiber das kunstlerische Kénnen zu
deuten, bildliche Darstellungen zu verlebendigen.?*

im Dom von Orvieto zu finden (Abb. 68). Zu den Darstellungen des
Drei-Schritte-Modells im 16. Jahrhundert insbesondere im Zusammen-
hang mit der Vision von Ezechiel: Kriiger 2002.

334 Bezeichnenderweise hatte Allori eine dhnliche Idee bereits in dem Ta-
felbild Christus zwischen den heiligen Cosmas und Damian verfolgt, da
auf die zwei anatomischen Schritte - Skelett und Muskelmann - der
auferstandene Christus folgt. Siehe zum Altar Alloris Kapitel I.1 dieser
Studie, sowie Cox-Rearick 1984, S. 249. Cox-Rearick verweist darlber hi-
naus darauf, dass die Verbindung von Medizin und Auferstehung, wie
sie Allori in dem Altarbild zeigt, bereits in der unvollendeten Ikonogra-
phie der neuen Sakristei von Michelangelo geplant war.

335 Der Gedanke wird knapp von Burioni 2008 (S. 51) zusammengefasst:
,Die auch in Michelangelos Sonett thematisierte Erweckung zum Nach-
leben wird in der Allegorie der Kiinste und des Ruhmes mit dem Prozef}
identifiziert, in dem die Korper eine Wiedererkennbare Form erhalten.
Der kiinstlerische Prozef der Darstellung von menschlichen Kérpern
wird somit als Medium des Ruhmes und der Verewigung verstanden.”





