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I. Praktiken eines Sammlers

Von den vielen Klebebänden, die der Oratorianerpater Sebastiano Resta 
(1635–1714) im Laufe seines Lebens zusammenstellte, sind nur noch sehr 
wenige erhalten. Selbst die berühmte Galleria Portatile in der Veneranda Bib-
lioteca Ambrosiana in Mailand wurde nach ihrer Restaurierung nicht wieder 
in ihren ursprünglichen Zustand zurückgeführt.2 Die vom Sammler und Autor 
auch in den meisten anderen seiner Alben angewandte enge Verbindung von 
Zeichnung und Kommentar lässt sich indes in dem 1955 hergestellten Faksi-
mile von 100 ausgewählten Tafeln noch nachvollziehen.3 Hier werden Lesende 
nicht nur mittels Kommentaren und Zeigehänden durch das Buch geleitet. 
Zuweilen ermöglichen auch Klappkarten einen performativen Zugang und 
sorgen für überraschende Erkenntnismomente (Abb. 1).

Diese Art der ausführlichen Kommentierung der Zeichnungen kann 
auch für die meisten anderen Alben vorausgesetzt werden, wenn auch mit 
unterschiedlichen Schwerpunkten. Arthur E. Popham hatte bereits darauf 
hingewiesen, dass Resta sowohl die Rückseiten der Zeichnungen für seine 
Anmerkungen nutzte als auch die Trägerpappen, wo sie die Zeichnungen, die 
üblicherweise mit einem einfachen Rahmen aus Blattgold versehen wurden, 
umgeben und in ihrer schieren Präsenz mitunter in Konkurrenz zu den Blät-
tern treten.4 Wie bedeutend diese Kommentare auch von Zeitgenossen ein-
geschätzt wurden, zeigt der Umstand, dass Lord John Somers, der die meisten 
der um 1707 zum Verkauf stehenden Alben erwarb, die schriftlichen Inhalte 
von Jonathan Richardson kopieren ließ, als dieser den Auftrag erhielt, die 
Blätter neu zuzuordnen.5 Noch die Abschriften zeigen, dass es Resta offenbar 
darum ging, aus immer neuen Perspektiven nichts weniger als jeweils neu 
ansetzende Kunstgeschichten Italiens von der Zeit Giottos bis in seine Zeit 
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1. Fuß, Leonardo zugeschr., Galleria 
Portatile, Veneranda Biblioteca 
Ambrosiana, Mailand (aus: Gior-
gio Fubini, Cento Tavole del Codice 
Resta, Mailand 1955, S. 30). 

vorzulegen. Mit seinem Regionen übergreifenden Ansatz und dem Versuch, 
seine Kunstgeschichten visuell anhand von Zeichnungen zu dokumentieren, 
betrat der Pater Neuland.6 Seine Alben lassen sich daher auch als Hybrid zwi-
schen der bestehenden Kunstliteratur, die allenfalls durch Beschreibungen 
konkrete Werke vor Augen zu stellen vermochte,7 und den seit langem übli-
chen Klebealben als Ort der Aufbewahrung von Zeichnungen verstehen.8 Ein 
wichtiger Vorläufer für Restas historiographisches Verständnis eines Klebe-
albums war das berühmte Libro Vasaris, das er zumindest in Teilen gekannt 
haben dürfte.9 Zwar versagte sich Vasari handschriftliche Kommentare und 
versah seine Zeichnungen nur mit der Zuschreibung, die er vermittels eines 
cartellino geschickt auf den jeweiligen Trägerpappen unterzubringen ver-
stand, doch kam auch er nicht ohne Kommentar aus, denn er nahm in der 
zweiten Ausgabe seiner Viten häufig auf das Libro Bezug. Im Unterschied zu 
Vasari war es Resta indes wichtig, seine Zuschreibungen direkt auf den Trä-
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gerpappen zu erläutern, Zeugen aufzurufen und sein Wissen über Künstler 
und Zeichnung in verkürzter, teils diagrammatischer Form direkt in Bezug zur 
einzelnen Zeichnung zu setzen. An diesen Beischriften wird deutlich, dass sich 
der Sammler nicht allein auf die Kennerschaft seines Auges verließ, sondern 
einen diskursiven Begründungsrahmen für seine Zuschreibungen aufbot. 
Gerade diese Verbindung von Zeichnung und Kommentar bietet heute einen 
einzigartigen Einblick in die Praktiken Sebastiano Restas. An vielen Stellen 
lässt sich noch das den Zuschreibungen zugrunde liegende kennerschaftliche 
Gespräch erschließen.10 Anders als später etwa Dezallier d’ Argenville, der die 
Qualität einer Zeichnung nach ihrer Inventio, korrekten Ausführung, gutem 
Urteilsvermögen, ihrem Ausdruck von Emotionen und erhabenen Gedanken, 
der freien Hand etc. beurteilt,11 versteht Resta sie vornehmlich als Moment im 
Werdegang eines Künstlers. Dabei interessiert ihn häufig, welche Künstler er 
studierte, um auf diese Weise seine Stellung in der Geschichte auszuloten. 
Dies konnte Resta selbstredend nicht nur im Zwiegespräch mit einer Zeich-
nung ermessen. Hierfür war die Kenntnis der umfangreichen Kunstliteratur 
seiner Zeit nötig. Tatsächlich haben sich viele Hinweise auf sein intensives 
Studium der Quellen, darunter die Randglossen von Vasaris und Bagliones 
Viten, erhalten,12 auch gibt er in den Kommentaren nicht selten seine Refe-
renzwerke preis.13 Diese überkommenen Wissensbestände, die er kritisch mit 
seinem visuellen Wissen abglich, stellen für Resta gleichwohl die Grundlage 
für seine Zuschreibungen und Einordnungen dar. Sein kennerschaftliches 
Auge war also in ständigem Austausch mit diesem Wissen befasst. Auch die 
1690 in Begleitung Giuseppe Passeris unternommene Reise Restas von Rom 
nach Mailand, auf der sie eine Vielzahl von Kunstwerken besichtigten, legt 
hiervon ein beredtes Zeugnis ab.14 Damit stellt der Oratorianer indes keine 
Ausnahme in seiner Zeit dar. Schon Vasari hatte die Schriften Ghibertis und 
Raffaels hervorgehoben, aber betont, er habe die Werke immer auch durch 
Anschauung überprüfen wollen (»ho pur sempre voluto riscontrar l’opere con 
la veduta«).15 Auch Giulio Mancini, für den die Begutachtung eines Werkes 
mit eigenen Augen, seine recognizione, an erster Stelle kam, konnte ohne die 
Aneignung von Wissen kaum über Original oder Fälschung urteilen oder gar 
Zuschreibungen tätigen.16 Unter Restas Zeitgenossen war es neben Cesare 
Malvasia und dessen »ispezione oculare« vor allem auch Filippo Baldinucci, 
der das Sehen als Mittel der Wahrheitsfindung proklamieren sollte.17 
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II. Das Album als Sammlungsraum 

Die überlieferten Titel von Restas Alben evozieren in den allermeisten Fäl-
len Sammlungsräume oder das Theater. Am deutlichsten ist dies im Titel des 
bereits erwähnten Albums der Galleria Portatile in Mailand. Hier spielt Resta 
auf die mit dem Raumtypus der Galerie verbundene Vorstellung eines Ambu-
latoriums an, das sich zugleich tragen lässt und insofern keinen bestimmten 
Ort der Konsultation hat.18 Der Titel ist also eine Art Handlungsanweisung 
an die Lesenden, die diese tragbare Galerie durch das Wenden der Träger-
pappen ›durchschreiten sollen‹, so als würden sie an einer mit Kunstwerken 
geschmückten Wand einer Galerie entlanggehen.19 Auf die eigentlich inten-
dierte Ordnung des Albums spielt der Untertitel mit der Aufzählung von ver-
schiedenen regionalen Schulen an, wobei Resta betont, dass innerhalb dieser 
Ordnung die der Künstler vermischt (»promiscuo«) sei und nicht streng der 
Chronologie folge.20 Resta hebt also einerseits den Raum des Albums durch 
die Metapher der Galerie hervor, andererseits unterteilt er diesen Raum wie-
derum in Abschnitte regionaler Schulen, die zwar gemischt, aber im Grund-
satz chronologisch geordnet sind. Auf diese Weise nutzt er die Zeitlichkeit des 
Blätterns und Lesens, um die historische Abfolge der Zeichnungen evident zu 
machen.21         

Die Annahme, Resta habe jedes Album als galerieähnlichen Raum verstan-
den, wäre indes verfehlt. Die überlieferten Titel im Manuskript Lansdowne 
802 geben Einblick in abwechslungsreiche Konzeptionen des Sammlers. Die 
Abschriften der hier versammelten 14 Alben (libri A-O) aus dem Besitz Lord 
Somers, die teils nach dem Tod Bischofs Marchettis,22 teils auf anderen Wegen 
um 1710 in seinen Besitz übergingen,23 nennen sowohl chronologische Titel, 
wie die in Auseinandersetzung mit Vasaris Epochenschema konzipierten 
Alben mit den Titeln Saggio de’ Secoli (libro B), Ingresso al Secolo d’ oro del buon 
Disegno (libro F), Pittura nascente, crescente et adulta (libro G), L’ Arte in tre stati 
(libro H) sowie der Tomo Secondo del Secolo d’oro (libro K).24 Auch das Album 
Felsina Vindicata contro Vasarium gehört in diese Reihe, da es hier um die Bolo-
gneser Schule geht, die gegenüber der Florentiner aufgewertet wird, ohne 
die Epochengliederung Vasaris aufzugeben.25 Die Alben Parnasso della Pittura 
(libro J), Senatori in Gabinetto (libro C) und die Arena del Anfiteatro (libro D) tra-
gen im Titel hingegen Orte bzw. Raumtypen wie das Kabinett oder die Arena 
und das Amphitheater. Wie in der Galleria Portatile deuten auch diese Titel 
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räumliche Bezüge der Alben an, in denen Qualität und Fortgang der Kunst 
verhandelt wird. Theater und Kabinett sind zudem halböffentliche Räume des 
Zeigens und des gemeinsamen Sehens, so dass diese Metaphern mehr als 
andere das Moment der Präsentation betonen und damit auf ein räumlich 
performatives Verständnis des Albums verweisen. Im Folgenden soll nun das 
nicht mehr intakte Album der Senatori in Gabinetto auf seine raumzeitlichen 
Implikationen näher untersucht werden.

III. Das Album Senatori in Gabinetto 

Anhand dieses relativ kurz gehaltenen Albums seien zunächst einige Merk-
male der Konzeption und Realisierung von Restas Alben erläutert. Aufgrund 
des von Lucia Sacchetti Lelli herausgegebenen Briefwechsels Restas mit dem 
Bischof von Arezzo, Giovan Matteo Marchetti, und den Abschriften des Libro D 
in Lansdowne 802 ist es für dieses Album möglich, seine Konzeption genauer 
zu analysieren.26 Auch wenn das Album in diesem Rahmen nicht rekonstruiert 
werden kann, lässt sich doch zeigen, wie sehr Resta in immer neuen Ansät-
zen an visuellen Kunstgeschichten arbeitete, mit denen er vor allem die Kunst 
Oberitaliens gegenüber Vasari aufzuwerten gedachte, ohne indes dessen 
Epocheneinteilung zu verwerfen. 

Das Album Senatori in Gabinetto wurde Bischof Marchetti im Novem-
ber 1700 angeboten und von ihm auch angekauft.27 In einem Schreiben an 
den Bischof preist Resta sein Album als »schiuma d’oro« an.28 Dass es sich 
um hochwertige, goldumrandete Zeichnungen gehandelt haben muss, wird 
zudem aus dem 1709 verfassten Brief John Talmans an den Dekan Aldrich 
der Christ Church in Oxford deutlich, der jene 16 Alben Restas ausführlich 
beschrieb, die nach dem Tod Marchettis zum Verkauf standen. Hier heißt es 
für das Album Senatori in Gabinetto: »The drawings 43 all bordered with gold, 
and of the prime masters only.«29 Als Bischof Marchetti das Album kaufte, 
besaß er bereits einige andere in Lansdowne 802 beschriebene Zeichnungs-
bände, auch jene vier, deren feierliche Übergabe an den Bischof auf der 
Zeichnung in Chatsworth von Giuseppe Passeri festgehalten wurde (Abb. 
Titel).30 Wie für andere Alben, schickte Resta seinem Kunden zunächst eine 
Erläuterung über den Aufbau des Albums und den sich hierin befindlichen 
Zeichnungen. 1707 sollte er einen Index für die Alben Parnaso de’ Pittori und 
L’ Arte in tre stati sogar drucken lassen.31 Im Fall der an Marchetti gerichteten 
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Vorstellung des Albums Senatori in Gabinetto handelt es sich um weit mehr 
als einen Index. Vielmehr begründet Resta seinem vertrauten Käufer dessen 
Konzeption, gibt Sujet und Technik der Zeichnungen und zuweilen auch ihre 
Provenienz an. Diese Angaben sind, verglichen mit den Beischriften im tat-
sächlich ausgeführten Album, so wie sie in Lansdowne 802 überliefert sind, 
wesentlich ausführlicher. Auch bekommen wir Einblick in die praktische Her-
stellung der Alben, denn Resta bittet Marchetti nicht nur, ein Vorwort zu ver-
fassen, sondern auch das Frontispiz in Auftrag zu geben. Hierfür wünscht er 
sich die Form eines Epitaphs und macht genaue Angaben zur Schreibweise.32 

Wie in den meisten anderen Alben legt Resta die Konzeption der Senatori in 
Gabinetto bereits auf dem Titelblatt dar (Abb. 2).33 In seinem Entwurf an Mar-
chetti trägt das Album einen übergreifenden Titel, der sich grafisch abgesetzt 
über dem hochrechteckig gerahmten Titel auf einem konkav eingezogenen 
Aufsatz befindet. Hier ist zu lesen: »Il Senato in Gabinetto«. Darunter heißt es 
dann: »Li Senatori del Disegno della Pittura Italiana«, die wie im Gericht die 
Sache der Malerei und der Kunst der Zeichnung vertreten (»come a Tribunale 
competente vanno le Cause della Pittura e di tutta l’ Arte del Disegno«.34 In 
der folgenden Aufzählung der Senatoren unterscheidet Resta zwischen dem 
goldenen Zeitalter, für das Leonardo, Michelangelo, Andrea del Sarto, Giorgi-
one, Tizian, Raffael, Polidoro da Caravaggio, Parmigianino und Correggio ste-
hen, und dem silbernen Zeitalter, das durch die Maler Taddeo und Federico 
Zuccari, Barocci, Camillo Procaccini und zuletzt Ludovico und Annibale Car-
racci sowie deren Schüler Domenichino und Giovanni Lanfranco repräsentiert 
wird. Diese seien wie in einem Kabinett im Album mit ihren Studien vereint 
(»Qui stanno in Gabinetto a’ loro studij«).35 Zudem werden die bedeutendsten 
Schüler dieser Meister angekündigt: »peró non entrano seco se non quei prin-
cipali discepoli che hanno la communicazione della loro scienza et hanno il 
secreto de’  loro voti e decreti pittorici.«36 Das Kabinett (»In Gabinetto«) habe er 
gewählt, weil die Zeichnungen eng auf eng auf nur wenigen Blättern zusam-
menstünden: »perchè stanno ristretti in una Cartella di pochi fogli«.37 Fer-
ner erläutert Resta die Wahl dieses ungewöhnlichen Titels, der Kabinett und 
Senat miteinander zusammenführt. Vorbild für den Senat sei das Mailänder 
Gremium. Dieses werde von einem Präsidenten angeführt und bestünde aus 
Regierenden des spanischen Hofes, Statthaltern, die wiederum Präsidenten 
der Magistrate seien. Die Position Michelangelos als Senatspräsident begrün-
det er mit dessen gattungsübergreifendem, universalem Schaffen. Leonardo 
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soll die Position des Statthalters 
Mailands einnehmen, Giorgione 
und Tizian diejenige Venedigs.38 
Dabei ist Resta nicht dogmatisch 
und stellt seine Entscheidungen 
durchaus auch selbst in Frage. So 
kommentiert er im Anschluss an die 
Beschreibung einer Zeichnung Leo-
nardos, dass er diesen ebenso gut 
als Präsidenten des Senats hätte 
benennen können, doch habe er 
Leonardo aufgrund Raffaels Nähe 
zu ihm für die Stellung des Dekans 
ausgewählt.39 Interessant ist zudem 
seine Begründung für die Position 
Giorgiones und Tizians, für die 
er direkt nach den Michelangelo-
Zeichnungen eine gemeinsame 
Facciata vorgesehen hatte. Diese 
seien Vertreter der venezianischen 
Schule, die sich von der römischen, 
der florentinischen und der lombardischen Schule unterschieden, aber auch 
einige Aspekte gemeinsam hätten. Die Nähe Letzterer zur römischen und flo-
rentinischen Schule sei deshalb gegeben, weil Correggio die Werke Leonar-
dos, Michelangelos und Raffaels studiert habe.40 

Ganz offensichtlich ging es dem Oratorianer bei dieser Zusammenstellung 
nicht um eine chronologische Reihenfolge, sondern um eine ›Versammlung‹ 
nach dem zuvor erläuterten Bild des Senats. Während Michelangelo das  
goldene Zeitalter präsidiert, reihen sich um ihn Giorgione, Tizian, Leonardo, 
Raffael, Polidoro da Caravaggio sowie Correggio und Parmigianino. Auch 
wenn Resta all diesen Malern mit Ausnahme Polidoros jeweils eine Statthalt-
erposition zuordnet, so verrät diese Zuordnung doch auch eine große Ähn-
lichkeit mit den regionalen Schulen und ihren Schulgründern, die Giovanni 
Battista Agucchi in seinem um 1610 unter Mitarbeit Domenichinos verfassten 
Malereitraktat in Analogie zu den von Plinius d. Ä. genannten griechischen 
und römischen Schulen entwickelt hatte, und die fortan in der Kunstliteratur 

2. Entwurf des Titels der »Senatori in Gabinetto« 

(aus: Sacchetti Lelli 2005, S. 344).
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weiter tradiert wurden. Die von ihm hervorgehobenen vier regionalen Schu-
len (Florenz, Rom, Venedig und die »scuola lombarda«) werden hier von ihren 
Schulgründern (Capi) angeführt, die weitgehend identisch mit Restas podestà 
sind.41 Die Eigenschaften dieser Schulen lässt Agucchi schließlich in die Schule 
der Carracci münden.42 Damit manifestiert sich schon in diesem frühen Album 
Restas Bestreben, über eine regionale, auf eine einzige Schule beschränkte 
Auswahl hinauszugehen, wobei er offenbar darum bemüht ist, Verbindungen 
der Künstler unterschiedlicher Herkunft darzustellen. 

Die Zahl sieben der ausgewählten Künstler erinnert ferner an die Governa-
tori des Tempio della pittura von Giovanni Paolo Lomazzo, doch sind diese nicht 
ganz deckungsgleich.43 Zwar führt dort auch Michelangelo die Aufzählung an, 
doch fehlen bei Resta Gaudenzio Ferrari und Mantegna, die er offenbar mit 
Correggio und Parmigianino ersetzte. Dies ist nicht weiter verwunderlich, 
denn für den Oratorianer war Correggio der wichtigste Renaissancekünstler, 
dem er ein eigenes Klebealbum und ein Traktat gewidmet hatte.44 

In seiner Beschreibung des Albums spezifiziert Resta jedes einzelne, von 
ihm als Facciata bezeichnete Arrangement von einer groß- und einer oder 
mehrerer kleinformatiger Zeichnungen auf einer Trägerpappe (Abb. 3). Dazu 
gibt Resta ihre ungefähre Größe und Technik, sowie das Sujet und zum Teil 
auch ihre Provenienz und/oder den Preis an. Anhand der im Brief skizzierten 
Arrangements der Zeichnungen auf den Seiten wird deutlich, dass die Ideal-
vorstellung jeweils eine große Zeichnung eines Meisters war, unter die dann 
ein bis drei kleinere Zeichnungen seiner Schüler eingeklebt werden sollten. 
Für Michelangelo plante er ganze drei Blätter, denen er kleinere Zeichnungen 
von Daniele da Volterra, Perino del Vaga und Pelegrino Tibaldi gegenüber-
stellen wollte, die er den Abschriften im Lansdowne 802 zufolge weitgehend 
konkretisieren konnte.45 Den Blättern Michelangelos sollte eine Facciata mit 
zwei gleich großen Zeichnungen Giorgiones und Tizians, sodann eine großfor-
matige Leonardo-Zeichnung folgen, der er zwei kleinere Zeichnungen Raffaels 
zuordnet.46 Dieser erhält eine eigene Facciata, deren großformatiger Zeich-
nung Resta zwei kleinformatige des Mailänder Malers Ambrogio Figino unter-
ordnete. Es folgen zwei weitere Seiten mit Polidoro-Zeichnungen, denen er 
wie oben beschrieben eine kleinformatige Giulio Romanos als Sockel zuteilt, 
weil die Zeichnung eines der antikischen Reliefs des Künstlers darstelle, womit 
er nicht nur die grundlegende Rolle der Antike visuell eindringlich machen, 
sondern möglicherweise auch auf Polidoros Fassadenmalerei verweisen 
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will, indem er dessen Facciata archi-
tektonisch anlegt. Mit zwei Facciate 
Correggios und einer Parmigianinos 
beschließt Resta das goldene Zeitalter, 
wobei er diesen Malern keine Zeich-
nungen ihrer Schüler beiseitezustellen 
gedachte. 

Interessant ist Restas Wertschät-
zung der Schüler als jene, die Wissen 
und Geheimnis der Malerei ihrer Leh-
rer besäßen und weitertrügen. Dabei 
sind für Resta Schüler und Nachfolger 
fast identisch. So bezeichnet er Raffael 
als (seguace) Nachfolger Leonardos 
und ordnet zwei kleine Zeichnungen 
von diesem Meister der großen Leo-
nardo-Zeichnung auf Facciata Fünf zu: 
(»[…] ho messo per unirlo a Raffaele 
di lui in(n)amorato seguace, […]«).47 
Seine Wahl, Giulio Romano mit einer kleinformatigen Zeichnung auf der 
Facciata Polidoro da Caravaggios zu präsentieren, meint wiederum weder 
ein Lehrer-Schüler-Verhältnis noch das eines Nachfolgers, sondern unter-
streicht deren zeitweise enges Verhältnis zueinander als Mitglieder der Raf-
fael-Werkstatt.48 

Tatsächlich deutet sich hier ein Verständnis von Schülern und Nachfolgern 
an, das nicht unbedingt auf die praktische Lehre in der Werkstatt eines Meis-
ters, sondern vor allem auf ein Lernen anhand eines Vorbildes ausgerichtet 
ist. Aufgrund dieser auf Beobachtungen, aber auch auf Restas Studium der 
Kunstliteratur basierenden Befunde, konstruiert der Oratorianer eine genea-
logische Kette der Künstler und skizziert diese mitunter auch auf den Träger-
pappen als Diagramme, wenn auch nicht in dem hier zur Diskussion stehen-
den Album. Während die rascher skizzierten Diagramme (alberi) zumeist Ver-
bindungen von Künstlern in der Zeit zeigen, hat Resta einen Stammbaum des 
Schulgründers Correggio detailliert erarbeitet, der seine eigene Familie mit-
einschließt und bis zu seinen Schülern reicht.49 Mit Hilfe dieser alberi versucht 
Resta also die unterschiedlichen künstlerischen Tendenzen auf Familien zu 

3. Entwurf einer Seite des Albums der »Senatori 
in Gabinetto« (aus: Sacchetti Lelli 2005, S. 344).
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reduzieren. Dieses Ordnungsmodell, das auf das genealogische Denken der 
Zeit wie auch auf Ordnungsmodelle in den Wissenschaften der Natur bezogen 
ist, geht bekanntlich auf Filippo Baldinuccis Versuch zurück, alle Künstler seit 
Giotto bis in seine Zeit in einem großen Stammbaum (albero) zu visualisieren, 
der zum Scheitern verurteilt war.50 

Das silberne Zeitalter wird entsprechend von den Brüdern Zuccari, Federico 
Barocci und Camillo Procaccini angeführt, denen dann Ludovico und Annibale 
Carracci sowie ihre Schüler Domenichino, Guido Reni und Giovanni Lanfranco 
in großformatigen Blättern folgen. Die Kulmination, die dieses Zeitalter in den 
Carracci und ihren beiden Schülern findet, folgt ebenfalls Agucchis Verständ-
nis der künstlerischen Schulen Italiens. Für Resta spielte dessen Konzeption 
auch deshalb eine wichtige Rolle, weil es ihm nicht nur darum ging, die lom-
bardische Schule deutlich herauszuarbeiten, sondern auch die Carracci und 
ihre Nachfolge gebührend zu repräsentieren, die dem bolognesischen Lite-
raten zufolge die Erben der venezianischen, lombardischen und römischen 
Schule waren.51 Freilich folgte er dieser Konzeption nicht sklavisch und mischte 
sie auch in diesem Klebealbum ganz nach Bedarf. So beginnt das silberne 
Zeitalter mit Zeichnungen der Brüder Taddeo und Federico Zuccari, Federico 
Barocci und Camillo Procaccini.52 Diese Maler aus Urbino und Mailand lassen 
sich nun nicht so ohne Weiteres als Vorläufer oder auch als Vorbilder Ludovico 
und Annibale Carraccis deuten. Allerdings kann belegt werden, dass Resta die 
Kunst der Brüder Zuccari sehr hoch einschätzte. Tatsächlich sind sie in zahlrei-
chen Alben vertreten, so dass Francesco Grisolia aufgrund der Tatsache, dass 
sie in der barocken Kunstliteratur keine Rolle mehr spielen, Resta als ihren 
Entdecker bezeichnet hat.53 Für die Nennung Taddeo Zuccaris und Baroccis 
zu Beginn des silbernen Zeitalters konnte er sich auf Belloris Viten stützen. 
Zwar widmete der römische Antiquar den Brüdern Zuccari keine Lebensbe-
schreibungen, doch erwähnt er Taddeo in seiner Vita Federico Baroccis. Bel-
lori zufolge traf dieser Taddeo auf seiner frühen Romreise beim Nachzeich-
nen einer Fassade Polidoro da Caravaggios. Als Michelangelo erschien, soll 
Taddeo dem großen Meister die Zeichnungen Baroccis gezeigt haben, der 
diese für gut befunden habe.54 In seinen Viten spricht Bellori dem Künstler 
aus Urbino die Position eines einsamen Vorläufers einer neuen Malerei zu, die 
dann erst von Annibale Carracci eingelöst werden würde.55 Insofern scheint 
mir hier der Anstoß für die Integration Baroccis in das silberne Zeitalter mit 
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seinem Höhepunkt Annibale Carracci zu liegen, den Resta mit Taddeo und 
Federico Zuccari noch erweitert hat. Michelangelos Rolle als Kunstrichter wird 
auch in einer von Resta erzählten auf Taddeo gemünzten Anekdote hervor-
gehoben. Hier lobt Michelangelo den jungen Künstler, verspottet ihn dann 
jedoch aufgrund seines federgeschmückten Hutes und seines Schwertes: 
»Da che Taddeo cinge spada non mi fa temere de’ suoi Pennelli« [Seit Taddeo 
sich den Degen umgebunden hat, können seine Pinsel mir keine Angst mehr 
einflößen]. 56 Die Anekdote zielt indes nicht auf eine Herabsetzung der Kunst 
Taddeos, sondern enthält die Warnung an den jungen Künstler, sich nicht um 
seinen sozialen Status zu sorgen, weil dies auf Kosten seiner Kunst gehen 
könnte. In den Abschriften des Albums Senatori in Gabinetto findet sich zudem 
der Hinweis, Taddeo Zuccari wie auch Barocci hätten Correggio imitiert,57 so 
dass die beiden Künstler über den Umweg Correggio auch in die Nähe Anni-
bale Carraccis gebracht werden. Die Erwähnung Camillo Procaccinis erklärt 
sich nicht zuletzt deshalb, weil der Künstler Restas Lehrer in Mailand war.58

Restas Künstlersenat wird also als Instanz vorgestellt, in der die Sache der 
Malerei verteidigt wird. Es sind die Gründer der vier regionalen Schulen Itali-
ens, die hier die Maßstäbe auch für das nachkommende silberne Zeitalter set-
zen. Die Metapher eines Gremiums, das Maßstäbe formuliert und Entschei-
dungen trifft, zeigt den grundlegenden Unterschied zu Idealkonzeptionen 
künstlerischer Vollendung wie Lomazzos Bild des Tempels. Der ästhetische 
und historische Wert der Künstler folgt im Senat Restas nicht länger einer 
idealen Ordnung, sondern muss im Gerichtssaal verhandelt werden.59 Die-
ser, wenngleich bereits kodifiziert, bemisst sich folglich an den Zeichnungen, 
denen damit eine Zeugenschaft für die Kunst ihrer Urheber zugesprochen 
wird. Die Einteilung in zwei Zeitalter, von denen das goldene die Vollendung 
repräsentiert, die im silbernen zwar fortgeführt, aber nicht im Sinne Vasaris 
überboten wird, ist typisch für einen Großteil der Kunstliteratur des 17. Jahr-
hunderts. Sowohl Bellori als auch Baldinucci sehen die Grundlagen der Kunst 
in den Errungenschaften des 16. Jahrhunderts und loben jene Künstler ihrer 
Zeit, die darauf aufgebaut haben.60 Erst durch die Analyse seiner Angaben 
der für das Album vorgesehenen Zeichnungen lässt sich Restas Perspektive 
genauer bestimmen. 
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IV. Die Technik der Zeichnungen als Indiz für Restas Konzeption des Disegno  

Im Hinblick auf die Plausibilisierungsstrategien seiner Zusammenstellung 
ist es erhellend, die Erläuterungen im Schreiben an Marchetti und die in 
der Regel gekürzten Beischriften des Albums in Lansdowne 802 genauer zu 
betrachten. Gerade der Vergleich der ersten mit den letzten Zeichnungen 
eines jeden Zeitalters verrät Restas Dramaturgie und bringt eigene Vorlieben 
und Überzeugungen zum Vorschein. 

So sah Resta in diesem Album drei Zeichnungen Michelangelos vor bzw. 
solche, die er dafür hielt: Im Schreiben an Marchetti werden diese Zeich-
nungen ausführlicher beschrieben als in den Abschriften des Albums selbst. 
Allerdings konnte keine der Zuschreibungen Restas dem Urteil späterer Zei-
ten standhalten.61 Daher muss es sich um Zeichnungen aus dem Umkreis 
Michelangelos gehandelt haben. Die erste großformatige Zeichnung gibt er 
als Pietà an (»Madonna addolorata per il cristo morto che tiene davanti«).62 
Resta beschreibt sie als lavierte Federzeichnung mit Weißhöhungen auf kolo-
riertem Papier. Die Ausführung sei so vollendet wie ein kleines Ölgemälde.63 
Er fügt aber die paradoxe Bemerkung hinzu, dass es ihm gerade weil Michel-
angelo im Disegno vorherrschend gewesen sei, besser gefallen hätte, wenn 
die Zeichnung vom Künstler in Ölfarbe koloriert worden wäre.64 Eine Michel-
angelo zugeschriebene Zeichnung der Pietà befindet sich auch in der Galleria 
Portatile, die heute einem anonymen Künstler zugeschrieben wird, der sich 
von der Pietà Michelangelos für den Dom in Florenz inspirieren ließ.65 Durch 
das kolorierte Papier und die Lavierung steht die Zeichnung hier vor allem 
für den Maler Michelangelo, was Restas Wunsch nach einer in Öl kolorierten 
Zeichnung verständlich macht.  

Die zweite Zeichnung wird als Aktzeichnung beschrieben, die Resta mit 
dem Jüngsten Gericht in der Sixtinischen Kapelle in Verbindung bringt. Seinen 
Angaben zufolge handelt es sich um eine Rötelzeichnung, auch hier lobt er 
diese als »finissimo, diligentissimo, pastosissimo«, und zwar trotz des intensi-
ven Studiums der Muskeln durch den Künstler (»nonostante della profondità 
di ricercamento di muscoli«).66 Schließlich behauptet er, sie könne mit den 
Nachfolgern Correggios verwechselt werden, weil sich der Parmaer Michel-
angelos Art zu zeichnen angeeignet habe (»et è notato al Correggio quale 
seguì questo modo copiando a Michel Angelo«).67 Die dritte Zeichnung wird 
schließlich als Federzeichnung eines halbfigurigen Aktes beschrieben. Hier 
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kommentiert Resta die Linienführung (tratto) als so sicher, flüssig und weich 
(»così sicuro, andante e dolce«), dass kein Kupferstich (intaglio a bulino) sie 
übertreffen könne. 

Dass Resta diese drei Zeichnungen als repräsentativ für drei Stilphasen im 
Werk des großen Florentiners verstanden wissen will, ist angesichts späterer 
Aussagen des Sammlers über den Künstler durchaus überraschend. So wird 
er in der Galleria Portatile den Künstler wegen seiner allzu korrekten anatomi-
schen Zeichnungen als hart, kalt und künstlich kritisieren.68 In diesem Album 
beschreibt er Michelangelos Zeichenstil dagegen als fein, weich und wählte 
Zeichnungen auf farbigem Papier. Für den Senatspräsidenten scheint Resta 
hier Zeichnungen vorgesehen zu haben, die besser zu seiner an Correggio 
geschulten Auffassung eines adäquaten Zeichenstils passen. 

Genevieve Warwick hat bereits hervorgehoben, dass Resta wie seine Zeit-
genossen einen bestimmten Stil bevorzugte, der auf eine emotionale Antwort 
der Betrachtenden aus sei. Dies zeigten die stilistischen Begrifflichkeiten, wie 
etwa die Weichheit (tenerezza) Correggios oder die terribilità Michelangelos.69 
Anstatt aber – wie an anderer Stelle – eben diese terribilità Michelangelos her-
vorzuheben, schreibt ihm Resta in diesem Album durch die Technik der aus-
gewählten Zeichnungen einen weichen Stil zu.

Es folgen Giorgione und Tizian, wobei Tizians Zeichnung wenig überra-
schend als ein Umreißen, Skizzieren und »patientare« beschrieben und für 
die Weichheit des Inkarnats und der Faltengebung gelobt wird. Er hebt den 
Zeichenstil des Venezianers sodann wie üblich mit der Naturnähe (natura-
lezza), Weichheit (morbido) und Frische (fresco) hervor: »mantenere con l’arte 
la naturalezza et il gusto morbido e fresco«.70 Weiter lobt Resta die Zeichnung 
einer Rückenfigur von Leonardo, deren Technik er mit schwarzer Kohle auf 
türkis koloriertem Papier mit Weißhöhungen (»lumeggiata di biacca«) angibt. 
Er unterstreicht den sicheren Umgang mit Licht und Schattenpartien, sowie 
das Verhältnis von Körper und Gewand (»l’ intelligenza d’entrar e uscire con 
i panni nel nudo e dal nudo in tante finezze e tanta prontezza«). Marchetti 
würde hier ins Staunen geraten und nachvollziehen können, dass Leonardo 
der Wegbereiter des vollendeten Stils des goldenen Zeitalters sei: »quando 
Vostra Signoria Illustrissima la vedrà, ne stupirà, ma cassarà lo stupore riflet-
tendo che è Leonardo, antesignano dello stile perfetto del Secolo Aureo.«71 
Auch für Raffael präsentiert Resta eine großformatige Federzeichnung auf 
koloriertem Papier mit dunkel lavierten Schattenpartien und Weißhöhungen 
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(»clari di biacca«).72 Das Blatt wird als einem Gemälde zugehörig beschrieben, 
das sich zu dieser Zeit auf dem Altar der zweiten Sakristei von San Celso in 
Mailand befunden haben soll.73 Der Sammler preist Marchetti die Zeichnung 
mit dem Hinweis an, in derselben Kirche befände sich auch die Kopie von 
Leonardos Gemälde der Anna Selbtritt von Leonardos Schüler Salai (Gian Gia-
como Caprotti). Da Marchetti bereits den Karton Leonardos besäße, könne er 
mit der Zeichnung Raffaels zwei Originale dieser beiden Mailänder Schätze 
vereinen (»Vostra Signoria Illustrissima uniti in disegni belli e studiati meno 
dell’opere, e così havrebbe li originali degli originali«).74 Mit dieser angeblichen 
Verbindung zweier Meisterwerke dürfte Resta auch auf Raffaels Studium Leo-
nardos in Florenz anspielen, denn er hatte die Florentiner Zeit und sein Stu-
dium Michelangelos, Leonardos und Fra Bartolommeos für die Entwicklung 
des Meisters aus Urbino als entscheidend angesehen.75 Im Album sollte dann 
eine Zeichnung Polidoros da Caravaggios folgen, die als »Sibilla in piedi« in 
der delikaten Manier des Künstlers beschrieben wird, »ma di maniera grande 
e sempre spiritosa e brava di genio.«76 Die Facciate neun und elf sind schließ-
lich Correggio gewidmet, zwischen denen er eine weitere mit einer Zeichnung 
Parmigianinos vorsieht.77 Von Correggio beschreibt Resta die Rötelzeichnung 
eines Apostels oder Propheten und räsoniert darüber, ob sie für den Dom zu 
Parma oder für die Kuppel in San Giovanni ausgeführt wurde, wobei er unent-
schieden bleibt. Für die Konzeption des Albums entscheidender ist indes die 
elfte Facciata, der er eine Chiaroscuro-Zeichnung auf koloriertem Papier mit 
Weißhöhungen zuordnet. Sie zeige einen Merkur, den Resta als Vorzeichnung 
des Gemäldes Venus mit Merkur und Cupido, das sich heute in der National 
Gallery in London befindet, verstanden wissen will.78 Zudem sei sie in »Lapis 
lidio«, in seinem besten Stil gezeichnet.79 Weiter notiert er die Provenienz 
des Blattes, die auch Einblick in seine Tauschgeschäfte gibt und den hohen 
Wert der Zeichnung beweisen soll.80 Von den zwei bekannten Vorzeichnungen 
des Gemäldes zeigt allerdings keine die Figur des Merkur.81 Möglicherweise 
besaß Resta die sich heute im Louvre befindende Nachzeichnung des Mer-
kur aus dem Londoner Gemälde (Abb. 4).82 Nicht zufällig endet das goldene 
Zeitalter mit Correggios Merkur bzw. kommt zu seinem Höhepunkt. Nun ist 
Correggio jener Maler, den Resta am höchsten schätzt.83 Seine Stellung hatte 
Resta im Album insofern vorbereitet, als er zuvor die Bedeutung Raffaels für 
die stilistische Entwicklung Correggios hervorgehoben hatte, der wiederum 
Leonardo studiert habe.84 Resta legitimiert Correggios Stellung an der Spitze 
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dieses Zeitalters mit dem Hin-
weis, der Maler habe die Kunst 
Leonardos und Raffaels verar-
beitet. Die Figur des lehrenden 
Merkurs eignet sich zudem her-
vorragend für die Überleitung 
zum silbernen Zeitalter, für das 
Correggio Resta zufolge bestim-
mend werden sollte. 

Dieses wird mit dem Ent-
wurf eines Deckengemäldes 
von Lelio da Novellara eröffnet, 
den er als Schüler Michelange-
los und Correggios beschreibt. 
Es folgen Zeichnungen Taddeo 
und Federico Zuccaris sowie 
Federico Baroccis, die wie oben 
hervorgehoben zu seguaci, zu 
Nachfolgern Correggios erklärt 
werden. Mit zwei Facciate ist 
Annibale Carracci indes das Zen-
trum des silbernen Zeitalters. 
Resta hebt hier die Zeichnung 
eines verlorenen Sohnes hervor, 
deren Wert er auch pekuniär 
begründet.85 Sie sei in vollende-
tem Rötel (»lapis rosso finito«) und mit Glanzlichtern aus Kreide (»e lumeggiato 
di gesso«) gearbeitet.86 Anlässlich einer Aktstudie Annibales auf der folgenden 
Facciata 21 hebt er dessen correggeske Manier hervor und lobt sie als eine der 
schönsten der Welt: »[…] questa ac(c)ademia è delle più belle e corregeschi 
nudi che si può veder al mondo«.87 Tatsächlich besaß Resta eine stolze Anzahl 
an Carracci-Zeichnungen, 28 davon allein in der Galleria Portatile, viele weitere 
sind in die Alben Somers eingegangen, insbesondere in jenes der L’ Arte in 
tre stati (Libro H). Im Lansdowne 803 werden 19 Aktstudien genannt.88 Restas 
corregesker Aktstudie folgen dann zwei Zeichnungen von Schülern Anniba-
les. Einer Zeichnung eines Triumphwagens Amors von Domenichino wird das 

4. Kopie nach Correggio: Merkur liest Amor vor, gra-
phische Sammlung Louvre, © GrandPalaisRMN (Musée 
du Louvre).



58

Elisabeth Oy-Marra

Blatt einer Magdalena von Guido 
Reni, der kein Schüler Annibales, 
sondern des ebenfalls genannten 
Ludovico Carracci war, gegenüber-
gestellt.89 Für dieses Arrangement 
entwirft Resta das Motto: OMNIA 
Vincit AMOR: SED MAGDALA VIN-
CIT AMOREM, das wiederum deut-
lich macht, wie gerne Resta die 
Ikonographie der Blätter für seine 
Argumentation einsetzte.90 Das 
silberne Zeitalter und damit auch 
das gesamte Album schließt mit 
einer Zeichnung von Giovanni Lan-
franco, die der Maler zur Vorbe-
reitung seines Gemäldes für den 
Hauptaltar von Santa Maria della 
Concezione in Rom, der Unbefleck-
ten Empfängnis, in Rötel ausführte. 
Während das Altarbild 1813 einem 
Brand zum Opfer fiel, befindet sich 
eine der Vorzeichnungen hierfür in 
Chatsworth, die sich auf das Album 
zurückführen lässt (Abb. 5).91 Auch 
wenn Resta diese Zeichnung nicht 
weiter kommentiert, so steht am 

Ende nicht zufällig ein Blatt jenes Schülers Annibale Carraccis, Giovanni Lan-
franco, der von Bellori auch aufgrund seiner Herkunft aus Parma quasi als 
Wiedergänger Correggios angesehen wurde.92 In der Galleria Portatile hob 
Resta wenig später angesichts einer Vorzeichnung Annibales für das Gemälde 
Christi Gebet im Garten, die er in seinem Kommentar auf die Idee Correggios 
zurückführt, Barrocci, Annibale und Lanfranco als die drei wichtigsten Nach-
ahmer Correggios hervor und berief sich dafür auf Belloris Viten.93 Die Zusam-
menstellung der Zeichnungen macht einmal mehr deutlich, dass Resta das 
silberne Zeitalter insgesamt als eine von Correggio maßgeblich beeinflusste 
Epoche verstanden hat.94 

5. Giovanni Lanfranco, Die Unbefleckte Empfängnis, 
Chatsworth, The Chatsworth Settlement, Inv. 1086, 
(aus: Schleier 2001, S. 379).
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Während diese Fokussierung nicht überrascht, wird indes durch die 
Angabe der Techniken deutlich, wie sehr Restas Fixierung auf Correggios Zei-
chenstil auf die Auswahl der Zeichnungen der Künstler des goldenen Zeital-
ters abfärbte. So lässt sich insbesondere der von ihm diagnostizierte Zeichen-
stil Michelangelos, dessen weiche Strichführung auf zum großen Teil farbigem 
Papier, nicht mit dem heutigen Wissen darüber in Einklang bringen.95 Restas 
Bestreben war es offenbar, Correggios Studium Michelangelos und Raffaels 
herauszustellen, um die zentrale, Regionen übergreifende Position des lom-
bardischen Malers für die Malerei seiner Zeit zu betonen, wobei er hier der 
Historisierung der Carracci und ihrer Schule durch Agucchi, Bellori und Mal-
vasia folgt.96 

In der vorangegangenen Analyse ist Restas Anliegen, die Wissensbestände 
der Kunstliteratur im Sinne einer eigenen Historisierung zu visualisieren, deut-
lich geworden. Im Hinblick auf die Zuschreibungen an Michelangelo und Raf-
fael scheint dieses Unterfangen indes noch (zu) sehr vom Wunsch und vom 
Buchwissen geleitet zu sein, auch wenn ein solches Urteil über ein noch nicht 
rekonstruiertes Album vorläufig bleiben muss.97 In jedem Fall versuchte Resta 
hier wie in den meisten anderen seiner Alben seine nicht zuletzt vom Zufall 
abhängige Sammlung bei der Kompilation seiner Alben weitgehend auszu-
blenden, um seine jeweilige Konzeption möglichst stringent umsetzen zu 
können. Interessant ist dabei seine ungewöhnliche Ortswahl eines Kabinetts 
und Gerichtssaals, mithilfe derer er einen gemeinsamen Raum imaginiert, in 
dem seine Darlegungen der historisch-ästhetischen Verbindungen zwischen 
den Künstlern räumlich anschaulich werden sollen. Restas Verständnis des 
Sammlungsraums als Gerichtssaal, in dem die Kunst selbst über Kunst rich-
tet, hat nicht zuletzt die Funktion, die Position einzelner Künstler und Schulen 
gebührend hervorzuheben und damit einen Kanon für Kenner und Künstler 
visuell evident zu machen und empirisch zu begründen. Zudem weisen Restas 
Alben mit ihren raum-zeitlichen Konzeptionen auf die beliebten Galeriewerke 
des 18. Jahrhunderts voraus, die Galerien im Medium des Kupferstichs repro-
duzierten.98  
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Anmerkungen

1	 Mein Dank gilt Annkatrin Kaul-Trivolis für ihre nützlichen Hinweise und ihre große Hilfe 
bei der Redaktion des Aufsatzes, sowie Frau Flum für das genaue Lektorat.  

2	 Die Restaurierung wurde im Opeficio delle Pietre Dure in Florenz durchgeführt. Zur 
Restaurierung siehe Coccolini 2011. Zwar sind die Montagen zum Großteil noch vorhan-
den und werden in einzelnen in Fascicoli aufgeteilte Fadenbindungen aufbewahrt, doch 
wurden viele Zeichnungen von den Montageseiten gelöst und in einzelnen Mappen ver-
wahrt, was eine Konsultation sehr schwierig macht. 

3	 Resta/Fubini 1955; Bora 1976; Kaul 2020 sowie ihre Dissertation, die 2024 im Verlag ad pic-
turam, Merzhausen erscheinen wird.

4	 Popham 1936/37, hier S. 11–12; Warwick 1996 und dies. 2008.
5	 Die Anmerkungen Restas sind im MS Lansdowne 802 (The Remarks of Father Resta) der 

British Library überliefert. Hierzu siehe Popham 1936/37; Gibson-Wood 1989.
6	 Unsere Kenntnis der Praktiken Sebastiano Restas als Sammler verdankt sich maßgeblich 

den Arbeiten Simonetta Prosperi Valenti Rodinòs, Genevieve Warwicks, Francesco Griso-
lias und Maria Rosa Pizzonis. Sie können an dieser Stelle nicht alle aufgeführt werden. Ich 
komme auf manche Arbeiten dieser Autorinnen und Autoren im Text zurück.

7	 Vgl. hierzu vor allem Bätschmann 1995 und Hansmann 2002. 
8	 Vgl. hierzu allgemein Segreto 2018. In einem Brief an Henry Aldrich hob der vermittelnde 

Agent John Talman beim Verkauf der Alben die ordnenden und narrativen Strukturen 
der Alben bereits hervor; hierzu Popham 1936/37, S. 4–6. 

9	 Zum Libro Vasaris siehe zuletzt: Frank/Fryklund 2022.
10	 Warwick 2000, S. 78–88, bes. S. 85.
11	 D’Argenville 1755; vgl. hierzu Bojilova 2021.
12	 Vgl. Warwick 2000, S. 90–94; Agosti/Pizzoni/Rodinò 2015; Agosti/Grisolia/Pizzoni 2016.
13	 Vgl. auch den Aufsatz von Annkatrin Kaul-Trivolis in diesem Band.
14	 Graf 1995; Pizzoni 2013; Oy-Marra 2023.
15	 Seiler 2018, S. 166. 
16	 Bickendorf 1998, S. 35–50; Gage 2020.
17	 Bickendorf 1998, S. 52–56; Cropper 2012, S. 14–18; Franconi 2020, S. 224–229.
18	 Strunck 2010, S. 9–34. Zum Titel vgl. den Aufsatz von Annkatrin Kaul-Trivolis in diesem Band.
19	 Hierzu vgl. den Beitrag von Annkatrin Kaul-Trivolis in diesem Band. 
20	 Der Titel lautet: Galleria portatile. Disegni de’ migliori maestri italiani, capi delle quattro 

scuole, fiorentina (antica), romana (antica e moderna), venetiana (antica), lombarda (antica 
et anco, per la benemeranza de’ Carracci Bolognesi moderna). Quanto alle scuole l’ordine 
degl’ autori sarà promiscuo, si osserva moralmente secondo i tempi loro. Siehe auch den 
Aufsatz von Annkatrin Kaul-Trivolis in diesem Band.  

21	 Vgl. allgemein zur Historisierung der Kunst Bickendorf 1998.
22	 Siehe Sacchetti Lelli 2005, S. 29, Anm. 93.
23	 Popham 1936/37; Gibson Wood konnte die Wege nachweisen, die die einzelnen Alben in 

die Sammlung Lord Somers genommen haben, Gibson-Wood 1989. 
24	 Für eine kurze Charakterisierung dieser Alben siehe Popham 1936/37, S. 7–10.
25	 Ibid. S. 8; hierzu siehe Prosperi Valenti Rodino 2013.
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26	 Sacchetti Lelli 2005, S. 343–361. Allerdings ist es an dieser Stelle nicht möglich, das Album 
tatsächlich zu rekonstruieren.

27	 Vgl. den Brief von Sebastiano Resta an Giovan Matteo Marchetti, 20.11.1700, in: Sacchetti 
Lelli 2005, S. 165–166 (Lettera 33).

28	 Ibid., S. 166.
29	 Popham 1936/37, S. 6. 
30	 Vgl. hierzu die Einleitung in diesem Band, S. 7–19. 
31	 Resta 1707. 
32	 Sacchetti Lelli 2005, S. 343–361.
33	 Lansdowne, c. 22v.; hier und im Folgenden nach Sacchetti Lelli 2005, S. 343–344. 
34	 In der Abschrift heißt es verkürzt: »vanno le Cause dell’arte«, Landowne, c. 22v.
35	 Sacchetti Lelli 2005, S. 343–344.
36	 Ibid.
37	 Sacchetti Lelli 2005, S. 346.
38	 Ibid. Siehe auch die Übersicht Restas, ibid., S. 354: »Veniamo al Correggio Senatore. Noi a 

Milano facciamo dei Senatori un podetà di Cremona, uno di Pavia & così potiamo dire: 
podestà di Roma Raffaele, podestà di Fiorenza Leonardo, che fu podestà di Milano anni 
fa, per essere imperato a Michel Angelo nel Presidentato di tutto il Senato; Giorgione e 
Titiano Podestà di Venetia, Correggio Podestà di Lombardia, seb(b)ene noi vogliamo anche 
Leonardo. Basta: tutti Senatori ai quali vanno le cause senatorie maggiori della Pittura.«  

39	 Sacchetti Lelli 2005, S. 351: »Potevasi mettere questa figura per prima della Cartella come 
luce degli altri e decano del Sacro Collegio o sia dell’Ordine Senatorio de’ Pittori, ma qui 
l’ho messo per unirlo a Raffaele di lui in(n)amorato seguace, e così mettiamolo qui al 
luogo del decano, e lasciamo che Michel Angelo goda il primo luogo del Presidentato 
di questo Senato de’ Disegni, poichè a lui si deve per l’universalità che hebbe il Pittore 
Scultore e Architetto.« 

40	 Ibid., »Dopo Michel Angelo habbiamo messo Giorgione e Titiano come i due maestri della 
scuola veneta, distinta da queste nostre romane, fiorentine e lombarde unite da parte 
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Agucchi und auch von Francesco Scannelli deutlich von den anderen abgesetzt wurde. 
Vgl. zu Agucchi Mahon 1971, S. 243–248; Ginzburg 1996; allgemein Oy-Marra 2024.

41	 Siehe: Mahon 1971, hier S. 246: »[…] si può affermare, che la Scuola Romana, della quale 
sono stati li primi Rafaelle, e Michelangelo, […], Ma i Pittori Vinitiani, e della Marca Trevi-
giana, il cui capo e Titiano […]. Antonio da Correggio il primo de’ Lombardi […]. Tengono 
il primo luogo Leonardo da Vinci e Andrea del Sarto tra’ Fiorentini; […]«. 

42	 Vgl. hierzu Mahon 1971, S. 247–248.
43	 Lomazzo/Klein 1974, S. 149.
44	 Vgl. Lansdowne libro O; Siehe auch Warwick 2000, S. 111; zum Album Correggio in Roma 

(British Library) siehe Resta/Popham 1958; Schmiedel 2020. 
45	 Lansdowne, c. 23r–23v.
46	 Sacchetti Lelli 2005, S. 349–356.
47	 Ibid., S. 350–351.
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48	 Sacchetti Lelli 2005, S. 353–354.
49	 Zum Stammbaum Correggios in der Galleria Portatile siehe Schmiedel 2020, S. 271–273. 
50	 Baldinuccis Albero universale wird von Antonio Magliabecchi und Francesco Saverio Bal-

dinucci überliefert. Hierzu siehe Franconi 2020, S. 46–52. Isabel Franconi weist weiter dar-
auf hin, dass bereits Giulio Mancini Stammbäume aufstellte, ibid., S. 48, Anm. 20; zu den 
Parallelen zu Ordnungsmodellen in der Naturgeschichte siehe Bredekamp 2005.

51	 Siehe Anm. 46.
52	 Sacchetti Lelli 2005, S. 357–361. Zuvor nennt er einen Entwurf für ein Deckengemälde von 

Lelio de Novellara, den er als Schüler (scolaro) Michelangelos und Correggios beschreibt. 
53	 Hierzu siehe Grisolia 2017.
54	 Bellori/Borea 2009, S. 182–183.
55	 Grisolia 2017, S. 217–218.
56	 Resta erzählt die Anekdote in der Galleria Portatile, S. 127. Zur Anekdote siehe Shurko 

2002; allgemein vgl. Grisolia 2017, S. 202 und Nr. 127 im Anhang seines Aufsatzes. 
57	 Lansdowne 802, fol. 25r., Nr. 29: »Taddeo Zuccari poi imitò assai il Correggio, se bene 

alle volte diede in proportioni Michelangelesche. […] ma da un Discepolo del Correggio 
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l’ajuto della natura sua prese della maniera dolce del Correggio.« Zu Barocci: ibid., 25v., 
Nr. 31: »Barocci fu Discepolo di Batista Franco che fu seguace anzi il Baldinucci lo crede 
Discepolo di M. Angelo Buonarota, ma Federigo Barocci si pose tutto all’ imitatione del 
Correggio, e la Pittura li deve il mantenimento del buon gusto nel tempo debole.« Vgl. 
auch Anm. 54.

58	 Zu Restas Lebenslauf vgl. Bianco 2017.
59	 Vgl. auch Benassi 2020, der für Baldinuccis Notizie das literarische Modell der »Guerra 

delle arti« diskutiert.
60	 Vgl. Rosen 2016 und 2018; Oy-Marra 2020 für Bellori; Franconi 2020, S. 187–215.  
61	 Bambach 2017, S. 263, Anm. 235.
62	 Lellli Sacchetti 2005, S. 346.
63	 Ibid., »In carta tinta con tratti di penna, con a(c)quarella e lumeggiato di biacca, tanto 

compito quanto se fusse un quadretto dipinto a colore, […].«
64	 Ibid., »[…] come Michel Angelo prevalse nel disegno, a me più piace che se fusse da lui 

colorito a oglio.« 
65	 Bora 1976, S. 21, Nr. 24/2. Die Angaben zur Technik stimmen nicht überein.  
66	 Sacchetti Lelli 2005, S. 347.
67	 Ibid.
68	 Warwick 2000, S. 140.
69	 Ibid., S. 136–155. Warwick spricht von einer »Nobility of style«. Die Begrifflichkeit der Stile 

reicht indes teilweise weiter zurück als Warwick annehmen konnte. Siehe Burioni 2012; 
Sohm 2001; zur Verwendung bei Resta vgl. Pizzoni 2020. 

70	 Sacchetti Lelli 2005, S. 349.
71	 Ibid., S. 350–351. Resta besaß den Karton von Leonardos Anna Selbtritt. Vgl. hierzu Grisolia 

2018; Grisolia 2019.
72	 Sacchetti Lelli 2005, S. 351. Restas hohe Wertschätzung Raffaels ist u. a. durch die Zusam-

menstellung eines eigenen Albums mit Raffael-Zeichnungen, das in den Abschriften des 
Lansdowne Manuskripts als Libro A bezeichnet wird, belegt.
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73	 Meines Kenntnisstandes nach ist für San Celso kein Gemälde Raffaels und auch keines 
aus dessen Umkreis überliefert. Die einzige nachweisbare Teilkopie eines Gemäldes von 
Raffael ist die der Madonna del Baldacchino (Galleria Palatina di Palazzo Pitti, Florenz), die 
für die im 17. Jahrhundert erneuerte Kirche Santa Maria dei Crociferi erwähnt und Cesare 
Magni zugeschrieben wird. Sie stammte vermutlich aus der Vorgängerkirche. Siehe Fiorio 
1985, S. 215.

74	 Sacchetti Lelli 2005, S. 352.
75	 Siehe Anm. 45.
76	 Sacchetti Lelli 2005, S. 353.
77	 Für Parmigianino beschreibt er die Zeichnung einer Alten mit Stock, auf deren Rückseite 

ein schlafender Petrus im Gefängnis zu sehen sei.
78	 Antonio Allegri, gen. Correggio, Venus mit Merkur und Cupido oder Die Schule der Liebe, Öl 

auf Leinwand, 155,6 x 91,4 cm, um 1525, National Gallery, London. Zu Resta als Sammler 
Correggios Zeichnungen siehe: Bambach/Chapman/Clayton 2000, S. 27–28.

79	 Sacchetti Lelli 2005, S. 354–356.
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Correggio (Agony in the Garden, Apsley House, London) in Verbindung gebracht wird. 
Schwarze Kreide auf beigem Papier, 234 x 176 mm, 1522–1524; Inv.Nr. 1862,1011.200, siehe 
Popham 1957, S. 165, Nr. 79. Die zweite Zeichnung befindet sich im Teyler’s Museum in 
Haarlem und ist eine Vorstudie der Venus im Gemälde, siehe van Tuyll 2021, S. 331. 

82	 Graphit mit Weißhöhungen auf laviertem beigem Papier, 228 x 133 mm, inv.Nr. 6008, 
Recto; Louvre, Département des Arts graphiques, Cabinet des dessins, Fonds des des-
sins et miniatures. 

83	 Siehe Anm. 45. Resta widmete Correggio ebenfalls ein eigenes Album, in dem er nachzu-
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84	 Vgl. auch Warwick 2000, S. 105. Zum Zeichenstil Correggios siehe Bambach/Chapman/Clayton 
u. a. 2000, S. 12–17; Suthor 2015; Faietti 2021.
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88	 Zu den Carracci Zeichnungen Restas siehe Wood 1996, S. 6–14; 25–28, hier S. 26. Siehe hier 
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89	 Sacchetti Lelli 2005, S. 360–361. Darstellungen der Magdalena sind häufig in Renis Werk, 
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90	 Sacchetti Lelli 2005, S. 360–361.
91	 Chatsworth, The Chatsworth Settlement, Inv. 1086, Rötel auf weißem Papier, 286 x 
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92	 Vgl. hierzu Oy-Marra 2021, S. 156–165.
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95	 Vgl. Bambach 2017.
96	 Siehe hierzu Anm. 43. 
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