Federico Bencovich
Ragusa, Almissa oder Venedig 1677 — 1753 Gorizia

1 Kopf eines aufblickenden Mddchens, Studie
zur hl. Apollonia im Altarbild der Pfarrkirche
von Senonches

Schwarze und braune Kreide auf blaugrauem Papier,
weiﬂgchéhl

38x 25,7

Wasserflecke

Bez. u. r. mit Tuschfeder: Federico Bencovich; riicks.: 1369
sowie unleserliche Kiirzel und Nummer

H.K.V. Photo X 2332

Die schwarze, duflerst sensible Kreidezeichnung des
aufblickenden Midchenkopfes im Dreiviertelportrit
mit groffen Augen und leicht geéffnetem Mund ist
zart mit brauner Kreide schattiert, auf der Stirn ist ein
Glanzlicht in Weif aufgesetzt.

Federico Bencovich ist eine der eigentiimlichsten
Kiinstlerpersonlichkeiten im venezianischen Kunst-
kreis des ausgehenden 17. und der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts. Biographen schildern ihn als
melancholischen und schwierigen Charakter, auch
sein Lebensweg verlief nicht gradlinig und enthilt,
trotz der intensiven Forschungen R. Pallucchinis,
noch viele Ritsel. Sein Geburtsort steht nicht mit
Sicherheit fest, um 1695 tritt er in Bologna auf und
lernt bei Carlo Cignani. Er war beeindruckt von
Correggio und von Giuseppe Maria Crespi und hat
schon frih wohl Kontakt zu dessen Schiller Giam-
battista Piazzetta gefunden, mit dem er in regen
kinstlerischen Austausch trat. Gegen 1710 geht er
nach Venedig, wo er um 1715 Auftrige von Lothar
Franz von Schénborn fiir das SchloR Pommersfelden
ausfithrt, weilt 1716 in Wien, danach erneut in Vene-
dig, 1730 wieder in Wien, wird 1733 zum Hofmaler
des kaiserlichen Vizekanzlers Friedrich Karl von
Schénborn in Bamberg und Wirzburg fir zehn Jah-
re, um schliefllich in die Heimat seiner dalmatischen
Familie zuriickzukehren. Seine Gemilde sind von
einem neuartigen religiosen Pathos erfillt, seine
Kompositionen geradezu neomanieristisch-dyna-
misch iibersteigert; mit duflerst starken Helldunkel-
Kontrasten verbindet sich eine hochst diffizile Farb-
malerei. Er befruchtet das Schaffen des jungen Tie-
polo ebenso wie das der Maler des &sterreichischen
Spatbarock, allen voran Franz Anton Maulpertsch.

Der Zeichner Bencovich ist so gut wie unbekannt
(vgl. die Ausfihrungen von Pignatti Nr. 38 anliRlich
der Publikation eines nicht zweifelsfrei eigenhindi-
gen Blattes im Museo Correr in Venedig sowie von
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Forlani Tempesti - Petrioli Tofani 1972 Nr. 91 anliRR-
lich der Besprechung einer Aktstudie in Rotel aus den
Uffizien, Inv. Nr. 7781 S, deren Zuschreibung durch
R. Longhi (mundl.) grofRere Glaubwiirdigkeit be-
sitzt), die Auflerungen tber seine Zeichenkunst von
seiten der Zeitgenossen sind widerspriichlich (vgl.
Donzelli S. 22), weshalb der Erhaltung dieser Studie
in Hannover besondere Bedeutung zukommt.

Nicht allein durch den zeitgengssischen Namenszug
und durch die offensichtliche Qualitit der Zeichnung
wird die Autorschaft Bencovichs bekriftigt; ent-
scheidend ist, daR sich das Blatt sicher in das (Euvre
des Meisters einfiigen 1at. Der Madchenkopf ist eine
Vorstudie zu dem der hl. Apollonia auf einem 1981
von P. Rosenberg und A. Brejon de La Vergnée
verdffentlichten und dann auf der Piazzetta-Ausstel-
lung in Venedig 1983 ausgestellten Altarbild, das
wahrscheinlich infolge napoleonischer Verschlep-
pung in die Pfarrkirche von Senonches (in der Nihe
von Dreux in der Normandie) gelangt ist (Rosenberg
- Brejon de La Vergnée mit Abb., Ruggeri mit Farb-
taf.). Ursprunglich befand es sich in Bologna, in der
Kirche der Madonna del Piombo, was aus einer
Erwihnung durch Carlo Malvasia in ,,Le pitture di
Bologna...” von 1732 hervorgeht, der auch bemerkt,
dal es in Venedig gemalt worden sei. Dies kann nicht
vor 1710, dem wahrscheinlichen Datum der Uber-
siedlung Bencovichs in die Lagunenstadt, erfolgt
sein, aber auch kaum spiter, da die Cignani-Eindriik-
ke im Bild noch ganz frisch sind; jedenfalls muf es
vor dem Wien-Aufenthalt von 1716 entstanden sein.
Den Arbeiten fiir Pommersfelden, die ca. 1715 datiert
werden, ging es sicherlich zeitlich noch voran. Dem
Gemilde ,Herkules und Omphale® in Schleif3heim,
wiederum ca. 1715 anzusetzen (Donzelli S. 21, Abb.
32), kommt es in einem Punkt besonders nahe: der
Kopf der hl. Lucia (nicht der Apollonia, wie Ruggeri
schreibt) in Senonches ist fast identisch mit dem der

Ompbhale in Schleiffheim.

Ruggeri, der die Datierung des Altarbildes gegen
1710 durch Rosenberg und Brejon de La Vergnee
akzeptiert, unterstreicht ebenfalls die von ihnen
betonte Bedeutung des Gemaildes, einer der frihe-
sten Arbeiten Federicos (der damals immerhin schon
etwa 33 Jahre alt war), das, zwar noch bolognesisch
gepragt, doch bereits in der Modernitit seiner Kom-
position und Farbgestaltung vorausweist auf das
Hauptwerk des Kinstlers, das ,Opfer der Iphigenie’
in Pommersfelden.

Die Studie erlaubt einen Einblick in den Entste-
hungsprozeR. Sie ist offensichtlich nach dem leben-
den Modell ausgefiihrt, die Haare des Madchens
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fallen natirlicher, der Aufblick ist suchender, die
Lippen sind empfindlicher bewegt als in der gemal-
ten Fassung. Dort wird der Ausdruck starker pronon-
ciert, der Hinweis auf das Martyrium der Heiligen
(ihr sind die Zahne ausgezogen worden, worauf auch
die Zange in ihrer Hand anspielt) ist deutlicher
geworden, der Gegensatz zwischen Leiden und
Erschauen einer mystischen Helligkeit wird offener
ausgetragen. Der Reiz der Zeichnung liegt im Vorta-
sten in der Richtung dieses Gedankens, der bereits
gefallt, aber noch nicht zur Konsequenz gefiihrt ist,
im momentanen Festhalten an einer warmeren, zar-
teren Empfindung angesichts des Modells, die dann
geopfert werden mufS.

Lit.: T. Pignatti, I grandi disegni italiani nelle collezioni di
Venezia, Mailand o. J.; C. Donzelli, I pittori veneti del sette-
cento, Florenz 1957; P. Rosenberg und A. Brejon de La Ver-
gnée, Un tableau de Bencovitch retrouvé, in: Arte Veneta
XXXV, 1981, S. 187-191; U. Ruggeri, Kat. Nr. 6 in: Ausst. Kat.
Giambattista Piazzetta. Il suo tempo, la sua scuola, Venedig
1983, S. 621.; Le pitture di Bologna . .. Il Passegiere Disingan-
nato ed Instrutto dall’Ascoso, Bologna 1732, 5. 291; W. Mole in:
Kindler Bd. I, 1964, S. 304f.; N. Ivanoff in: Dizionario Biogra-
fico degli Italiani Bd. 8, Rom 1966, S. 223-225.

Giulio Benso
Pieve di Teco um 1601 - 1668 Pieve di Teco

2 Die Steinigung des bl. Stephanus

Feder in Braun, braun laviert iiber Bleistiftvorzeichnung
34%235

Einfassungslinie; verschiedene Einrisse, langer Rif} parallel
zum r. 0. Rand, fast durchgehender Querrif in der Mitte;
Fehlstelle in der Mitte des r. Randes retouchiert; durchge-
hend stockfleckig; aufgezogen

Bez. Mitte u. mit Feder in Braun, stark verwischt und zum
Teil unleserlich: Carl Ca. .. Ver... inv. et fecit; riicks. in
moderner Handschrift Caliari (53)/755

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. II A 204)

Inv. als: Carlo Caliari Veronese zugeschrieben / Bassano,
Jacopo? / Unbekannt 16. Jahrh. Siiddeutsch

Slg. N. 70 Photo X 2120 Corpus 40723

Ref.: Wille 1967 Nr. 28 und Abb. 14 als unbekannter siid-

deutscher (oder oberitalienischer) Kiinstler um 1600; New-
come S. 31, Abb. 28 b, Anm. 12 als Giulio Benso.
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In der Bildmitte im Vordergrund kniet der jugendli-
che Heilige im Diakonsgewand, unter dem angewin-
kelt erhobenem linken Arm hindurch zum Himmel
aufschauend. Hinter ihm sind zwei Gruppen von
Minnern deutlich voneinander getrennt; die kahl-
koptige Hauptfigur der rechten, etwas nahergeriick-
ten Gruppe hat mit seiner Linken die Kasel des
Mirtyrers gefallt und ist im Begriff, mit der weitaus-
holenden Rechten einen Steinbrocken herabzu-
schleudern, die tbrigen Mitglieder der Gruppen fol-
gen seinem Beispiel oder heben erst noch Steine auf.
Vor einem Wehrturm, der Stadtmauer und den Tiir-
men Jerusalems im Hintergrund sprengt zu Rof ein
Hauptmann in antiker Ristung mit nachfolgender
Heerschar heran. Aus der von zwei Putten gesiumten
Himmels6ffnung schwebt ein Engel in Kriegstracht
nieder, Kranz und Mirtyrerpalme in der Linken, die
Rechte weisend erhoben. Auf Wolken links hinter
thm erscheinen Christus und Gottvater, begleitet von
weiteren Engeln.

Die Unsicherheit der Zuschreibungen und Datierun-
gen, zitiert von Wille (briefliche Mitteilung von F.
Winkler vom 24.6.1955: ,,wohl sitdddeutsch um 1600,
Kreis des Schwarz, Sustris oder Kager*, Auflerungen
von P. Halm: ,spites 16. Jahrhundert’ und H. Geiss-
ler: italienisch, Ende 16. Jahrhundert, nach einem
Gemalde®), hat Mary Newcome mit ihrer stichhal-
tigen Zuweisung der Zeichnung an Giulio Benso be-
endet.

Der Kiinstler kam frith nach Genua und wurde durch
den groflen Kunstmizen Giovanni Carlo Doria der
Lehre des Giovanni Battista Paggi (1554-1627) anver-
traut. Neben zahlreichen Werken fur Genueser Kir-
chen, Altarbildern und Deckenfresken, in denen er,
oft als Rivale Giovanni Andrea Ansaldos (1584-1638),
Fortschrittliches auf dem Weg Genuas zur barocken
Illusionsmalerei leistete, fithrte er auch Auftrage fur
das Ausland aus; ein Freskozyklus (sehr stark restau-
riert) entstand 1648 im Grimaldi-Schlof von Cagnes-
sur-Mer, 1628 besuchte Benso den deutschen Bene-
diktinerpater Gabriel Bucelin in Weingarten, fir den
er von 1629 bis 1667 mehr als zwei Dutzend Gemailde
in Genua schuf. Eine kritische Wirdigung seines
Euvres nach jiingstem Forschungsstand einschlief3-
lich einer zusammenfassenden Ordnung des zeichne-
rischen Werks, das Einflusse dlterer und zeitgendssi-
scher Meister vielfach verarbeitet und stilistisch
wenig einheitlich ist, sowie eine Ubersicht Gber etli-
che graphische Arbeiten bietet der Aufsatz von Mary
Newcome.

Im vorliegenden Blatt hat sie eine Vorzeichnung fiir
ein Gemilde in Weingarten (Newcome Abb. 28a)
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erkannt, das sie vorsichtig in die 30er Jahre datiert
und von dem sie vermutet, dafl es Teil einer Lieferung
von 20 Leinwandbildern war, die Bucelin im Jahre
1638 erhielt. Wie Newcome ausfithrt, haben sich viele
Genueser Kiinstler mit dem Thema beschiftigt; als
Inspirationsquelle taucht immer wieder ein Gemilde
von Giulio Romano auf, die Steinigung des hl. Ste-
phanus aus dem Jahre 1524 in der gleichnamigen
Genueser Kirche (Abb. bei Ceschi — von Matt Abb.
45). Auch Giulio Benso hat, unter mehreren anderen
Zeichnungen zum Thema, eine Kopie danach
geschaffen (Paris, Privatbesitz, vgl. Newcome Anm.
11). Vorbild fiir Benso war in diesem Fall aber ebenso
das Stephanus-Martyrium, das sein Lehrer Paggi 1604
fiir die dritte Kapelle links von S. Ambrogio zu Genua
vollendet hatte (die Vorzeichnung dazu ist in der
Galleria del Palazzo Rosso in Genua, Nr. 2528, erhal-
ten, vgl. Newcome Anm. 7, Abb. bei Bora 1980
Nr. 108).

Zwischen der Ausfithrung der Hannoveraner Zeich-
nung und dem Gemilde in Weingarten — deren
Zusammenhang eindeutig hervorgeht aus der Kon-
gruenz der Gestalten des reitenden Hauptmanns und
des herabschwebenden Engels - lag noch ein Expe-
rimentierstadium; die Vordergrundsfiguren, der
Heilige und der Hauptscherge vor allem sind verin-
dert worden. Wahrend die Haltung des Schergen auf
der Zeichnung und seine Position im Riicken des
Heiligen aus der Bildfassung Giulio Romanos heraus
entwickelt sind, ist die Anordnung dieser Hauptfigu-
ren im Gemilde vertauscht (der Scherge greift Ste-
phanus nun von hinten an), was mehr der Komposi-
tion Paggis entspricht, wenn man sie seitenverkehrt
nimmt. Dieser Seitenverkehrung ist auch die bei Pag-
giund in der Hannoveraner Zeichnung auf der linken
Bildseite in die Tiefe fluchtende Stadtbefestigung
unterworfen, die in Weingarten bezeichnenderweise
rechts auftaucht.

Lit.: M. Newcome, Giulio Benso, in: Paragone/Arte 30, 1979,
Nr. 355,5. 27-40; C. Ceschiund L. von Matt, Chiese di Genova,
Genua 1967,
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3 Bolognesisch, 17. Jahrhundert




Bolognesisch, 17. Jahrhundert

3 Stebender Hirt

Schwarze Kreide

23x 10,5

Aufgezogen, Einfassungslinie

Stockfleckig

Bez.: u. |. Titiano, u. r. Nummer 88

Prov.: Slg. H. Lempertz sen., Koln (Stempel L. 1337 riicks.);
Slg. Nitzschner (Kat. II A 191)

Inv. als: Nach Tizian? / Venezianisch

Slg. N. 117 Photo X 1954

Die in Dreiviertel-Riickansicht nach links aus der
Froschperspektive gezeichnete Figur triagt ein hemd-
artiges Gewand mit einem um die Hiiften drapierten
Tuch. Der linke Fufl ist hochgestelit, die Arme
umfassen einen groflen flachen Korb.

Wihrend lediglich die Haltung des Hirten von ferne
an Typen des Jacopo Bassano erinnert (vgl. etwa die
Gemailde des ,HI. Martin® und des ,Paradieses’ im
Museo Civico von Bassano, s. Zampetti Nr. 821.),
deutet der vollig unvenezianische Zeichenstil ent-
schieden in die Richtung der bologneser Schule.
Konrad Oberhuber (miindl. Mitteilung) denkt an
den Umbkreis des Guido Reni.

Lit.: P. Zampetti, Ausst. Kat. Jacopo Bassano, Venedig, Palazzo
Ducale, Juni-Okt. 1957, Venedig, 2. Auflage 1957.

Bolognesisch, um 1700
4 Madonna mit Heiligen

Schwarze Kreide, weil gehéht, auf graubraun grundiertem
Papier

37.5% 28,6

O. r. Ecke abgerissen, Knickfalte in der Mitte, leicht fleckig
Bez. riicks.: Torelli

Prov.: Slg. Culemann (Kat. I Nr. 313; Stempel ricks.)

Inv. als: Felice Torelli?

Z. 56 Photo X 1969

In einer Landschaftszenerie sitzt Maria erhoht auf
einem Felsen mit dem Jesukind auf dem Schof, das
sich einer rechts vor thm knienden Nonne zuwendet,
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4 Bolognesisch, um 1700

wihrend Maria zu einem links im Vordergrund
knienden Ménch, der die Rechte auf die Brust gelegt
hat und in der Linken einen Zweig hilt, hinabblickt.
Vorn rechts steht ein hl. Bischof, der den Betrachter
auf die Madonna hinweist. Vom Himmel schweben
zwei Engelputten herab; der linke von thnen stemmt
mit beiden Hinden eine Krone empor.

Die schwache Qualitit des Blattes erlaubt lediglich
eine allgemeine Einordnung des Zeichners in den
bolognesischen Kunstkreis.






Luca Cambiaso
Moneglia bei Genua 1527 — 1585 Madrid

5 Die Heilige Familie

Feder in Braun

255x 19,7

Leichte Flecken, montiert

Bez.: auf der Montierung alte Nr. 117 und aufgeklebt
Nr. 2541, aufgeklebter Ausschnitt aus einem Verst. Kat.
(Luca Cambiaso./Das Christkind zwischen Maria und
Joseph. Federzeichn. 4.); riicks. No. 87. Cangiago/Luca
Cambiaso 1527 — 1585/4.50/Hid/Nr. 3120

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. IT A 37)

Slg. N..75 Photo X 1730 Corpus 40479

Vorn rechts auf einem niedrigen Steinblock sitzt
Joseph breitbeinig in Dreiviertel-Riickansicht, links
hinter ihm leicht erh6ht und frontal Maria. Zwischen
beiden macht das Kind erste Schritte, von der Mutter
an der Hiifte gehalten, von Joseph mit der auf dem
Knie aufgestiitzten Linken an beiden Hinden gefafit.
Im Hintergrund ist eine Hausecke angedeutet.

Luca Cambiaso, der eigentliche Begriinder der
Genueser Schultradition, lernte beim Vater Giovanni
Cambiaso die Dekorationsmalerei an den Palastfas-
saden der Heimatstadt. Die hier geschaffenen Werke
Perino del Vagas, Pordenones, Beccafumis und
Giulio Romanos tibten ithre Wirkung auf den Jungen
aus, zudem konnte er auf einer Reise nach Florenz
und Rom die Meister der Hochrenaissance, voran
Raphael und Michelangelo, studieren. In der Frih-
zeit seiner Karriere arbeitete er zusammen mit dem
Architekten Galeazzo Alessi und dem Maler Giovan-
ni Battista Castello, genannt il Bergamasco; gegen
1560 hatte er sich dank zahlreicher kirchlicher und
profaner Grofauftrige als der fithrende Kunstler
Genuas etabliert. Seine Leinwandgemalde zu religio-
sen und mythologischen Themen waren in ganz
Europa gefragt. Mit Lazzaro Tavarone (s. dort) sowie
dem Sohn Orazio Cambiaso ging er, von Philipp IL
von Spanien zum Hofmaler berufen, 1583 an den
Escorial. Nach Genua sollte er nicht mehr zuriick-
kehren.

Vom Zeichnen mufl der Kiinstler besessen gewesen
sein, es heiflt, er habe jede Nacht viele Stunden damit
verbracht. Er arbeitete in einem von den klassischen
Renaissance-Vorbildern inspirierten Entwurfsstil,
der von seiner Begabung zur Monumentalmalere
Zeugnis ablegt, fand aber auch, angeregt durch ita-
lienische und deutsche illustrierte Proportions-Lehr-
biicher, zu einer typischen Form kubisch vereinfach-
ter Figurenstilisierung. Uniibersehbar ist die Zahl der
Blitter, die in fast jedes Kabinett und in manche

Sammlung tiber die Welt zerstreut wurden, hinzu
kommen, genauso uniibersehbar in threr Menge, von
Zeitgenossen angefertigte Kopien, die ebenfalls seit
alters her weit verbreitet sind. Die Abgrenzung von
Lucas wirklichem Anteil an dem, was unter seinem
Namen firmiert, bereitet erhebliche Schwierigkeiten,
da der Gesamtkomplex noch wenig erforscht ist.

Immer wieder hat Luca das Thema der Heiligen
Familie aufgegriffen. In diesem schonen Blatt belaldt
er Maria eine hoheitsvolle Haltung, wie er sie nicht
anders bei Darstellungen der thronenden Madonna
in Gemeinschaft mit Heiligen bevorzugt, vgl. etwa
eine Zeichnung im Museum der Bildenden Kinste in
Budapest (Inv. Nr. 1800; Suida Manning-Suida 1958
S. 193 und Abb. 109, Feny6 1965 S. 74f., Abb. 41) und
eine im Londoner Victoria & Albert Museum (Inv.
Nr. Dyce Coll. 330; Ward-Jackson 1979 Nr. 85), wo
zudem das Kind dieselbe Bewegung mit dem linken
Fuf ausfithrt. Die unpratentidse Josephsgestalt er-
innert dagegen mehr an die intimen hauslichen
Genreszenen, in denen Luca die Heilige Familie des
ofteren bei ganz alltiglicher Beschiftigung beobach-
tet hat, vgl. beispielsweise ,Die Heilige Familie am
Kamin® in der amerikanischen Privatsammlung
Brandt (Manning Nr. 35). Die genannten Blitter
bieten auch 1in stilistischer Hinsicht gute Vergleichs-
moglichkeiten. Sie werden in der Regel in eine spi-
tere Phase von Lucas Kunst, von ca. 1570 an aufwirts,
datiert.

Lit.: R, L. Manning, Ausst. Kat. Luca Cambiaso Drawings,
Finch College of Art Museum, Nov. 1967 - Jan. 1968, New
York 1967; Suida Manning-Suida 1958 mit alterer Lit.; New-
come 1972 §. 2f. mit jiingerer Lit.; B. Suida Manning, Artikel
Luca Cambiaso, in: Dizionario Biografico degli Italiani Bd. 17,
Rom 1974, S. 123-128 mit weiterer Lit.; Thiem 1977 S. 15-25;
T. Pignatti, I grandi disegni italiani nelle collezioni di Venezia,
Mailand o. J., Nr. 16; Newcome 1985 S. 23-28.



6 Luca Cambiaso

6 Madonna mit Kind unter einem Schutzdach

Feder in Braun, braun laviert

23,6202

Einfassungslinie, aufgezogen, lose montiert; leicht stock-
fleckig

Bez. auf der Montierung: Luca Cambiaso., aufgeklebter
Ausschnitt aus einem Verst. Kat. (Madonna unter einem
Vordach sitzend. Sepiazeichn. 4.); riicks. auf der Montierung
die Vorlage der gedruckten Angaben mit Bleistift, 4.50/
H/3123, alte No. 3 mit Feder

Prov.: Slg. Chr. Hammer, Stockholm (Stempel L. 1238
riicks.); Slg. Nitzschner (Kat. IT A 42)

Slg. N. 80 Photo X 1731 Corpus 40480

Im Sonnenschutz eines iiber schriagen Plosten vor
einer holzernen Wand tief herabgezogenen Stroh-
daches sitzt die Madonna im Dreiviertelprofil nach
rechts gebeugt auf einem niedrigen Podest. Das nack-
te Kind reckt sich ihr vom Boden aus riicklings
entgegen, beide Arme ausstreckend und das rechte
Bein erhebend. Marias Rechte ruht gedffnet in threm
Schof}, die Linke stiitzt behutsam den Korper des
Kindes. Im Hintergrund rechts ist freie Landschaft
angedeutet.

Die gute Zeichnung hingt eng zusammen mit einer
Madonnenstudie der Uffizien in Florenz (Inv. Nr.
13711; Suida Manning-Suida 1958 S. 184 und Abb.
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91). Als ob eine Holzpuppen-(,,manichino-*)Grup-
pierung auf dem Arbeitstisch um 45 Grad gedreht
worden wire, ist dort dasselbe Figurenarrangement
genau frontal wiedergegeben; die einzige Abwei-
chung besteht darin, daf die Madonna die Rechte des
Jesusknaben ergriffen hat (zum Gliederpuppen-
Gebrauch vgl. Malke mit weiterer Lit.). Giovanni
Battista Castello, genannt il Bergamasco, wihlte sich
das Uffizien-Blatt zum Modell fiir ein Olbild (Genua,
Galleria di Palazzo Bianco; Suida Manning-Suida
1958 Abb. 92), auf dem Mutter und Kind ihren Schutz
nicht unter dem in Gemalden und Zeichnungen
Lucas vieltach wiederkehrenden Pultdach, sondern
unter einer niedrigen Baumkrone gesucht haben.

Lit.: L. S. Malke, Ausst. Kat. Stadel: Italienische Zeichnungen
aus eigenen Bestinden, Frankfurt a. M., Stidelsches Kunstin-
stitut und Stidtische Galerie, Juli — Aug. 1980, Frankfurt a. M.
1980, Nr. 19.

7 Sibylle anf Wolken

Feder in Braun tber schwarzer Kreide-Skizzierung

35,5% 28,6

Einfassungslinie; durchgehend fleckig, grofer Wasserfleck
am o. Rand, Fehlstellen; aufgezogen, lose montiert

Bez.: u. . Ziffernrest; riicks. No. 9

Prov.: Slg. H. Lempertz sen., Kéln (Stempel L. 1337 riicks.);
Slg. Nitzschner (Kat. 1T A 38)

Slg. N.76  Photo X 1755  Corpus 40483

Die Sibylle kniet nach links auf zwei Folianten und
hilt einen dritten mit der Rechten aufgeschlagen
iber den Knien. Anstatt zu lesen, hat sie den Kopf
weit nach rechts zuriickgewandt und schaut in die
Ferne. Der linke Ellenbogen ruht auf einem Wolken-
kissen, die Hand stiitzt das Kinn.

Bis heute ist nicht mit Sicherheit geklirt, ob Luca
Cambiaso selbst gelegentlich Federzeichnungen mit
Kreide oder Blei vorskizziert hat oder nicht. Derar-
tige Vorbereitungen werden haufig als verdachtige
Hilfsmittel betrachtet, derer der Meister nicht
bedurft hitte. Einhelligkeit herrscht unter Zeich-
nungskennern in der Frage aber keineswegs, vgl.
etwa T. Pignatti (Nr. 16), der bei der Publikation der
qualititvollen Zeichnung ,Die HI. Familie am Kamin'
aus der Sammlung der Gallerie dell’Accademia di
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Venezia (Inv. Nr. 416) nicht den geringsten Anstof}
an der Tatsache einer ersten Skizzierung mit dem
Bleistift nimmt, oder Chr. Thiem, die ebenfalls in
Kreidevorzeichnungen keinen Grund zu einer Ab-
schreibung sieht (Thiem 1977 Nr. 20 und 23). Die
Autorenfrage sollte deswegen auch im Fall des vor-
liegenden Blattes nicht vorschnell entschieden wer-
den. Eine Vorlage jedenfalls ist unbekannt.

Das Blatt ldflt sich einreihen in eine grofle Gruppe
von Studien zu einer auf Wolken thronenden Sibylle,
deren Haltung jeweils erfindungsreich abgewandelt
ist. Die Anzahl ihrer Biicher schwankt, einmal (s. un-
ten Nr. 5) assistiert ihr ein Putto. Nur in kleiner
Auswahl seien aus der Gruppe beispielsweise ge-
nannt: 1. Stuttgart, Graphische Sammlung der Staats-
galerie (Inv. Nr. 6181; Thiem 1977 Nr. 12), nach
Thiem moglicherweise in Zusammenhang stehend
mit dem Sibyllenfresko des Kiinstlers im Decken-
zwickel der 4. Kapelle des rechten Seitenschiffs in S.
Matteo zu Genua (s. Suida Manning-Suida 1958 Abb.
131). Die Studie kommt der unsrigen, die im Inventar
mit Fragezeichen auf dasselbe Fresko bezogen wird,
im Strichbild sehr nahe; 2. Neapel, Pinacoteca (Suida
Manning-Suida 1958 S. 189 und Abb. 90); 3. New
York, Slg. Manning (ebda. S. 190 und Abb. 245). Nr. 2
wird von den Autoren zeitgleich mit dem Sibyllen-
fresko angesetzt, d. h. zwischen 1560 und 1562, Nr. 3
etwas spdter, zwischen 1565 und 1570; 4. Brescia,
Pinacoteca Tosio-Martinengo (Torriti Abb. 1 S. 5);
5. Berlin, Kupferstichkabinett SMPK (Inv. Nr. 16009;
Corpus 46474); 6. ebendort (Inv. Nr. 20657; Corpus
46507); 7. Haarlem, Teylers Museum (Inv. Nr. K 1 60);
8. Hamburg, ehemals Slg. Werner Gramberg. Von
Nr. 1 existieren Repliken in den Kupferstichkabinet-
ten zu Genua (Inv. Nr. 1852) und Budapest sowie in
der Galleria Malaspina zu Pavia (s. Thiem ebda.).

Lit.: T. Pignatti, I grandi disegni italiani nelle collezioni di
Venezia, Mailand o. J.; P. Torriu, Cambiaso ¢ cambiaseschi nel
convento delle Monache Turchine (Quaderni Ligustici Nr. 81),
Genua 1957,
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8a Luca Cambiaso

Vorders.:
8a Schlafendes Kndablein mit Totenkopf

Feder in Braun

Riicks.:
8b Hirte, auf einen Stab gestiitzt
Schwarze Kreide auf roter Grundierung

14,6 X 20,7
Ecken schrig beschnitten, montiert mit Einfassungslinie;
riicks. berieben

Bez. auf der Montierung: Luc: Cambiaso; ein Schriftzug

u. r. mit weiler Olfarbe unkenntlich gemacht

Prov.: Slg. Christian Hammer, Stockholm (Stempel L. 1238
riicks.); Slg. Nitzschner (Kat. IT A 43)

Slg. N. 81 Photo X 1750/X 1749 Corpus 40484/40485

Das nackte Knablein, frontal in starker Verkiirzung
gezeigt, liegt schlafend auf einem Tuch, den Kopf auf
eine breite Kissenrolle gebettet. Das linke Bein ruht
erhoben auf einem michtigen Totenschadel, der ins
Dreiviertelprofil nach links gewendet ist.

Die Darstellung ist keine Erfindung Lucas, sondern
eine Variation eines im Zeitalter des Humanismus
weit verbreiteten ,Memento mori‘-Themas (vgl. Jan-
son). Bereits in der Antike wurde der Schlaf als der
mildere Bruder des Todes aufgefalt, das lebendige,
fleischige, heranwachsende Kind bedeutet freilich
auch den extremen Gegensatz des leblosen, ausge-
hohlten, vom Verfall gezeichneten Knochenrestes.
Hoffnung und Melancholie mischen sich in der Sym-
bolik eines ewigen ,Stirb und Werde'. Ein Florentiner
anonymer Holzschnitt des 15. Jahrhunderts geht
Lucas Variation ebenso vorauf wie ein Kupferstich
Barthel Behams von 1525 (vgl. Zschelletzschky S. 183
und Abb. 141). Gegeniiber der gravitatischen Stim-
mung in deutschen Darstellungen (vgl. etwa auch ein



Steinrelief an der evangelischen Hauptkirche Beatae
Mariae Virginis in Wolfenbiittel, Grunsky S. 212 und
Abb. 11) erhilt die Zeichnung Lucas eine kecke, den
Gegensatz von Tod und Leben pointierende Note
durch die lissige Beinpose des Knaben.

Schlafende Kindergestalten in gleicher frontaler Ver-
kiirzung hat der Kiinstler mehrfach wiedergegeben:
Einen auf Wolken schlummernden Amor zeigt ein
Blatt in der Staatsgalerie Stuttgart (20,5 X 18, Inv. Nr.
6320, Corpus 64578); nahezu identisch ist die Hal-
tung eines auf dem Gewand seiner Mutter schlafend
hingestreckten Jesuskndbleins in einer grofleren
Komposition mit dem Thema der Hl. Familie samt
dem kleinen Johannes in der Rast auf der Flucht nach
Agypten, die in zwei Schiilerversionen tiberliefert ist.
Die eine (10% X 16 inch.) befindet sich im Speed Art
Museum von Louisville (Kentucky), die andere im
Kupferstichkabinett in Berlin (24,6 X 35,4; Angaben
nach Photographien unter Luca Cambiaso in der
Photothek des Kunsthistorischen Instituts in Flo-
renz). Ob das Knablein in dieser Komposition mit
dem Schidel eventuell ebenfalls das Christkind vor-
stellen soll, sei dahingestellt. Eine schwichere und
demnach eindeutig von Schilerhand stammende
Replik der Zeichnung besitzt die Bremer Kunsthalle
(29,4 % 27,1, Inv. Nr. 618).

Die Riicks. hat ein ungetibter Zeichner des 17. Jahr-
hunderts zur Abbildung eines nach rechts gerichte-
ten, mit locker umgeworfenem Mantel bekleideten
und auf einen Stab gestiitzten Hirten mit Trinkfla-
sche benutzt. Es ist eine typische Repoussoir-Figur,
wie sie im ausgehenden Manierismus gang und gibe
ist, moglicherweise herauskopiert aus einer Szene mit
der Anbetung der Hirten.

Lit.: H. W. Janson, The Putto with the Death’s Head, in: The
Art Bulletin XIX, 1937, S. 423-449; H. Zschelletzschky, Die
,.drei gottlosen Maler* von Niirnberg. Probleme ihrer Graphik
zu Reformations- und Bauernkriegszeit, Leipzig 1975; E.
Grunsky, Die ev. Hauptkirche Beatae Mariae Virginis in Wol-
fenbiittel. Bemerkungen zum ikonographischen Programm,
in: Niederdeutsche Beitrige zur Kunstgeschichte 12, 1973,
S. 204-228.

Luca Cambiaso ?

Vorders.:
9a Gefangennahme Christi

Feder in Braun iiber Bleistift-Skizzierung, braun laviert

Riicks.:
9b  Architektur-GrundrifSskizze

Feder in Braun

19% 15,8

Lose montiert, Knickfalte; vorders. Einfassungslinie,
riicks. Flecken

Bez.: u. r. L. Cangiagi, riicks. ancona in st. francesco, unle-
serlicher Schriftzug, auf der Montierung Ziffer 22 / Hid /
L. Cangiago / Notre Seigneur pris et garotté par les juifs
dans le jardin des Olives, dessiné a la plume et a I'encre de
la chi(ne) par L: Cangiagi. (. rare.)

Prov.: Slg. H. Lempertz sen., Kéln (Stempel L. 1337 riicks.);
Slg. Nitzschner (Kat. II A 39)

Inv. als: Luca Cambiaso

Slg. N. 77 Photo X 1746/X 1732 Corpus 40482

Vorders.: Der gefesselte Christus in der Mitte wird
von zwei Soldaten an Stricken nach links gezogen.
Rechts hebt ein schildbewehrter Kriegsknecht in
Dreiviertel-Riickansicht eine Fackel, links holt Pe-
trus, tiber dem zu Boden geworfenen Malchus, dem
Knecht des Hohenpriesters, kniend und im Begriff,
thm das Ohr abzuschlagen, mit dem Schwert aus.
Den gesamten Mittelgrund fillen die mit Hellebar-
den bewaffneten Schergen, im Hintergrund ragen
zur Rechten Baumkronen auf, zur Linken 6ffnet sich
der Blick auf die Stadtsilhouette von Jerusalem.

Riicks.: Etwas beschnitten sitzt am oberen Rand die
Skizze eines symmetrischen Architekturgrundrisses,
bestehend aus zwei ineinandergeschachtelten, ach-
sial durch Stege verbundenen Quadratelementen.
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9a Luca Cambiaso?

Das innere Quadrat ist aufgeteilt durch diagonal
gesetzte Stege in den Ecken, von denen Verbindungs-
stege zu einer mittleren Kreisform tberleiten.

Eine Menge Zeichnungen Lucas und seiner Werk-
statt, nur mitunter auf ausgefithrte Gemilde zu bezie-
hen, kreisen um verschiedene Szenen der Passion
Christi im allgemeinen (vgl. u. a. die folgende Kat.
Nr.), eine stattliche Zahl davon ist der Gefangennah-
me und Abtihrung Christi im besonderen gewidmet.
Suida Manning-Suida 1958 haben einige Beispiele aus
den Uffizien, Inv. Nr. 13733, 13681 und 847f. (Abb.
238 und 240-242) publiziert, dazu eines aus dem
Frankfurter Stidel (Inv. Nr. 3990: ebda. Abb. 239) mit
der seltenen Ikonographie ,Christus wirft durch sei-
ne Stimme die thn gefangennehmenden Soldaten
nieder’ nach Joh. 18, 6 (vgl. Malke, der das Thema
richtig erkannt hat, aber zur Erklirung unnétiger-
weise die Legenda Aurea des Jacobus de Voragine
bemiiht). Christel Thiem zitiert bei der Besprechung
einer Stuttgarter Wiederholung (Thiem 1977 Nr. 26)
der Utfizien-Zeichnung Inv. Nr. 848 neben einer
weiteren direkten Replik in der Sammlung Janos
Scholz zu New York ein zusitzliches Beispiel einer
,Gefangennahme Christi® in der Sammlung Koenig-
Fachsenfeld (Inv. Nr. 11/281). Hinzuzufiigen wiren
eine ,Gefangennahme’ im Hessischen Landesmu-
seum Darmstadt (Inv. Nr. AE 1357; Corpus 19189)
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und eine Wiederholung des Uffizien-Blattes Inv. Nr.
13681 im Berliner Kupferstichkabinett SMPK (Inv.
Nr. 15985; Corpus 46489).

Unsere Zeichnung wiederholt keine der genannten,
im Grad der Abstrahierung unterschiedlichen Kom-
positionen, mit denen sie dennoch eng verwandt ist
(stets wird die Szene etwa von nur einem oder hdch-
stens zwei Fackel- oder Laternentrigern erhellt).
Gelinde Zweifel an der Eigenhindigkeit erwachsen
aber aus der ungewohnt milden Charakterisierung
der Gesichter der Protagonisten. Ob die alte Auf-
schrift der Riicks., ,,Altar von S. Francesco®, der
dariiber befindlichen Grundrifiskizze oder der Dar-
stellung der Vorders. gelten sollte, ist ungewi, Fur
die zerstorte Kirche S. Francesco in Castelletto zu
Genua hat Luca ein Passions-Altarbild geschatfen,
das freilich keine ,Gefangennahme’, sondern eine
,Entkleidung Christi‘ zeigt (vgl. Suida Manning-
Suida 1958 S. 48f. und Abb. 417). Ein verschollenes
Abendmahls-Gemilde von 1579 schmuckte das
Refektorium dieser Kirche (ebda. S. 23 und S. 69).

Lit.: L. S. Malke, Ausst. Kat. Stidel: Italienische Zeichnungen
aus eigenen Bestinden, Frankfurt a. M., Stadelsches Kunstin-
stitut und Stadtische Galerie, Juli - Aug. 1980, Frankfurt a. M.
1980, Nr. 32.



Luca Cambiaso - Werkstatt

10 Grablegung Christi

Feder in Braun, braun laviert

30.5%22,3

Riicks. rote Kreidestriche; Stockflecken o. Mitte, 0. und u.
Ecke |. erginzt, Knickfalte, Einfassungslinie; lose montiert
Bez.: auf der Montierung Luca Cambiaso

Prov.: Slg. H. Fiissli & Cie, Ziirich (Stempel L. 1008 riicks.);
Slg. H. Lempertz sen., Kéln (Stempel L. 1337 riicks.); Slg.
Nitzschner (Kat. [T A 41)

Inv. als: Luca Cambiaso

Slg. N. 79 Photo X 1754 Corpus 40486

Im Zentrum ist der Leichnam Christi in verkiirzter
Vorderansicht gezeigt, getragen von zwei Mannern.
Der vordere, an den rechten Bildrand geriickt, biickt
sich in Ruckansicht. Hintereinandergestaffelt im
Mittelgrund links erscheint die Gruppe der drei
Marien; die Gottesmutter ist in sich zusammenge-
sunken. Auf der Gegenseite ragt ein halbhohes, qua-
dratisches, steinernes Postament auf, vor dem sich ein
Jingling zu Christus niederbeugt. Hinter dem Stein-
block redet ein glatzképfiger Mann auf einen birti-
gen mit Hut ein. Am Boden im Vordergrund liegen
ein grofler und drei kleine Steine, den Hintergrund
schliefft eine verschattete Felswand ab, am linken
Bildrand unterbrochen durch einen Ausblick mit der
Andeutung von Gebiisch.

Die Zeichnung ist m. E. im Strichbild zu fest gefugt,
um als Original Lucas akzeptiert werden zu konnen.
Sie muR von einem Schiiler stammen, der eine Grab-
legungskomposition aus dessen Hand (sie sei Vorlage
A genannt) wiederholt hat. Von einer zweiten zu
erschliefenden Grablegungsvariante des Meisters
(Vorlage B), die nur in Partien die Vorlage A verin-
derte — die Frauen stehen nun alle drei, der Triger im
Vordergrund ist in Dreiviertel-Vorderansicht ge-
zeigt, der Jingling hinter ihm fehlt, Christus ist etwas
mehr von der Seite gesehen -, existieren gleich drei
Werkstattwiederholungen sowie zwei Holzschnitt-
Faksimiles. Dal§ es auch eine dritte, den vorigen eng
verwandte Grablegungsfassung Lucas gegeben hat
(Vorlage C), belegt eine Werkstattzeichnung im
Haarlemer Teylers Museum (Inv. Nr. K II 16,
30x%21,2). Diesmal dhnelt der vordere Triger, auf-
recht in Dreiviertel-Riickansicht gegeben, dem Jiing-
ling aus der Vorlage A, das Haupt Christi fallt nach
links, der hintere Triger ist zur Seite zwischen die
Frauen geriickt, der Landschaftsausblick erscheint
zur Rechten, Nebenfiguren sind hinzugefugt, ein
steinernes Grab ragt vom linken Bildrand her in die
Szene.

Eine erste Variante der Vorlage C (also eine Fassung
D) ist in einem eigenhandigen Blatt der Utfizien zu
erkennen (Inv. Nr. 13668, 30 X 20; Suida Manning-
Suida 1958 S. 187 und Abb. 392). Das Grab steht
wiederum links, ein Triger ist dazugekommen, die
Minner- und Frauengruppen des Hintergrunds sind
ausgetauscht. Die auffilligste Abwandlung betrifft
eine Drehung der Gestalt Christi, die nun aus der
Dreiviertel-Riickansicht gezeigt ist. Eine zweite
Variante der Vorlage C (Fassung E), eigenhindig
angesehen von Suida Manning-Suida und bezogen
auf ein Gemilde im Palazzo Rosso in Genua, besitzt
der Louvre (Inv. Nr. 9248, 27,6 X 21,3; Suida Man-
ning-Suida 1958 S. 178 und Abb. 394). Hier besteht
die Hauptabwandlung darin, dal der vordere Trager
links vor dem Grab steht und dementsprechend die
Diagonalausrichtung des frontal gegebenen Leich-
nams Christi verandert.

In allen Darstellungen ist der Grabsockel, gleich ob
er vom linken oder rechten Bildrand tiberschnitten
wird, stets als Andeutung eines groferen Ganzen zu
verstehen; nur unser Zeichner hat seine Vorlage mif3-

10 Cambiaso-Werkstatt




verstanden, indem er aus dem angeschnittenen Teil
eine separate Postamenteinheit machte, die letztlich
unsinnig ist im Zusammenhang der Bilderzihlung.

Die Repliken der Vorlage B befinden sich in folgen-
den Sammlungen: 1. Haarlem, Teylers Museum (Inv.
Nr. K II 15, 29,7 X 20); 2. Hamburg, Kunsthalle (Inv.
Nr. 21106 a, 29x21,5; Corpus 16785); 3. Oxford,
Christ Church (Inv. Nr. 745, 29,4 x 22,3; Byam Shaw
1976 Nr. 1230). Der erste Holzschnitt wurde publi-
ziert von Suida Manning-Suida 1958 (Abb. 393), der
zweite, minimal abweichende, wird von einem Photo
(Nr, 203083) in der Photothek des Kunsthistorischen
Institutes in Florenz wiedergegeben (abgelegt unter
der Rubrik ,,nach Cambiaso®). Ein Blatt in den Uffi-
zien zu Florenz (Inv. Nr. 7025 §, 41,5%29,5), im
Gegensatz zu allen iibrigen nicht laviert, ist wohl eine
Kopie nach einem der Holzschnitte. An die Fassung
E halt sich im wesentlichen eine Werkstattzeichnung
in der Graphischen Sammlung der Staatsgalerie
Stuttgart (Inv. Nr. 1153, 30,5x21,9; Thiem 1977
Nr. 33).

Luca Cambiaso, Kopie nach

11 Die thronende Madonna mit dem Jesuskind, dem
bl. Joseph und der hl. Katharina von Alexandrien

Feder in Braun, leicht braun laviert, tiber flichtiger
schwarzer Kreidevorzeichnung

32x21.7

Aufgezogen, schwarze Einfassungslinie

O. und u. r. Ergidnzungen

Prov.: Slg. Lempertz sen., Kéln (Stempel L. 1337);
Slg. Nitzschner (Kat. II A 36)

Inv. als: Luca Cambiaso

Slg. N. 74 Photo X 1753 Corpus 40481

Die Madonna sitzt zur Rechten in Dreiviertelansicht
nach links auf einem auf einer hohen Stufe stehenden
Thron. Die hl. Katharina, in Dreiviertel-Riickansicht,
kniet mit dem linken Knie auf der Stufe, um die
Umarmung des Kindes zu empfangen, das sich vom
Schofl der Mutter aus ihr zuneigt. Das linke Bein des
Kindes wird noch von einer Hand Mariens gestutzt,
das rechte ruht bereits vorgestreckt in der Armbeuge
der Heiligen. Joseph betrachtet die Szene, mit ver-
schrankten Armen angelehnt an die hintere, von
einem Tuch verdeckte Thronlehne.
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11 Cambiaso-Kopie

Die Komposition ist vorgegeben durch einen Holz-
schnitt Luca Cambiasos, abgebildet bei Byam Shaw
1983 fig. 111. Eine sichere Zeichnung dazu von Lucas
Hand ist nicht auszumachen, dagegen hat sich eine
Reihe von Nachzeichnungen erhalten, simtlich im
gleichen Sinn wie der Holzschnitt und jeweils mit
leichten Strichvarianten ausgefiihrt:

1. Berlin-Dahlem, Staatliche Museen Preufischer
Kulturbesitz, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 7713:
Feder, 35,8 x 25,1 (Corpus 34007)

2. Florenz, Uffizien, Gabinetto Disegni e Stampe,
Inv. Nr. 7024 F.: Feder in Braun iiber leichter Blei-
stiftvorzeichnung, 42x29,5 (abgebildet bei Suida
Manning — Suida 1958 Taf. CCXXI, Abb. 365, aller-
dings filschlich als Holzschnitt ausgegeben)

3. Marano di Castenaso (Bologna), Slg. Francesco
Molinari-Pradelli: Feder, laviert (Photo in der Pho-
tothek des Kunsthistorischen Institutes in Florenz)
4, Paris, Louvre, Cabinet des dessins, Inv. Nr. 9236
(vgl. Byam Shaw 1983, Bd. I, S. 410; die ebda. in Anm.



3 angefithrte Referenz einer Abbildung bei Suida
Manning — Suida 1958 beruht auf einem Irrtum)

5. Paris, Fondation Custodia, Slg. Frits Lugt, Inv. Nr.
979: Feder in Braun, laviert, iiber leichter schwarzer
Kreidevorzeichnung, 38x25,9 (Byam Shaw 1983
Nr. 411).

Gegeniiber dem Holzschnitt erscheint das vorliegen-
de Blatt an allen Randern beschnitten, am starksten
am oberen Rand. Der Holzschnitt und die tibrigen
Kopien zeigen in der Hohe verschiedene Faltenbah-
nen eines Baldachin-Vorhanges. Auf Nr. 3 ist die
auch hier noch angedeutete Faltenbahn tiber den
Kopfen des Kindes und Katharinas als Baumstamm
miflverstanden. Im Holzschnitt sowie auf Nr. 1 und 2
trigt keine der Figuren einen Heiligenschein, auf Nr.
4 sind alle damit versehen, das Kind mit einem Strah-
lenkranz. Auf Nr. 5 sind nur Joseph und Katharina
damit ausgezeichnet. Dieses Blatt konnte nach Nr. 5
kopiert sein, da die Anlage der Heiligenscheine bei
Joseph und Katharina identisch ist, wobei dann der-
jenige der Madonna selbstindig vom Kopisten hin-
zugefiigt wire, bzw. nach Nr. 4, wobei der Strahlen-

12 Cambiaso-Kopie

kranz des Kindes vergessen wire. In der Qualitat 1st
es, wiewohl wahrscheinlich noch aus dem 16. Jahr-
hundert stammend, jedenfalls das geringste Exem-
plar der Nachzeichnungsserie.

Luca selbst hat das Thema noch in zwei Versionen
abgewandelt: Byam Shaw nennt eine Zeichnung im
Allen Memorial Art Museum in Oberlin, Ohio, Inv.
Nr. 7169 (ebda. mit Literaturnachweis in Anm. 5), die
zweite ist abgebildet in einer Colnaghi-Anzeige im
Burlington Magazine CXII, Nr. 813, Dezember 1970
(Feder in Braun, grau laviert, 34 x 24,6, bez. Parmi-
giano). Im Unterschied zu allen Nachzeichnungen
verhalten sich diese beiden Varianten gegensinnig
zur Komposition des Holzschnitts.

12 Die Heilige Familie in der Rast
anf der Flucht nach Agypten

Feder in Braun, mit Aquarell- und Deckfarben koloriert
30.8%23.9

Montierung des 18. Jahrhunderts

Bez. riicks.: Cangiago (W.B) attesté Stuart, dasselbe wieder-
holt mit Namensauflésung in Will. Baillie; Cangiago (61);
Hnr; weitere Kiirzel und Ziffer 73; N. 1513

Prov.: Slg. van Parijs, Briissel um 1800 (Stempel L. 2531 mit
Nr. 28; Slg. H. Lempertz sen., Koln (Stempel L. 1337); Slg.
Nitzschner (Kat. IT A 40)

Inv. als: Luca Cambiaso / Cambiaso-Schule

Slg. N. 78 Photo X 1736

Unter einem groflen Baum an einem Abhang lagert
die Heilige Familie. Rechts im Profil nach links die
Madonna, das Kind im Schof haltend, links im Profil
nach rechts Joseph mit einem Krickstock in der
Linken, den Glatzkopf auf die Rechte gestitzt. Die
Kolorierung ist grell: blau mit Deckweif das Kleid
Mariens, weinrot ihr Mantel, braun die Armel und
das Kopftuch. Das Gewand Josephs ist violett, braun
bis griiln der Boden und der Baum, graublau bis
violett der Himmel.

Die Zeichnung ist malgleich nach einem Blatt in der
Sammlung Suida-Manning kopiert, etwas verkiirzt
nur am oberen und unteren Rand. Das Original (Fe-
der in Braun, 34,7 x 24,2) wird von den Besitzern auf
ca. 1570 datiert. Vgl. Manning, Cambiaso Drawings
Nr. 36 mit Abb.; Manning, The Christmas Story Nr.
37 mit Abb.; Suida Manning-Manning Nr. 26 mit
Abb.
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Die reichlich entstellende Kolorierung dirfte spater
entstanden sein als die Kopie selbst. Zu einer nach-
traglichen Kolorierung einer Cambiaso-Zeichnung
in den Uffizien (,Christus mit den Jiingern auf dem
Weg nach Emmaus‘, Nr. 1614) vgl. Suida Manning-
Suida 1958 Abb. 435 und S. 187.

Lit.: R. L. Manning, Ausst. Kat. Luca Cambiaso Drawings,
Finch College of Art Museum, Nov. 1967 — Jan. 1968, New
York 1967; R. L. Manning, Ausst. Kat. The Christmas Story,
Finch College Museum of Art, Dez. 1968 - Jan. 1969, New York
1968; B. Suida Manning und R. L. Manning, Ausst. Kat. The
Genoese Renaissance, Grace and Geometry: Paintings and
Drawings by Luca Cambiaso from the Suida-Manning Collec-
tion, Houston, The Museum of Fine Arts, Jan.-Mirz 1974,
Houston 1974.

Bernardino Campi
Cremona 1522 - 1591 Reggio Emilia

13 Das Urteil Salomons

Feder in Braun, braun laviert und weiflgehoht

auf hellbraunem Papier

11,5%9,5

R. und u. doppelte Einfassungslinie; am o. Rand
ausgewaschen und fleckig; aufgezogen

Bez. riicks.: alte Nr. C. 299

Prov.: Slg. Carlo Prayer, Mailand (Stempel L. 2044,
auflerdem ungedeuteter Stempel); Slg. Nitzschner (nicht

im Katalog)

Inv. als.: Francesco Parmeggiano/Rémische Schule/Pierino
del Vaga (2)

Slg. N. 103b  Photo X 1850

Zwei Frauen hatten unter einem Dach Kinder gebo-
ren, eines war gestorben, aber von seiner Mutter
gegen das lebende Kind der anderen ausgetauscht
worden. Die Betriigerin und die Betrogene zogen,
jede die andere beschuldigend, vor Salomon. Dieser
ordnete an, den lebenden Saugling mit dem Schwerte
zweizuteilen, worauf dessen wahre Mutter auf ihren
Anspruch verzichtete und an ihrem Verzicht vom
Konig erkannt wurde (IIL. Kon. 3, 16-28).

Links stehend fordert die Betrtgerin die Vollstrek-
kung des Urteils, indem sie mit ausgestreckter Hand
auf den umstrittenen Saugling weist, den ein schwert-
bewaffneter Soldat im Zentrum der Szene auf dem

Arm trigt. Zwischen beiden kniet die Betrogene;ihre
Gebirde driickt gleichzeitig Flehen und Entsagen
aus. Salomon, im Profil nach links auf seinem Sphin-
genthron den Frauen zugewandt, hat soeben die
Wahrheit herausgefunden und verkiindet sie mit
weisem Fingerzeig. Am Boden liegt der tote Siug-
ling. Saulen, Pilaster, Wandfelder und Gebilk
machen den Schauplatz zur Palasthalle, alle Beteilig-
ten sind antik gewandet. Im Hintergrund dringen
sich mehrere Zuschauer.

Ein Vergleich mit einer Serie von Bernardino Campi-
Zeichnungen in der Hamburger Kunsthalle (Inv. Nr.
52177-52181, wie Philip Pouncey bemerkt hat, Vor-
studien zu Gemilden im Palazzo del Giordano von
Sabbioneta) it keinen Zweifel, dal unser Blatt von
derselben Hand stammt. Neben technischen Ge-
meinsamkeiten ergibt sich die groftmogliche Uber-
einstimmung der Figurentypen und der Gesichter;
zumal die Menschen auf unserem Blatt entsprechen
zur Ginze der Beschreibung, die F. Malaguzzi-Valeri
(S. 469) von Bernardinos grazilen Geschopfen gege-
ben hat: ,,Charakteristisch sind seine blonden,
schlanken Frauengestalten voll vornehmer Anmut.
Seine Manner zeigen eine ernste Schonheit. Zur
allgemeinen Absicherung der Zuschreibung dirfte
weiteres Belegmaterial nach einer Suche in den
Sammlungen der Uffizien, der Brera, der Accademia
von Venedig, des Erzbischoflichen Palastes in Mai-
land und des Civico Museo von Cremona (vgl. Perotti
S. 107) vermutlich noch beizubringen sein, vorerst
gentigt auch ein Blick auf das, was Marco Valsecchi
aus dem Bestand der Ambrosiana in Mailand und
Giulio Bora aus dem des Louvre publiziert haben
(Valsecchi Nr. 7-11, Bora 1980 Nr. 45-48). Vgl. auch
Byam Shaw 1983 Nr. 396A.

Von speziellem Interesse fiir eine nihere Einordnung
des Blattes ist jedoch der Nachweis, dafl es zusam-
menhingt mit einer Zeichnung von Bernardinos
Lehrer und wahrscheinlichem Verwandten Giulio
Campi (1502 -1572). Von diesem bewahrt die
Ambrosiana ein ,Salomonisches Urteil* (Inv. Nr.
Cod. F. 269 Inf. 40; Valsecchi S. 82 und Abb. VI.) Es
zeigt dieselbe Szene in gleichem Maf3stab (11,9 X 9,3).
Zwar kann man damit unser Blatt kurzerhand als eine
Kopie abtun, doch sollte ihr Wert nicht unterschitzt
werden. Die Gegentiberstellung zeigt, dal wohl die
Kompositionen identisch sind, da aber die jeweilige
Handschrift deutlich zu unterscheiden ist: Bernardi-
nos Figurenstil war demnach zum Zeitpunkt der
Anfertigung der Kopie voll ausgeprigt. Dieser Zeit-
punkt 1dft sich recht genau bestimmen. Die Vorlage
in der Ambrosiana wird ca. 1539 - 1542 datiert (vgl.
Valsecchi ebda.), die Nachzeichnung kann nicht vor
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1541 entstanden sein, denn erst in jenem Jahr kehrte
Bernardino, nach anfinglicher Lehrzeit bei Giulio
und einer zweiten bei Ippolito Costa, aus dessen
Werkstatt in Mantua nach Cremona zuriick. Ein
spateres Datum als 1541 ist ebenfalls unwahrschein-
lich, da sich der junge, 19jihrige Maler noch vor
Ablauf des Jahres, wie bezeugt ist, selbstindig
machte und seine ersten eigenen Auftrige tibernahm.
Mit der Kopie mochte er wohl dem fritheren Lehrer
vorgefithrt haben, was er in Mantua, nicht zuletzt
unter dem Eindruck der Werke Giulio Romanos,
dazugelernt hatte. Die Datierung bestimmt den Wert
der Zeichnung als eines der frithesten Zeugnisse der
Kunst Bernardinos uberhaupt.

Seine Karriere machte der Kiinstler dann vornehm-
lich in Cremona und in Mailand, er arbeitete u. a.
aber auch in Alba, Como, Lodi, Parma, Piacenza,
Pizzighettone, Guastalla und Reggio Emilia. Zu den
Schilern, die er ausbildete, zihlt Sofonisba Angui-
sciola.

Giulio Campi hat nach der Zeichnung in der Ambro-
siana, die Bernardino als Vorlage diente, selbst noch
eine querformatige, heute im Louvre aufbewahrte
Variante angefertigt (Cabinet des Dessins, Inv. Nr.
9924; Bora 1980 Nr. 39). Beide Kiinstler gritfen spater
mehrfach auf die Erfindung des ,Salomonischen
Urteils* zurtick. Giulio etwa verwendete die Kompo-
sition in verinderter Form fiir ein Gemilde von
1546-47, heute in Budapest, urspriinglich zu einer
Serie gehorend, die zur Ausschmuckung der Sala del
Collegio dei Giudici in Brescia bestimmt war (Godi-
Cirillo Anm. 58 und Abb. 34); Bernardino zitiert
Haltung und Gebirde der ,,wahren Mutter* unseres
Blattes noch am Lebensabend in der Figur der Witwe
von Naim auf einem der Chorbilder fiir S. Prosperoin
Reggio Emilia (1590; Perotti S. 86, Abb. 60), im
Rahmen jenes spiten Meisterwerkes also, das Mala-
guzzi-Valeri (S. 469) ,,eine der schénsten dekorativen
Hinterlassenschaften des 16. Jahrhunderts® genannt
hat.

Lit.: F. Malaguzzi-Valeri in: Thieme-Becker Bd. V, 1911, S.
468f.; A Perotti, I Pittori Campi di Cremona, Mailand o. J.; M.
Valsecchi, I grandi disegni italiani del '600 lombardo all’Am-
brosiana, Mailand o. ].; G. Godi und G. Cirillo, Studi su Giulio
Campi, Mailand 1978; alle mit weiterer Lit.; vgl. auch H.
Demisch, Die Sphinx. Geschichte ihrer Darstellung von den
Anfingen bis zur Gegenwart, Stuttgart 1977; Nachtrag bei
Drucklegung: Ausst. Kat. I Campi e la cultura artistica cremo-
nese del cinquecento, Cremona, Santa Maria della Pieta, Vec-
chio Ospedale, Museo Civico, Sala Manfredini 1985, Mailand
1985,
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Domenico Maria Canuti ?
Bologna 1626 - 1684 Bologna

14 Kopf des toten Christus

Schwarze Kreide, Spuren von Weillhéhung, auf graubrau-
nem Papier

254%23.9

Montiert; stark berieben, Flecken

Bez.: u. |. stark verwischt Ant. van Dyck . . .

Prov.: Slg. Christian Hammer, Stockholm (Stempel L. 1238
riicks.); Slg. Nitzschner (Kat. IT A 165)

Slg. N. 109 Photo X 1857 Corpus 40526

Der nach rechts in Profil gefallene Christuskopf mit
geschlossenen Augen erscheint in Untersicht, der
Brustansatz ist angedeutet.

Die laut Inventar ehemals Guido Reni zugewiesene
Zeichnung entzieht sich noch einer eindeutigen
Bestimmung. Die jetzige vorsichtige Zuschreibung
an den Reni-Schiler Canuti geht auf eine Kartonno-
tiz Erich Schleiers zuriick und ist bedenkenswert
(vgl. etwa Kopfe auf einem Blatt der Frits Lugt-
Collection in Paris, Byvam Shaw 1983 Nr. 370). Nicht
von der Hand zu weisen ist allerdings auch der Ver-
dacht einer flimischen Provenienz, den (ochne Kennt-
nis der alten Aufschrift) Veronika Birke, wie das
Inventar vermerkt, briefl. am 10.5.1976 geauflert
hat.

14 Domenico Maria Canuu?




15  Art des Carlo Innocenzo Carlone

Carlo Innocenzo Carlone, Art des
Scaria (Como) 1686 — 1775 Scaria

15  Freskoentwurf mit mythologischer Szene

Aquarell, z. T. mit Deckweifl gemischt in Hellblau und
Rotbraun iiber Vorzeichnung in roter Kreide auf
hellbraunem Papier, mit Deckweil gehoht

25,6 % 34,1

Einfassungslinie in schwarzer Kreide; aufgelegt; Flecken o. r.
Prov.: Slg. Jasper

Inv. als: Unbekannter, vielleicht italienischer Kiinstler

2. Halfte 18. Jahrhundert/Piemonteser Kiinstler 18. Jahr-
hundert
PHz 690

Photo X 2130 Corpus 40542

Gruppen von Géttern und mythologischen Gestalten
lagern auf Wolken und an einem Wasserlauf. Im
Wolkenzentrum schmiegt sich zurickgelehnt ein
jugendlicher Gott mit einem Speer in der Hand an die
Seite einer thronenden Géttin mit Bliutenguirlanden;

am linken Wolkenrand gieflt eine weibliche Gestalt
Wasser aus einem Krug, am rechten warten zwei
Rosse mit einem Wagen. Der Wasserlauf entspringt
in der rechten unteren Bildecke dem Krug eines
FluRgottes in Gesellschaft von zwei Nymphen. Die
eine hilt ein Ruder im Arm. Links ragt schrig ein
Baum in die Hohe, im Himmel entschwebt ein
Putto.

Die Zeichnung hat vieles gemein mit den Werken des
Carlo Carlone, der bei Giulio Quaglio in Venedig
und Francesco Trevisani (s. dort) in Rom lernte, ab
1710 in Osterreich, spiter im siiddeutschen und im
béhmischen Raum titig war, nach 1736 in die Heimat
zurtickkehrte und zahlreiche religiose und profane
Freskenauftrige im lombardischen Gebiet iiber-
nahm. Auf den Kinstler verweist auch eine Karton-
notiz (Erich Schleier?), eine andere nennt, sicherlich
mit weniger Recht, Carlo Loth. Klara Garas begegnet
dem Blatt freilich mit Skepsis. Sie schreibt (Brief vom
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6.12.1984): ,,Die Sache ein wenig nachpriifend und
das Foto mit meinem Carlone-Material vergleichend,
neige ich doch zu der Ansicht, da es sich nicht um
ein Werk Carlo Carlones handelt. Es besteht tatsich-
lich eine gewisse Ahnlichkeit, doch ist die Formge-
bung anders, die Zeichnung entschieden schwicher
(s. z. B. den Flulgott rechts unten), das ganze etwas
schwerfilliger. Etwas Niheres wiilte ich nicht dar-
iiber zu sagen, eine Ausfihrung ist mir nicht
bekannt.”

Lit.: A. Barigozzi Brini und K. Garas, Carlo Innocenzo Carloni,
Mailand 1967, mit weiterer Lit.

Annibale Carracci, Kopie nach
Bologna 1560 - 1609 Rom

16 Jesus und die Samariterin am Brunnen

Rotel

41,5x 32

Einfassungslinie 0. und r.
H.K.V. Photo X 2356

Jesus hat sich auf dem Wege von Judia nach Galilia
allein am alten Jakobsbrunnen niedergelassen. Eine
Samariterin, die zum Schépfen gekommen ist, wird
von thm, obwohl Juden sonst nicht mit Samaritern
verkehren, angesprochen und um einen Trunk gebe-
ten. Im weiteren Gesprich stellt Jesus dem Brunnen-
wasser, das den leiblichen Durst nur fiir kurze Zeit
I6schen kann, das Wasser des ewigen Lebens gegen-
iiber, das er zu spenden imstande ist. Die Samariterin
erkennt in Jesus den Messias und iR, als die Jiinger
zuriickkehren, thren Krug stehen, um thren Lands-
leuten die Ankunft des Heilands zu verkiinden.
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16 Carracci-Kopie

Das wegen seiner Beziehung zur christlichen Taufe
schon seit dem 3. Jahrh. hiutig, seit dem 12. Jahrh.
selten dargestellte Thema nach Joh. 4,1-30 erlebte im
spiten 16. Jahrhundert in Italien eine Renaissance.
Annibale Carracci hat es wiederholt gemalt, diese
Kopie des 18. Jahrh. gibt in einem Ausschnitt, unter
Auslassung des linken und oberen Bilddrittels, seine
Bildfassung von ca. 1597 wieder, heute im Szépmi-
vészeti Muzeum in Budapest (Abb. bei Malafarina
mit Kommentar). Das Gemailde hat eine bewegte
Besitzergeschichte, im 18. Jahrh. gelangte es aus Hol-
land iiber Frankreich nach England. Der Kopist diirf-
te aber kaum das Original vor Augen gehabt haben,
die nuancenlose Hirte in der Behandlung der
Gewandpartien vor allem spricht fiir eine Vermitt-
lung der Komposition durch eine Graphik. Malafa-
rina nennt als Stiche nach dem Gemalde solche von
C. Maratta, N. van Aelst, R. Audenard, J. de Bisschop,
A. Delaunay, L. Matteoli und Ch. Simonneau.

Lit.: G. Malafarina in: ]. P. Cooney und G. Malafarina, L’opera
completa di Annibale Carracci, Mailand 1976, Nr. 91.



Ludovico Carracci
Bologna 1555 — 1619 Bologna

17 Die Verkiindigung Marid (Farbtaf. 1I)

Feder in Braun, braun und gelbbraun laviert

25,1 % 20,8

Stockflecken, Einrisse am u. Rand, Fehlstelle am o. Rand
ausgefiillt; montiert

Bez.: u. r. L. Carracci (iiber wohl demselben, vom Rand
beschnittenen Namenszug), Ziffer 1029; auf der Montierung
1029 wiederholt, riicks. Kurzel Lgd, A. Carracci, Schwar-
zenberg, Ziffern 2714, 1361 (durchgestrichen), 3514 (durch-
gestrichen), 118

Prov.: Verst. Schwarzenberg, Leipzig 18267 (vgl. L. 971);
Slg. H. Lempertz sen., Kéln (Stempel L. 1337 riicks.); Slg.
Nitzschner (Kat. I1 A 49)

Inv. als: Ludovico Carracci? / Bolognesischer Maler um
1600

Slg. N. 85 Photo X 1966

Beide Arme leicht angewinkelt erhebend, die Hande
gedffnet, schreitet Gabriel im Profil nach rechts auf
die sitzende Maria zu, die, im Dreiviertelprofil nach
links ihm zugewandt, geneigten Hauptes seine Bot-
schaft vernommen hat und die Einwilligung in den
Ratschlufl Gottes kundtut, indem sie ihrerseits die
Rechte 6ffnet und bis auf die Knie sinken 1at. Mit
der Linken halt sie das aufgeschlagene Gebetbuch
angelehnt an zwei geschlossene, auf einem tuchbe-
deckten Pult liegende Binde. Ein grofler Vorhang,
der die gesamte Breite des Hintergrunds ausfiillt,
wird von einem fliegenden nackten Kinderengel in
Riickansicht so weit geliftet, da8 eine Schar von
Begleitern Einlaf findet. Die Kinder, in deren Mitte
die Taube des Heiligen Geistes herabschwebt, tragen
oder streuen Blumen, eines hilt den Lilienstab, ein
anderes schwingt ein Weihrauchfalk.

Ludovico Carracci lernte in Bologna bei dem Manie-
risten Prospero Fontana, bildete sich aber weiter auf
Studienreisen nach Florenz, Parma, Mantua sowie
Venedig und zeigte sich empfanglich fir die verschie-
densten Einflusse, auch solche der Cremoneser und
Mailander Kunst. 1578 wurde er in der Bologneser
Compagnia dei Pittori eingeschrieben und diirfte
glmchzcmc eine eigene Werkstatt eroffnet haben, in
die er seine Vettern, die Briidder Annibale und Ago-
stino Carracci aufnahm. Gemeinsam titig bei der
Freskenausstattung etlicher Stadtpaliste, verschrie-
ben sich die Maler einem antimanieristischen Kunst-
ideal, das eine Besinnung auf die Leistungen der
Hochrenaissance verband mit einer neuen Hinwen-
dung zum Studium der Natur. Um ihren Bestrebun-
gen breitere Wirkung zu verschaffen, grindeten die
drei in der Mitte der achtziger Jahre die ,,Accademia

17 Ludovico Carracci

degli Incamminati®, aus der u.a. Guido Reni, Guer-
cino und Domenichino hervorgehen sollten. Als
Annibale 1595 nach Rom iibersiedelte und Agostino
thm 1597 folgte, tibernahm Ludovico die alleinige
Leitung der Schule. Er blieb, abgesehen von einem
kurzen Rom-Besuch (1602) und einer Tatigkeit im
Dom von Piacenza (1606-1609), bis zum Tod in der
Heimatstadt ansissig. Im geistigen Klima der Gegen-
reformation, fiir die sich in Bologna der Erzbischof
Gabriele Paleotti einsetzte (vgl. Boschloo), entstan-
den die zahlreichen religiosen Gemilde, die Ludovi-
co seit seinem ersten groflen Altarbild, der ,Pala
Bargellini® von 1588 (Bologna, Pinacoteca Naziona-
le), schuf und in denen er seine grofite Eigenstandig-
keit gegeniiber den Vettern bewies.

Der altiiberlieferten Autorenangabe auf dem vorlie-
genden Blatt zu mifltrauen, was laut Inventarver-
merk Otto Benesch getan hat, besteht, wie auch
Matthias Winner (miindl.) betont, kein Grund. Es
handelt sich um ein spites, wohl im letzten Lebens-
jahrzehnt Ludovicos entstandenes Werk. Auf diesen
zeitlichen Ansatz deutet bereits die hoch entwickelte
Okonomie der graphischen Mittel, die Strichfithrung
in zerbrechlich diinnen, sensiblen Linien von einer
eigentimlich melodiésen Beweglichkeit und die
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transparente Lavierung, die nur das ndtigste tut, um
eben die Korperlichkeit der Figuren anzudeuten, viel
dagegen, um ihnen und ihren Gesten etwas von der
Schwerelosigkeit zu vermitteln, die im Bildraum wal-
tet. Die Gesten verdienen, dall man niher auf sie
eingeht, denn sie sind ungewéhnlich, ureigene Erfin-
dungen eines Kinstlers, der erst allmahlich aus der
Bindung an herkémmliche ikonographische Tradi-
tionen ausbrach. In konventioneller Weise halt
Gabriel auf dem Verkiindigungsgemilde von ca. 1585
(Bologna, Galleria Nazionale; zuletzt Ausst. Kat.
Nell’eta di Correggio e dei Carracci Nr. 103) noch die
Lilie in der einen Hand, um mit der anderen zum
Himmel zu weisen, Maria kreuzt die Hinde, deren
linke das Buch hilt, vor der Brust. Der schwebende
Erzengel auf einer Zeichnung in der Wiener Alberti-
na (Mahon Nr. 41) winkelt den rechten Arm an und
streckt lediglich den linken der Jungfrau entgegen,
die ganz versunken in der Lektiire des Gebetsbuches
ist, auf das sie die wiederum gekreuzten Hinde gelegt
hat. Mit der kongruenten Fithrung der beiden leicht
erhobenen Arme Gabriels schlagt Ludovico einen
neuen Ton in der Gebardensprache an, Maria zeigt
sich folglich nicht mehr ungerithrt von der Erschei-
nung des Himmelsboten, sondern entgegnet ithm
adaquat mit beredter, ergebener Handweisung. Da-
mit ist der Weg gebahnt zur letzten Verkiindigungs-
darstellung des Kiinstlers, seinem letzten Werk tber-
haupt, dem Fresko von 1619 in der Liinette des
Chores im Dom zu Bologna (Bodmer S. 99-101, Abb.
96, Malvasia ed. Emiliani S. 34, mit Abb.). Kongruent
gefithrt sind nunmehr nicht allein die - etwas weiter
ausgestellten — Arme des von rechts herzutretenden
Gabriel, sondern auch diejenigen Mariens, die
kniend ithre Antwort auf die Worte des Engels im
Demutsgestus der vor der Brust gleich hoch erhobe-
nen, mit den Fingerkuppen sich beriihrenden Hinde
zum Ausdruck bringt.

Fur manche Einzelheiten unseres Blattes lassen sich
Parallelen in bekannten Zeichnungen Ludovicos
anfihren. Die nonnenmiflige Tracht Mariens mit
den gestauchten Armeln ist dieselbe wie die der hl.
Katharina auf einer Albertina-Studie (Inv. Nr. 2077;
Stix-Spitzmiiller 1941 Nr. 81), der Profilschnitt
Gabriels ist identisch mit dem der weiblichen Gestalt
im Vordergrund einer ,Geburt Johannes des Taufers*
in Windsor (Windsor Castle Library; Mahon Nr. 13),
die Gesichtsziige des vorderen rechten Engels aus der
Himmelsglorie, dessen Kopfneigung beim Zeichnen
noch einmal verindert wurde (!), stimmen iiberein
mit denen des unteren linken Wappentrigers in
einem allegorischen Entwurf der Frits Lugt Collec-
tion (Byam Shaw 1983 Nr. 319); eine Analogie in der
Bildung des kindlichen Aktes bis hin zu dem einer
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arabischen 2 dhnelnden Kiirzel zur Bezeichnung der
Ellenbogengriibchen ist besonders schon in der Dar-
stellung einer Heiligen Familie aus dem Londoner
Courtauld Institut (Witt Collection; Mahon Nr. 40)
zu erkennen.

Lit.: A. W. A. Boschloo, Annibale Carracci in Bologna. Visible
Reality in Art after the Council of Trent (Kunsthistorische
Studién van het Nederlands Instituut te Rome I11), 2 Bde., Den
Haag 1974; Ausst. Kat. Nell’ eta di Correggio e dei Carracci.
Pittura in Emilia dei secoli XVI e XVII, Bologna, Pinacoteca
Nazionale, Accademia di Belle Arti und Museo Civico Archeo-
logico, Sept.—Nov. 1986 u. a., Bologna 1986; D. Mahon, Ausst.
Kat. Mostra dei Carracci. Disegni, Bologna, Palazzo dell’ Archi-
ginnasio, Sept.-Okt. 1956, Bologna 1956; H. Bodmer, Ludovico
Carracci, Burg b. Magdeburg 1939; C. C. Malvasia, Le Pitture di
Bologna, 1686. Ristampa anastatica corredata da indici di ricer-
ca... hrsg. von A. Emiliani, Bologna 1969; Verst. Kat. Sotheby
& Co., Caralogue of The Ellesmere Collection of drawings by
the Carracci and other Bolognese masters, Bd. I, 11. Juli 1972,
London 1972; D. Degrazia, Ausst. Kat. Correggio e il suo
lascito. Disegni del cinquecento emiliano, Parma, Palazzo della
Pilotta, Juni-Juh 1984 u. a., Parma 1984, S. 373-381; alle mit
weiterer Lit.

Francesco Casanova
London 1727 - 1803 Briihl bei Wien

18  Reiterkampf

Aquarell, Feder in Braun und Feder in Schwarz
iiber Kreidevorzeichnung

19,3 % 48,2

Montiert

Bez. auf der Montierung: Dessein de Casanova
Prov.: Slg. Jasper

PHz 586 Photo X 2303 Corpus 40543

Ref.; Dorner 1930 Nr. 8.

Der Reiterkampf spielt sich auf einem leicht abschiis-
sigen Berghang ab. In der linken Bildhilfte sind die
Massen der Kimpfenden zur Form einer breiten
Pyramide zusammengefallt, herausgehoben ist die
auf einem Schimmel nach rechts preschende Gestalt
eines Anfithrers in rot-gelb-blauer Uniform mit
Kiirass und erhobenem Schwert, dem ein Gegner auf
hellbraunem Rof Einhalt mit einem Pistolenschuf}



18 Francesco Casanova

gebietet. Ein gestiirzter Schimmel und ein flichendes
herrenloses braunes Pferd leiten zur rechten Bildhilf-
te iiber, wo in der Ferne Truppen aufziehen, gegen
die zwei hinter Verschanzungen aufgefahrene Kano-
nen abgefeuert werden. Ein gefillter Baumstamm,
Ausriistungsteile und die hingestreckten Leiber meh-
rerer toter Soldaten bedecken den Boden, grauer und
blauer Rauch sowie weille Wolken verhiillen den
Himmel.

Francesco, Bruder des Giovanni Battista (vgl. die
folgende Kat. Nr.) und des Abenteurers Giacomo
Casanova, von dem wir die meisten Nachrichten
tiber 1thn erhalten, stand zu seiner Zeit als Maler in
glinzendem, wenngleich auch nicht immer unange-
fochtenem Ruf. Unstet und reich an Hoéhen und
Tiefen verlief sein Leben. In London geboren (man
munkelte, sein leiblicher Vater sei Konig Georg II.
von England gewesen), brachte er seine Kindheit und
Jugend in Venedig zu. Er lernte in der Werkstatt von
Gianantonio Guardi, wurde von Francesco Simonini
weiter ausgebildet, wandte sich 1751-1752 nach Paris,
wo er aber ohne rechten Erfolg blieb, und zog sodann
nach Dresden. Hier setzte er sich ausfithrlich mit
hollindischen Altmeistern wie Berchem und Wou-
werman auseinander. Sein zweiter Parisaufenthalt
1757-1783 brachte die erhoffte hochste Anerken-
nung. Anlalich des Salons von 1761 schrieb Denis
Diderot, spiter nicht immer mit seiner Kunst zufrie-
den, begeistert iiber ihn: ,Le Casanove est des a
présent un homme a imagination, un grand coloriste,
une téte chaude et hardie, un grand poete, un grand
peintre” (vgl. Kuhn S. 89). Folgerichtig zum Peintre
du roi ernannt, 1763 in die Akademie aufgenommen,

durfte er 1780 sogar eine kostenfreie Wohnung im
Louvre beziehen. Er scharte Schiiler um sich, deren
wichtigste, Jean Le Paon d. J. und Philippe Jacques de
Loutherbourg (s. dort), bald seine Rivalen wurden.
Ein Hang zur Verschwendung stiirzte ihn in Schwie-
rigkeiten, auf der Flucht vor seinen Schuldnern begab
er sich 1783 nach Wien, wo er als Protegé des Grafen
Kaunitz erneut sein Glick machte. Auch Katha-
rina II. von Ruflland zihlte zu seinen Auftraggebern.
Nach einem Konkurs 1800 starb er in relativer
Armut.

Obwohl er sich thematisch keineswegs ausschlief3-
lich auf dieses Genre festgelegt hat, machten Schlach-
tenbilder doch seine bevorzugte Spezialitt aus. Was
ihm an unmittelbarer Anschauung fehlte (er nahm,
im Gegensatz zu anderen Zeitgenossen, nie an einem
Kriegsgeschehen teil), ersetzte er durch Phantasie
und vielfiltige Anleihen bei Lehrern aller Art (s. dazu
die griindlichen Ausfithrungen von Kuhn), nicht
zuletzt natiirlich den alten Hollindern. Der vorlie-
gende Reiterkampf diirfte nach dem bislang verfiig-
baren Vergleichsmaterial wihrend des zweiten Pari-
ser Aufenthalts in den 70er Jahren entstanden sein,
fur eine Pariser Provenienz spricht auch die franzo-
sische Sammlerbeschriftung auf der Montierung.
Auflergewohnlich fir eine graphische Arbeit des
Kinstlers ist die farbige Technik des Aquarells, da
seine Zeichnungen sonst zumeist monochrom gehal-
ten sind; ein Parallelbeispiel bietet eine Hirtenszene
in der Wiener Albertina (Rastende Hirten und ein
Reiter am Brunnen, um 1775; Kuhn S. 102 und Abb.
15). Zu den Gesichtstypen der Soldaten vgl. einige
Studien im Louvre (Guiffrey-Marcel Bd. III, 1909,
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Nr. 2152-2157), zum Motiv des herrenlos davon-
sprengenden Pferdes, eingesetzt in der gleichen Bild-
funktion zur Verklammerung von Nihe und Ferne,
ein Reiterkampf-Blatt im Kupferstichkabinett der
Universitit zu Warschau (Mrozinska Nr. 78 mit

Abb.).

Lit.: B. Kuhn, Der Landschafts- und Schlachtenmaler Frances-
co Casanova (1727-1803), in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstge-
schichte XXXVII, 1984, S. 89-118 mit weiterer Lit.; M. Mro-
zinska, Ausst. Kat. Disegni veneti in Polonia, Venedig, Fonda-
zione Giorgio Cini, Venedig 1958.

19 Giovanni Battista Casanova?

ﬁa}mﬂnn/‘ fopirvs
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Giovanni Battista Casanova ?
Venedig 1730 - 1795 Dresden

19 Antike Szene

Bleistift

21,9% 26

Bez. u. r. in Blei: Giovanno Casanova (nachgezogen)
Prov.: Geschenk Oberst Blumenbach (Mitglied H.K. V.
seit 1842)

H.K.V. Photo X 2336

An einer Opferschale auf hohem Dreifu3gestell rei-
chen sich zwei Minner die Hand; der rechte hat ein
Gefilk erhoben, der linke setzt einen Fuf® auf eine am
Boden liegende leblose mannliche Gestalt. Im Vor-
dergrund links kniet neben dem Toten ein Mann, in
den Hinden ein Messer und eine Schale, zu den
Hauptakteuren aufblickend. Zwischen diesen er-
scheint im Hintergrund eine Frau, die mit der ausge-
streckten Rechten in Richtung einer Turoffnung mit
geratfter Tuchdraperie weist. Von der rechten Seite
her beobachtet sie ein Mann mit erhobenem Schwert
(?), weitgehend verdeckt von einem auf einem Ruhe-
bett sitzenden jlingeren Mann, der ein Bein iiber das
Knie geschlagen hat und den Kopf nachdenklich mit
der Rechten aufstiitzt, die Linke in die Hifte
gestemmt. Alle Gestalten tragen antike Gewandung.
Unter einem bogenférmig geschlossenen Portal am
rechten Rand sind weitere Figuren skizziert, an den
Winden des Raumes und des Portals Rundreliefs
angedeutet.

Giovanni Battista Casanova, den die alte Beschrif-
tung des Blattes als Kunstler nennt, war der jlingere
Bruder von Francesco und Giacomo Casanova.
Angeblich zunichst Schiiler von Giambattista Piaz-
zetta in Venedig, kam er 1752 mit Anton Raphael
Mengs nach Rom, mit dem er 10 Jahre lang Haus und
Atelier teilt. Fiir Winckelmanns ,,Monumenti anti-
chi fertigte er die Zeichnungen an. 1764 wurde er
zum Professor und Direktor der Dresdener Akade-
mie berufen. Die schwer zu deutende Szene (Semira-
mis lat ihren Gemahl, Kénig Ninus, téten nach CL
Aelian, Var. hist. VIL,1?) trigt durchaus neoklassizi-
stische Ziige; die rundlichen Krauskopfe der Gestal-
ten zeigen zwar eine gewisse Verwandtschaft mit
denen einer Zeichnung Giovanni Battistas in Buda-
pest (Inv. Nr. 2645; Fenyo 1965 Nr. 132), doch sind
die Unterschiede in der Strichfithrung hier und dort
betrichtlich. Wiederum abweichend ist der Zeichen-
stil zweier Portrats in der Wiener Albertina (Inv. Nr.
1930, s. Stix — Frohlich-Bum 1926 Nr. 390). Die
Originalitit der antiken Darstellung kann daher vor-
erst nicht untermauert werden.



20 Bernardo Castello

Bernardo Castello
Albaro 1557 - 1629 Genua

20 Soldaten mit Kriegselefanten

Feder in Braun, braun laviert, iber Bleistiftvorzeichnung
17,8 12,3

Quadriert mit Bleistift; [. und u. Rand beschnitten,
nachtraglich mit der Feder gezogene Einfassungslinie;
Mitte r. und u. I. blafrote Flecke

Bez. u. |.: Caracci

Prov.; Nachlafl des Malers Schulz (Mitglied H.K. V.

seit 1842)

H.K.V, Photo X 2177

Rechts ein von hinten gesehener Elefant mit Trage-
geriist, dessen volutenverzierte Kanzel mit funf tur-
bantragenden Soldaten besetzt ist, die Schilde, Fah-
nen und Lanzen halten, dahinter fast ganz verdeckt
ein weiterer Elefant mit drei Soldaten in der Trage-
kanzel. Zur Linken blickt ein dritter Elefant mit

gesenktem Riissel nach vorn, angefiithrt von zwei
Soldaten, denen andere nachfolgen. Zwei behelmte,
dem Betrachter den Riicken zuwendende und zur
Seite schauende Sodaten in Ristungen erscheinen in
Halbfigur am vorderen Bildrand, der linke ist otfen-
sichtlich beritten, der rechte hilt einen Schild.

Bernardo Castello war ein Schiiler von Luca Cam-
biaso, Andrea Semino und Giambattista Castello,
genannt Bergamasco. Seine Klientel bestand vor-
nehmlich aus den reichen Patriziern Genuas, deren
Paliste er mit Freskodekorationen ausstattete; in
Rom, wo er mehrfach Aufenthalt nahm, arbeitete er
fir die einflufireiche Adelsfamilie der Giustiniani. Zu
seinen Bewunderern gehérten auch die zeitgendssi-
schen Dichter Tasso, Chiabrera, Ceba und Marino,
die stolz waren, wenn er Sujets aus ihren Werken in
Gemailde und Zeichnungen iibersetzte.

Anhaltspunkte fir eine Zuschreibung des bislang
anonymen Blattes an Bernardo ergeben sich zunachst
aus eher allgemeinen Beobachtungen. Der flissige,
aber gleichzeitig auch nervose Duktus der Zeich-
nung, die sich fast ganz auf die Wiedergabe von
Korperkonturen beschrinkt und die Binnenstruktur
auf Hikchenformen reduziert, findet sich in vielen
Blittern des Kiinstlers. Thematisch steht die Solda-
tenszene Kampfdarstellungen zwischen Tiirken und
Christen nahe, wie sie auf verschiedenen Zeichnun-
gen z. B. in Paris, in der Slg. Lugt (Byam Shaw 1983
Nr. 413 und 414), im Louvre (Inv. Nr. 9435; ebda. fig.
112) und in der Ecole des Beaux-Arts (Inv, Nr. 97
[11974]; Bora 1980 Nr. 102) zu sehen sind. Die Tur-
ban-Kiirzel tauchen identisch auf dem zweiten Lugt-
Blatt wieder auf, der pickelhaubenartige Helm des
Soldaten im Vordergrund ist auch bei Soldaten im
ersten Lugt-Blatt und in dem der Ecole des Beaux-
Arts anzutreffen. Ahnlich wie hier in den Tragekan-
zeln sind im letztgenannten Beispiel und im zweiten
Lugt-Blatt die Soldaten hinter Turmbristungen
untergebracht. Typisch fiir Bernardo ist auch der wie
aufgekrempelt wirkende Armel der Riistung des Sol-
daten links. Wahrend die erwihnten Kampfszenen
ausschliefllich Tllustrationen zu Tassos ,,Gerusalem-
me liberata* sind, entstanden zumeist im Zusammen-
hang mit der hochst erfolgreichen Stichausgabe des
Werkes, die in vier Auflagen in Genua zwischen 1590
und 1617 erschien, ist das Thema der vorliegenden
Zeichnung wegen der Kriegselefanten unter den Dar-
stellungen zur antiken Geschichte zu suchen, die
Bernardo ebenfalls gelaufig waren (vgl. etwa Bora
1980 S. 87 und Newcome 1972 Nr. 15).

Hier istes in der Tat zu finden, und zwar dank zweler
Blatter, die E. Hoffmann und M. Newcome publi-
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ziert haben und die Newcome deuten konnte als
Vorbereitungen zum Fresko ,K6nig Porus ergibt sich
Alexander d. Gr." in der Loggia des Palazzo Bombrini
in Genua, datiert 1622. Das eine, bezeichnet B¢
Castello, befindet sich in Budapest (Museum der
Bildenden Kiinste Nr. 1820; Hoffmann S. 13, Abb. 18,
Fenyd 1965 S. 76, Taf. 44, Newcome 1976 S. 302, Abb.
52), das andere, bezeichnet B. Castelli, in Stockholm
(Nationalmuseum Nr. C 15.166; Newcome 1976
ebda., Abb. 53). Die Darstellungen in langgestreck-
tem Querformat teilen sich jeweils in zwei Bildhilf-
ten. Die linke zeigt den mit Gefolge heranreitenden
Alexander, dem sich der indische Kénig zu Fuf}
ergibt, wihrend auf der rechten noch die Schlacht am
Ufer des Hydaspes zwischen den berittenen Grie-
chen und den mit Kriegselefanten ausgeriisteten
Indern andauert (das Ereignis fand im Jahre 326 v.
Chr. statt, Porus wurde trotz der Niederlage von
Alexander als Vasall wieder in seine Herrschaft ein-
gesetzt). Die Gegeniiberstellung beider Blitter bei
Newcome, die damit auf das breite Spektrum des
zeichnerischen Ausdrucks im Spatwerk des Kunst-
lers aufmerksam macht, ist aufschlufireich. Die Buda-
pester Fassung ist ganz skizzenhaft und flichtig
angelegt, die quadrierte Stockholmer Fassung dage-
gen sorgfaltig durchgezeichnet, deutlich zur endgul-
tigen Ubertragung ins Fresko bestimmt. Die Gegen-
iberstellung erlaubt nun die genaue Einordnung der
Hannoveraner Zeichnung, die ohne Zweifel zwi-
schen beiden einzureihen ist, da sie etwas weniger
improvisiert als erstere, aber noch nicht ganz so
ausgefeilt wie die letztere erscheint und somit zwi-
schen den Extremen vermittelt. Sie klirt und veran-
dert gegeniiber dem Budapester Blatt Details der
Schlachtenszene am rechten Rand, die dann zum Teil
in derselben Form in das Stockholmer ibernommen
werden. Die Beschneidung des Hannoveraner Blattes
am linken und unteren Rand, die Ubereinstimmung
der Figuren der vorderen Soldaten und des frontal
gegebenen Elefanten in Haltung und Gréfle mit
ihren Pendants in Stockholm, die dortige Wieder-
kehr derselben Quadrierung machen klar, daf} es sich
hier um das Fragment eines ansonsten verlorenen,
ein Zwischenstadium der Planung dokumentieren-
den Gesamtentwurfes von ehemals annihernd glei-
chen Ausmallen (26,1 % 86,3) handelt. In der Stock-
holmer Reinzeichnung wurden die marschierenden
Soldaten vor dem linken Elefanten ausgelassen, um
Platz fiir die Wiedergabe des (nach links gewendeten)
Kopfes des rechten Tieres zu schaffen; dieses ist
dariiber hinaus samt seiner Tragekanzel und Mann-
schaftsbesatzung erheblich niedriger ins Bild ge-
riickt, so daf} die Tragekanzel des mittleren Elefan-
ten, dessen Kopf nun ebenfalls sichtbar wird, freier
vor der Himmelsfliche steht.
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Die Sammleraufschrift Caracci auf dem vorliegenden
Fragment ist wahrscheinlich eine Entstellung von
Castelli; das einzige Mitglied der berithmten Bolog-
neser Kiinstlerfamilie, das mit Bernardo zu tun hatte,
war Agostino, der fir die ,Gerusalemme liberata‘-
Ausgabe von 1590 Platten nach dessen Zeichnungen
gestochen hat (vgl. Byam Shaw 1983 Bd. I, S. 412;
Newcome 1979 S. 142 - in diesem Aufsatz sind die
von der Autorin in deutschen Sammlungen auf-
gespiirten Bldtter Bernardos zusammengestellt;
DeGrazia Bohlin Nr. 155-164). Agostinos Name ist
jedoch mit dem Bombrini-Komplex in keiner Weise
in Verbindung zu bringen.

Lit.: E. Hoffmann, Elveszett Direr-rajzok és néhany olasz rajz a
Szépmiveszeti Mizeumban (Verlorene Diirerzeichnungen
und einige italienische Zeichnungen im Museum der Bildenden
Kiinste), in: Az Orszdgos Magyar Szépmiivészeti Mizeum
Evkényvei (Jahrbiicher des Museums der Bildenden Kiinste in
Budapest) X, 1940 (1941), S. 7-46; D. DeGrazia Bohlin, Prints
and related drawings by the Carracci family. A catalogue rai-
sonné, Washington 1979; simtlich mit weiterer Lit.

Sigismondo Caula
Modena 1637 - 1724 Modena

Vorders.:

21a Christus beilt den Kranken amTeich von Bethesda
Feder in Braun, mit Bister laviert und gehéht mit Deckweil}
auf braunem Papier

Riicks.:
21b  Lustige Gesellschaft mit galantem Paar

Pinsel in Braun, weiflgehoht

26,7 % 34

Montiert; zwei Knickfalten; spitere Schattenschraffuren
mit Bleistift

Bez. auf der Montierung: Gr, Tintoretto (zweimal), Lin.
Prov.: Slg. van Paris? (Angabe im Inv. entsprechend eines
ehemals auf der Montierung aufgeklebten Ausschnittes aus
einem Verst. Kat.); Slg. Nitzschner (Kart. IT A 172)

Inv. als: Nach Tintoretto/Venezianisch

Slg.N. 115 Photo X 1980/X 1981



2la Sigismondo Caula

Vorders.: Christus beugt sich segnend zu dem sich
ihm vom Boden aus hingebungsvoll entgegenrecken-
den Kranken hin; beide werden von einer dichtge-
dringten Menschenmenge wie von einer Mauer
umgeben, deren Rinder besonders akzentuiert sind:
Der Kranke wird rechts von einer gebiickten Frau
gestiitzt, iber der sich eine zweite vorlehnt, links
schreitet ein halbnackter, ein Tuchbiindel hoch vor
der Brust authebender kriftiger Mann von dannen.
Zwel bartige Mianner in der Mitte strecken tiber dem
Kopf des Kranken erregt thre Arme aus. Dunkle
Lavierung tiber der Menschenmenge deutet die nied-
rige Decke einer Halle an, die zur Linken von einer
hellen Sdule mit ionischem Kapitell begrenzt wird.
Zum Thema s. Joh. 5, 1-9.

21b  Sigismondo Caula (Detail)

Riicks.: Im Vordergrund steht ein galantes, modisch
gekleidetes Paar eng beisammen, die Dame mit
Ficher in der einen Hand hat die andere Gber die
vorgestreckte Rechte des Kavaliers gelegt. Im Mittel-
grund links vergniigen sich zwei an einer Tafel sit-
zende Paare. Die Dame des ersten rangelt mit ihrem
Liebhaber um ein Weinglas, die des zweiten lauscht
dem Lautenspiel ihres Partners. Eine einzelne Person
im Hintergrund des nur mit sparsamsten Mitteln
bezeichneten Mauerwinkels, an dessen Riickwand
ein von Gefiflen besetztes Bort angebracht ist, schaut
der Gesellschaft zu, Die Darstellung nimmt, querge-
stellt auf dem Blatt, nur etwa zwei Drittel seiner
Fliche ein.

Keine der Szenen beruht auf eigenstindiger Erfin-
dung, beide Arbeiten sind Nachzeichnungen, doch
besitzen sie einen so ausgepragten Charakter, dafl es
mdglich ist, die Hand des Kunstlers zu erkennen, der
hier am Werke war und keineswegs nur sklavisch
kopierte. Alle stilistischen Besonderheiten, der vehe-
mente Einsatz der braunen Lavierung des Recto im
Verein mit dem ausgiebigen Gebrauch der decken-
den weiflen Farbe sowie der lockere Umgang mit
dem Pinsel auf dem Verso sprechen fiir eine Urhe-
berschaft des Sigismondo Caula, dessen Schatfens-
kreis sich hauptsichlich auf das Territorium der Her-
z6ge von Modena beschrinkte, sich zeitweilig aber
auch auf Venedig erstreckte (zu Caulas Biographie
und seinen Gemilden s. Lugli). Jean Boulanger, ein
aus Frankreich nach Modena eingewanderter und
dort 1660 gestorbener Franzose, war sein Lehrer;
nicht zuletzt von Caulas Suche nach weitergehender
Anregung in der Lagunenstadt zeugt das vorliegende

Blatt.

Zeichnungen des Kiinstlers sind relativ rar und weit
zerstreut. Eine kleine Liste hat Byam Shaw 1983,
Bd. 1, S. 402 anlalich der Katalogisierung einer Figu-
renstudie der Frits Lugt Collection aufgestellt. Er
nennt Arbeiten im Londoner British Museum, im
New Yorker Metropolitan Museum, in der Pariser
Ecole des Beaux-Arts und in Privatbesitz. Hinzuzu-
fligen wiren ein Blatt in der Hamburger Kunsthalle
(,Lautenspielende Jinglinge und Musikanten’, Inv.
Nr. 21157) und eines in der Wiener Albertina (,Die
Treue der Artemisia‘; Bosel mit Abb.).

Festgehalten hat Caula auf der Vorders. in gekonnter
rascher Manier den Mittelteil von Jacopo Tintorettos
monumentalem Gemilde der ,Piscina probatica’
(ausgefiithrt 1559-60 fiir einen Schrank der Chiesa di
S. Rocco zu Venedig, in dem das liturgische Silber-
gerit aufbewahrt wurde), wobei thn offenkundig der
theatralische Effekt der Bewegung in der Masse und
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die iiberwiltigende Lichtregie des grollen veneziani-
schen Manieristen fasziniert haben. Die stirkere der
Knickfalten des Blattes mufl ihm als Hilfslinie
gedient haben, sitzt sie doch fast genau an der Stelle,
wo das Gemilde urspriinglich geteilt war (zusam-
mengeniht wurden die Hilften 1674; zur Informa-
tion iiber die Geschichte des Bildes s. Pallucchini mit

Abb.).

Fur die Rickseite wihlte der Meister aus Modena ein
ganz anders geartetes Vorbild, das mehr seinem
hofisch geschulten Geschmack entgegenkommen
mochte, ein heute verschollenes Gemilde des Hol-
steiners Johann Liss, der, geboren um 1597 im Olden-
burger Land nordlich von Libeck, gegen 1621 nach
[talien gezogen war, seit Ende der 20er Jahre in
Venedig weilte und schon 1629 oder 1630 von der
Pest hinweggerafft wurde. Die Komposition des Bil-
des ist sowohl durch eine eigenhindige Nachzeich-
nung seines Schopfers im Kupferstichkabinett
(SMPK) Berlin (19,1 x 27,3; Ausst. Kat. Johann Liss
Nr. B 45 und Abb. 46) als auch durch eine von
unbekannter Hand gemalte Kopie des 17. Jahrhun-
derts im M. H. de Young Memorial Museum in San
Francisco (74%99; ebda. Nr. E 92 und Abb. 166)
uberliefert. Obwohl Caula zwar wie Liss in der Ber-
liner Zeichnung den Landschaftsausblick, den man
sich auf dem rechten Bildabschnitt vorstellen muR
(vgl. die Gemaldekopie), ausgelassen hat, scheidet
diese doch als Vorlage aus, da z. B. die Gefifle auf dem
Bort in ihr nicht enthalten sind. Die Tatsache, daf in
unserem Blatt jenen Gefiflen hoherer Raum iiber
dem Bort zugestanden wird als auf der Kopie in San
Francisco, legt den Schluf nahe, daf es unmittelbar
auf das Originalgemilde zurtickgeht. Die erwihnte
starkere Knickfalte erweist sich ein zweites Mal als
Hilfslinie, da sie nun die Funktion der oberen
Begrenzung der Bildfliche ibernimmt.

Lit.: A. Lugli, Erudizione e pittura alla corte estense: il caso di
Sigismondo Caula (1637 - 1724), in: Prospettiva 21, 1980, S.
57-74; R. Bosel, Kat. Nr. 9 in: V. Birke, R. Bosel und G.
Klimesch, Ausst. Kat. Zeichenkunst aus sechs Jahrhunderten.
Die von der Albertina 1985 in Peking gezeigte Ausstellung,
Graphische Sammlung Albertina, Mirz - Mai 1986, Wien 1986;
R. Pallucchini, Kat. Nr. 47 in: Ausst. Kat. Da Tiziano a El Greco.
Per la storia del Manierismo a Venezia, Venedig, Palazzo
Ducale, Sept. - Dez. 1981, Mailand 1981; Ausst. Kat. Johann
Liss, Augsburg, Rathaus, Aug. -~ Nov. 1975, Cleveland Museum
of Art, Dez. 1975 - Mirz 1976, Augsburg 1975.
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22 Saverio Cavallari

Saverio Cavallari
Lebensdaten unbekannt

22 Blick aus dem Siidportikus des Doms von
Palermo auf den Domplatz

Bleistift, Aquarell in Dunkelbraun und Deckweill auf hell-
braun grundiertem Papier

26.8%19.8

Kleiner Abrifd an der r. u. Ecke

Bez.: vorders. eigenhindig al S. Kestner p. stima ed amicizia /
Sav. Cavallari; riicks. mit Kiirzel und Ziffer 33

Prov.: Slg. Kestner

Z. 1058 Photo X 3044

Von einem Standpunkt nahe beim Seiteneingang zur
Kathedrale, dem gewdhnlichen Haupteingang, geht
der Blick in das Innere der stidlichen Vorhalle und
aus dieser heraus auf den Domplatz in &stlicher Rich-
tung. Von den vier Siulen der Schauseite des Portikus
sind zwei erkennbar, dazu der Unterbau eines der
flankierenden Tirme.



Der Siidportikus des Palermitaner Domes wurde ca.
1465 errichtet vom Erzbischof Simone di Bologna in
katalanisierenden® Formen der Spitgotik. Murray
S. 27 beschreibt ihn wie folgt: ,, The porch has 3 arches
pointed and stilted, with much of a Saracenic charac-
ter about them; the central one exceeds the others in
height and width, and all rest on columns of grey
marble. Those in the centre have capitals of Byzan-
tine design, most elaborately carved with figures and
foliage, and enriched abaci, whence springs foliage
which appears to climb the arches, growing as it were
in marble. Such, in fact, is the character of all the
vegetable life here represented. The 2 outer columns
have corrupt Corinthian capitals, and probably
belonged to the mosque formerly on this site, for that
to thel. bears a Cuphic inscription from the Koran . .
Each arch has a large cable-moulding in its soffit . . .
The porch is flanked by 2 square towers of 3 small
stages, decorated by pointed arches. Here
are Northern mouldings, but the foliated capitals of
the shafts are cut with the delicacy of a Southern
chisel . .. Nur wenige Jahrzehnte ilter ist das Sei-
tenportal, das hier am linken Rand in starker Verkiir-
zung erscheint, nach den Inschriften nimlich erbaut
durch den Architekten Antonio Gambara im Auftrag
des Pralaten Bertino unter der Regierung von Alfons
V. anno 1426. Murray ebda.: ,,The doorway is of
marble, and has three orders, the outer resting on
chevroned and the second on twisted shafts, having
capitals composed of acanthus-leaves and feathers.
Nothing can surpass the exquisite foliage on the
jambs, which is mixed with grotesque figures playing
musical instruments or picking fruit. .. Over all is a
pediment flanked by pinnacles, and runmng upintoa
niche which contains a mosaic picture of the Virgin
and Child on a gold ground, in a framework of
mosaic.

Der lings der Kirche hingestreckte Domplatz ist
eingefallt von einer Balustrade aus den Jahren 1574/
75, die man zwischen 1655 und 1725 mit Heiligen-
statuen auf hohen Piedestalen verzierte; diejenigen
der Ostseite, in Umrissen wiedergegeben, wurden
1673 von Giovanni Travaglia und Antonio Anello
ausgefuhrt fiir den Erzbischof Lozano (vgl. Murray
S. 25). Das Gebiude dahinter ist nach Murray S. 24
der Nonnenkonvent von S. Francesco di Paola. Seine
Ecke grenzt an eine der HauptstraRen Palermos, den
Toledo oder Cassaro, heute Corso Vittorio Emanu-
ele, auf dessen Gegenseite der Palazzo Castrione-
Santa Ninfa aus dem spiten 16. Jahrhundert liegt, zu
erkennen an der Serliana seines Loggia-Aufsatzes.

Ein Kiinstler Saverio Cavallari wird weder von den
einschlagigen kunsthistorischen Lexika noch vom

Vorbesitzer August Kestner in seinen Briefen und
Tagebuchaufzeichnungen, soweit sie von Marie Jorns
ausgewertet sind, erwihnt, obwohl die Zeichnung
keineswegs den Eindruck einer Liebhaberarbeit
macht. Da Kestner, der sie zum Geschenk erhielt, am
5. Mirz 1853 starb, ist ein Entstehungsdatum im
vorhergehenden Jahrzehnt anzunehmen; der histori-
sierende Charakter der méglichst objektiven Auf-
nahme aller verschiedenen Architekturformen
schliefft eine frihere Datierung aus. Bei dem
Beschenkten wird das Blatt liebe Erinnerungen an
den eigenen Sizilienaufenthalt wachgerufen haben.
Anfangs- und Endstation jener Reise zu den Sehens-
wirdigkeiten der Insel im September 1824 war die
Hauptstadt, wo Kestner Gelegenheit hatte, auch
den Dom zu besichtigen und die Sarkophage
Friedrichs II. und seiner ersten Gemahlin Konstanze
zu zeichnen (vgl. Jorns 1964 S. 1571, S. 168).

Lit.: J. Murray, A Handbook for Travellers in Sicily, London
1864.

Correggio, eigentl. Antonio Allegri,

Paraphrase nach
Correggio 1489 — 1534 Correggio

23 Eine ,Madonna della Scodella®

Feder in Braun, leicht mit roter Kreide gewischt

19X 14,4

Einfassungslinie in Schwarz

Wz.: Wappenschild mit Krone, stark angeschnitten

Prov.: Slg. H. Lempertz sen., Koln (Stempel L. 1337 riicks.);
Slg. Nitzschner (Kat. IT A 4)

Inv. als: Correggio?/nach Correggio/Schule Parma/Unbe-
kannter italienischer Maler des 16. Jahrhunderts

Slg. N. 89 Photo X 1962

Die Madonna, eine Schiissel in der Linken, sitzt
frontal, den Korper zur Seite gelehnt, am Boden.
Jesus steht links neben ihr, im Profil Joseph zuge-
wandt, der sich aus erhohter Position von rechts
herabneigt und dem Kind uiber die Schulter Mariens
hinweg einen unsichtbaren Gegenstand in die erho-
bene Hand legt.
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23 Correggio-Paraphrase

In skizzenhaft-fahriger Manier werden Komposi-
tionselemente von Correggios berithmter ,Madonna
della Scodella® in der Galerie zu Parma (s. Quintavalle
Nr. 76) aufgenommen und zugleich verfremdet. Vor
allem ist die Haltung und Stellung des Kindes verin-
dert. Der Zeichner, frithestens dem 17., wenn nicht
dem 18. Jahrhundert zugehérig, war moglicherweise
ein Deutscher.

Lit.: A. C. Quintavalle, L’opera completa del Correggio, Mai-
land 1970.
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Pietro da Cortona, eigentl.

Pietro Berrettini, Kopie nach
Cortona 1596 — 1669 Rom

Vorders. .
24a  Venus bestellt bei Vulkan die Waffen fitr Aneas

Pinsel in Schwarz, grau laviert

Ricks.
24b  Liegender mannlicher Akt
Bleistift

34,3 25,1

Schmaler Rand ausgespart; Stockflecken

Prov.: Slg. Culemann (Kat. 271; Stempel riicks.)
a5 Photo X 2129/X 2408

Vorders.: Die Szene basiert auf Vergil, Aneis VIII,
370-85, Vulkan, inmitten eines Haufens von Riistun-
gen am Boden zuriickgelehnt sitzend, schaut zu
Venus auf, die mit threm von Tauben gezogenen
Wagen auf Wolken vom Himmel gekommen ist, um
den Schmied zur Lieferung der Waffen fir ihren
Schiitzling Aneas aufzufordern. Die Géttin, mit
nacktem Oberkoérper, ist nach rechts gelagert und auf
einen Schild samt Schwert gestiitzt, sie wendet sich
threm Sohn Amor zu, der einen Prunkhelm ergritfen
hat. Thre ausgestreckte Linke weist nach links aus
dem Bild heraus. Hinter dem Riistungshaufen schau-
en die Kopfe zweier Gehilfen Vulkans hervor, der
rechte Gehilfe trigt einen Hammer.

Das Blatt kopiert ein Vorbild, das in Zusammenhang
steht mit der Dekoration des Palazzo Doria Pampbhili
an der Piazza Navona in Rom. Der Auftrag dazu
wurde Pietro da Cortona, einem der Hauptmeister
des romischen Hochbarock, im Jahr 1651 von Papst
Innozenz X. erteilt, der auch wesentlich die Auswahl
des Programms, Episoden aus der Geschichte des
Aneas, bestimmte. Zahlungen fiir die Vorbereitungs-
arbeiten der Maurer waren ab September 1652 fillig,
die Gesamtabrechnung mit Pietro fand im April 1654
statt. Neben Zeichnungen und Kartons entstanden
zwischen 1651 und Anfang 1652 Olskizzen, von
denen sich sieben in der Sammlung Patrizi in Rom
erhalten haben, darunter auch eine zu der hier wie-
dergegebenen Szene (vgl. Grassi Abb. 9). Die Fres-
kokomposition (ebda. Abb. 8) ist einem Oval einge-
pallt, der Bozzetto dagegen im Rechteckformat
gemalt. Aufler dem Fresko und dem Bozzetto, dem
die Kopie wegen desselben Formats zunichst direkt
zu folgen scheint, kime als Vorlage noch ein Stich
nach dem Fresko-Oval, ausgefithrt von Carlo Cesio
(aus dem Stichwerk ,,Galleria dipinta nel Palazzo del
Prencipe Panfilio da Pietro Berrettini da Cortona



24a  Cortona-Kopie

intagliata da Carlo Cesio vero originale®), B. 75, in
Frage. Von keinem der verschiedenen Werke
erscheint die Zeichnung jedoch ausschliefflich ko-
piert, gegenuber allen gibt es Abweichungen zu
beobachten. So entspricht etwa die helle Wolke hin-
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ter dem Haupte Vulkans, dunkel im Stich, dem Fres-
ko und dem Bozzetto, gewisse Vereinfachungen,
etwa in der Wiedergabe des Prunkhelmes in der
Hand Amors, dagegen stirker dem Stich als den
Originalwerken Pietros. Moglicherweise handelt es
sich um die Wiedergabe des verschollenen Kartons
oder eines anderen Entwurfs von Pietros Hand. Die
erheblichen Schwichen der Zeichnung sind nicht zu
leugnen (z. B. ist die ursprungliche Blickrichtung der
Gottin auf Vulkan zu vollig miflverstanden). Thr
Urheber diirfte vielleicht am ehesten im stddeut-
schen Raum zu suchen sein, etwa in der Nihe des
Johann Wolfgang Baumgartner (Kufstein 1712-
1761 Augsburg, vgl. Tietze u. a. 1933 Nr. 1186).

Die Riicks. zeigt eine akademische Aktstudie, die
Pose des Modells ist einem der S6hne aus der antiken
Niobe-Gruppe angenihert (vgl. Haskell-Penny Abb.
147 S. 279).

Lit.: L. Grassi, Pietro da Cortona e i ,bozzetti* per la Galleria di
Palazzo Doria Pamphili, in: Bollettino d’Arte XLII, 1957, S.
28-43 mit weiterer Lit.; F. Haskell und N. Penny, Taste and the
Antique, New Haven, London 1981.

Daniele Crespi

Busto Arsizio 1598 - 1630 Mailand
25 Studie zweier mannlicher Figuren

Schwarze Kreide auf braun grundiertem Papier, weiflgehoht
19.8 X 27.2

Berieben, Wasserflecke

Prov.: NachlaR Bauinspektor Ad. Ebeling (Mitglied H.K.V.
seit 1878)

H.K.V. Photo X 2340

Ein links in Vordersicht breitbeinig sitzender halb-
nackter Jiingling 1at Kopf und Oberkorper vehe-
ment zur Seite fallen, den linken Ellenbogen dabei in
der Bildmitte auf der undefinierten Sitzfliche (Wol-
ken?) abstutzend. Der hochgerissene rechte Arm
beschreibt einen weiten Bogen tiber den Kopf hin-
weg fast bis an den rechten Bildrand, die Finger der
Hand sind erregt gespreizt. Von rechts beugt sich im
Profil nach links die etwas zuriickversetzte, wieder-
um halbnackte Gestalt eines dlteren Mannes vor. Sein

n
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25 Daniele Crespi

nachdenklich abwirts blickendes Gesicht wird leicht
von der Hals- und Schulterlinie der Jinglingsfigur
tiberschnitten.

Daniele Crespi kam 1610 nach Mailand, arbeitete
1619 zusammen mit Moncalvo an der Ausmalung der
Kuppel von S. Vittore al Corpo und bereits selbstin-
dig in einer Kapelle jener Kirche. Auf Wunsch des
Kardinals Federico Borromeo, der den gegenrefor-
matorischen Idealen seines Onkels, des hl. Carlo
Borromeo, nacheiferte, sollte er 1621 an dem Fortbil-
dungs-Unterricht teilnehmen, den Cerano an der
Accademia Ambrosiana fur ausgewahlte junge Maler
gab, doch scheint er nur ein einziges Mal daran
teilgenommen zu haben, abgehalten wohl durch Auf-
tragsiiberlastung. Gleichgiltig konnte ihm Cerano
jedenfalls nicht gewesen sein, wie sein Werk beweist,
das aus dessen Kunst die entscheidenden Impulse
empfing. Des weiteren waren fiir Crespi die Vorbil-
der des Morazzone, des Giulio Cesare Procaccini und
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des Mailinder Caravaggisten Tanzio da Varallo von
Bedeutung. 1623 entstanden drei Bilder zum Leben
Johannes des Tdufers, bestimmt fiir eine Kapelle in S.
Protaso ad Monachos, die nach dem Abrifd der Kirche
(1930) in die Basilika S. Giovanni von Busto Arsizio
gelangten. 1629 signierte Crespi seinen groflten Fres-
kenzyklus in der Kartause von Garegnano bei Mai-
land (bewundert u. a. von Stendhal und Lord Byron),
1630 die Fresken im Chor der Kartause von Pavia.
Noch im selben Jahr verstarb der Kinstler im blii-
henden Alter von 33 Jahren (hingerafft von jener
Pestepidemie, die Alessandro Manzoni in den ,,Pro-
messi sposi® verewigt hat).

Eine Zuschreibung des vorliegenden, bislang anony-
men Blattes an den Kiinstler erscheint aufgrund sei-
ner hohen Qualitit méglich. Die sensibel und duflerst
sicher mit weiler und schwarzer Kreide aus dem
dunklen Grund weich hervormodellierte Muskula-
tur, die feinen Nuancen der Beleuchtung, die fast



ein Eigenleben fithrenden, mitunter nachdriicklich
verstirkten Korperkonturen lassen sich ebenso in
einer Zeichnung des hl. Sebastians in der New
Yorker Pierpont Morgan Library (Inv. Nr. IV, 37b;
Stampfle-Bean 1967 Nr. 72 mit Abb.) beobachten,
genausogut aber auch in einer Zeichnung des segnen-
den Christus in der Sammlung der Gallerie dell’Ac-
cademia di Venezia (Inv. Nr. 94; Ruggeri 1982 Nr. 94
mit Abb.). Die Konzentration auf Oberkorper und
Gesicht, die Vernachlissigung der Extremititen, die
schnelle, in Partien aber ganz konkrete Erfassung von
Gewandstiicken sind hier insgesamt vergleichbar.
Dem melancholischen Blick aus Augen unter schwe-
ren Lidern kann man auf vielen Gemilden Crespis
begegnen, und obgleich diese Mannergestalten of-
fensichtlich nur dazu bestimmt waren, eine Neben-
rolle in einem Bild oder Fresko zu {ibernehmen,
bewegt sie dennoch innerlich das verhaltene, unge-
kiinstelte Pathos, das die Schopfungen des Meisters
auszeichnet.

Zu den vielfdltigen Ausdrucksméglichkeiten, die
Crespi beherrscht, wenn er auf (nicht selten farbig
prapariertem) Papier arbeitet, s. Ausst. Kat. Il Seicen-
to Lombardo, Bd. II, Nr. 103-118, Neilson, Ruggeri,
Valsecchi Nr. 50-56, Ruggeri 1982 Nr. 130-140,
Méjanes Nr. 18f.

Lit.: Ausst. Kat. I Seicento Lombardo, Mailand, Palazzo Reale
und Pinacoteca Ambrosiana (1973), Mailand o. |., Bd. I, Cata-
logo dei dipinti e delle sculture, S. 51-57, Bd. 11, Caralogo dei
disegni, libri, stampe; N. W. Neilson, Some Drawings by
Daniele Crespi, in: Arte Lombarda 40, 1974, S. 101-109; M.
Valsecchi, I grandi disegni italiani del *600 lombardo all’Am-
brosiana, Mailand o. J.; ].-F. M¢janes, Ausst. Kat. Les collec-
tions du comte d’Orsay: Dessins du Musée du Louvre, Paris,
Louvre, Cabinet des Dessins, Febr. - Mai 1983, Paris 1983; H.
Voss in: Thieme-Becker Bd, VIII, 1913, S. 89f.; G. Nicodemi,
Daniele Crespi, Busto Arsizio 1930; G. Gamulin, Un’opera
sconosciuta di Daniele Crespi, in: Arte lombarda 6, 1961, S. 41£,;
E. Milani, Daniele Crespi, Regesti, Bibliografia e Mostre, Testi-
monianze Critiche, Antologia Pittorica, Busto Arsizio (1971);
E. Bénézit, Dictionnaire des Peintres, Sculpteurs, Dessinateurs
et Graveurs, ed. Paris 1971, 8. 269; ]. T. Spike, Ausst. Kat. [talian
Baroque Painting from New York Private Collections, The Art
Museum, Princeton University, April - Sept. 1980, Princeton,
N. J. 1980, Nr. 16; H. Brigstocke, G. C, Procaccini et D. Crespi:
Nouvelles découvertes, in: Revue de ’Art 48, 1980, S. 30-39.

Daniele Crespi ?
26 Christus in der Wiiste, von Engeln bedient

Feder in Braun, braun laviert

27.2% 42

O. Bildfeldabschluf bogenférmig begrenzt, Bogenzwickel
rosa aquarelliert; verschiedene dinne Stellen und kleine
Lécher, Fehlstellen ausgefiillt; Einfassungslinie

Bez. u. l. von spiterer Hand: F. Mola

Prov.: Slg. Culemann (Kat. 286; Stempel riicks.)

Inv. als: Pier Francesco Mola

Z. 46 Photo X 1783 Corpus 40512

Am Schluf des Berichtes Gber die drei Versuchungen
durch den Teufel, denen Christus, der 40 Tage und
Nichte in der Wiiste gefastet hatte, widerstand, heifSt
es bei Matth. 4, 11:,,Da verlieR ihn der Teufel, und
siehe, da traten die Engel zu thm und dienten ihm.“
Wihrend in den ilteren Darstellungen, die bis in die
karolingische Epoche zurtickreichen, die Engel in
Ehrfurcht und Anbetung verharren, werden sie erst
in spiteren Zeiten dienstbar titig. Fur das 15.-17.
Jahrhundert war eine Ausschmiickung der Szene
bestimmend, die sich in den ,Meditationes vitae
Christi“ des Pseudo-Bonaventura (niedergeschrie-
ben nach 1300) findet, wonach Christus Engel zu
Maria schickt, um Speisen zu holen. Im 17. Jahrhun-
dert wurde das Bildthema vorzugsweise zur Aus-
schmiickung von Refektorien in Klostern verschie-
dener Orden gewahlt (vgl. Nygren sp. 449).

Unsere beachtenswerte Zeichnung zeigt Christus in
von Biaumen flankierter Landschaft auf einem Felsen
sitzend, im Rednergestus (Matth. 4, 10 Gberliefert die
Worte: ,,Hebe dich weg von mir, Satan! denn es steht
geschrieben: ,Du sollst anbeten Gott, deinen Herrn,
und ihm allein dienen.“) dem nackten, gefliigelten
Teufel zugewandt. Dieser kniet, ihm den Riicken
kehrend, am rechten Rand vor einem leblos hin-
gestreckten nackten Menschenkorper und nagt an
einem nicht ndher bestimmbaren Gegenstand. Sechs
Engel sind im Mittelgrund verteilt, die meisten blik-
ken gespannt zum Himmel, aus dem ein siebter mit
den in ein Tuch gehiillten Speisen herabschwebt,
begleitet von einem Putto und vier Puttenkdpfen auf
einer schwungvoll sich tirmenden Wolke. Ein Engel
aus der Gruppe am Boden hebt empfangsfreudig die
Hinde, zwei halten Teller bereit, ein anderer tragt ein
hochhalsiges Gefifi.

Die ikonographische Besonderheit des nagenden
Teufels neben der leblosen Figur hat bislang keine
Deutung erfahren, bildliche Parallelen sind unbe-
kannt, die zugrundeliegende Schriftquelle bleibt zu
Eruieren.
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26 Daniele Crespi?

Als Zeichner des Blattes wurde von Martin Royalton
Kish (Kartonnotiz) der Genuese Domenico Piola vor-
geschlagen, Ursula Fischer-Pace denkt an den Um-
kreis des Bolognesen Domenico Maria Canuti; m. E.
ist eine stilistische Verwandtschaft mit 1av1erten
Federzeichnungen des Daniele Crespi zu bemerken
(vgl. etwa Valsecchi Nr. 55f.).

Lit.: O. A. Nygren, Artikel Versuchungen Jesu, in: Lexikon
der christlichen Ikonographie Bd. 1V, Rom, Freiburg, Basel,
Wien 1972, sp. 446-450; vgl. im ubngen die vorangehende
Kat. Nr.
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Donato Creti
Cremona 1671 - 1749 Bologna

Skizzenblatt

Vorders.:

27a Studien zu einer Madonna mit Kind

Riicks.:
27b  Studien zu einer Madonna mit Kind,
Kinderfigur und weibliche Gestalt

Feder in Braun

217275

Emfassungshme l. und o.; Knickfalte in der Mitte, Fehlstelle
am o. Rand, Tintenfraflocher, z. T. riicks. hinterlegt; lose
montiert

Bez.: o. . Ziffer 10, u. |. buonoj ritcks. r. Ziffer 6 (querge-
stellt), u. r. buono

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. I A 167)
Iny. als: Guido Reni _ 3
Slg.N. 111 Photo X 1577/X 1576  Corpus 40524/40525

Ref.: Birke S. 56, Abb. 38.



27b  Donato Cret

27a

Donato Creti

Vorders.: In sechs Ovalfeldern (vier davon in der
oberen Blatthalfte aneinandergereiht oder sich Gber-
schneidend, zwei darunter angehangt) wird jeweils
die Halbfigur einer Madonna, die das Kind auf ihrem
Arm betrachtet, wiederholt, ihre Stellung dabei z. T.
verindert. Im ersten Feld erscheint die Madonna
frontal, im zweiten im Profil nach rechts, im dritten,
vierten und funften im Profil nach links, im sechsten
im Dreiviertelprofil nach links. Zwischen die beiden
letzten Felder ist zusidtzlich eine Aufnahme der
Madonna im Profil nach links mit nur angedeutetem
Kinderkopf gesetzt, rechts neben das letzte eine der
aufblickenden Madonna.

Riicks.: Auf der Basis der von der Vorders. durchge-
schlagenen Figuren- und Ovalfeld-Umrisse wurden
teilweise Nachzeichnungen und Variationen ausge-



fiihrt. Links oben eine leicht veranderte Nachzeich-
nung der Madonna aus dem vierten Feld der Vorders.
mit Rahmenangabe, halbrechts darunter eine Nach-
zeichnung lediglich des im Arm der Mutter liegenden
Kindes aus dem sechsten Feld. Daneben l6st sich
rechts die Madonna mit dem Kind starker geneigt aus
den Konturen ihres Gegenbildes. Danach wurde das
Blatt um 180 Grad gedreht und etwas unterhalb des
Zentrums die Skizze einer nach rechts gelagerten
weiblichen Gestalt hinzugefugt, die halb vom Rik-
ken gesehen ist und alternativ den Arm gesenkt bzw.
erhoben hilt.

Mit dem Vater, einem Quadraturmaler, kam Donato
Creti 1673, noch in den Kinderschuhen, nach Bolo-
gna. Ein Mizen, Graf Alessandro Fava, erkannte
seine frithreife Begabung und lieR ithn von Lorenzo
Pasinelli ausbilden; meist im Hause des Grafen, mit
dem zusammen der Maler auch eine Venedigreise
unternahm, entstanden bis ins erste Jahrzehnt des
18. Jahrhunderts allegorische, mythologische und hi-
storische Darstellungen. Es folgten Gemaldeauftrage
des Bologneser Adels in sehr stattlicher und Fres-
kenauftrige in kleinerer Zahl. Aus den 40er Jahren
datieren Serien grofer Altarbilder. Neben dem
ungleich bedeutenderen Guiseppe Maria Crespi war
Creti gleichwohl der beriihmteste Bologneser Maler
seiner Zeit, dessen Werke im In- und Ausland
begehrt wurden. Ein Nervenleiden, das sich stetig
verschlimmerte, zwang den Kiinstler in den letzten
Lebensjahren zur Aufgabe des Berufs und fithrte zu
einem Tod in Armut.

Creti nahm FEindriicke verschiedener Meister der
Jklassischen® Bologneser Kunst auf; Guido Reni und
dessen Schiiler Simone Cantarini standen thm beson-
ders nah. Er hatte sich in Venedig zudem von Vero-
nese beeindrucken lassen, wie iltere Werke bezeu-
gen. Spater, vor allem in den Kirchenbildern, wurde
sein Stil kilter, trockener und akademischer. Die
Zeichnungen sind dagegen durchweg frisch und
unkonventionell.

Unsere Zeichnung wurde dem Kiinstler von Veroni-
ka Birke zugewiesen. Die Zuschreibung tiberzeugt,
eine Bestatigung gibt Konrad Oberhuber (miindl.).
Es handelt sich zweifelsohne um eines jener Blitter,
die ,,sowohl eine fiir Creti typische Schraffur als auch
seine locker zeichnende Linie miteinander ver-
schmolzen haben® (S. 56), was eigentlich auf eine
Entstehung in einigermallen fortgeschrittenen Jah-
ren des Meisters hindeuten miite. Dennoch zogert
Birke, sich auf eine nihere Datierung einzulassen,
weil es trotz oder wegen vieler auf ausgefithrte Bilder
zu beziehender Zeichnungen kein allzu sicheres Ent-
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wicklungsschema fir die facettenreiche Zeichen-
kunst Cretis gibt. Zwar sieht die Autorin die Ahn-
lichkeit der vitalen Strichfithrung in der vorliegenden
Studie mit der in einem von R. Roli publizierten
Deckenentwurf in der Bologneser Slg. Veronese fiir
den Palazzo Pepoli Campogrande (Roli Nr. 15,
datierbar ca. 1708), erwigt einen entsprechenden
zeitlichen Ansatz auch, um dann freilich die Uberle-
gung dergestalt zu beschlieflen: ,,Doch gerade Skiz-
zen mit so dynamischer Handschrift bilden das
Grenzland noch moglicher Zuschreibungen, da Cre-
tis Figuren selbst in der zur Schau getragenen Schnel-
ligkeit der Bewegung eine kiihle, verhaltene Dyna-
mik innewohnt (S. 56). Zu einer um 1732 entstan-
denen, ein und dasselbe Studienobjekt fiinf- bzw.
siecbenmal wiederholenden Federskizze in der Gra-
phischen Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart (,Die
hl. Francesca Romana und ein Engel’, Inv. Nr. C
1931/37) s. Thiem 1977 Nr. 259 mit Abb.

Lit.: V. Birke, Neue Zeichnungen Donato Cretis, in: Wiener
Jahrbuch fir Kunstgeschichte XXXII, 1979, S. 49-57; R. Roli,
Donato Creti: 46 disegni inediti, Bologna 1973; ders., Donato
Creti, Mailand 1967; ders., Drawings by Donato Creti: Notes
fora Chronology, in: Master Drawings X1, 1973, 5. 25-32; ders.,
Pittura Bolognese. 1650 - 1800. Dal Cignani ai Gandolfi, Bolo-
gna 1977, mit ausfithrlichen weiteren Lit-Angaben auf S. 253;
vgl. auch Kat. Nr. 28.

Donato Creti ?

28 Studienblatt mit elf Kopfen

Feder in Braun

28.7 % 20,4

Bleistifteinfassungslinie; stockfleckig

Bez.: u. r. Donato Creti; riicks. ber Weber mit vielen ande-
ren gekft./kénnte auch einer der Carracci seyn/Nr. 501
Donato Creti/Boerner #/IX 62

Prov.: Slg. H. Weber, Bonn (vgl. L. 1383); Slg. K. E. und
R. von Liphart (Stempel L. 1687 und L. 1758 riicks.); Slg.
Nitzschner (Kat. IT A 53)
Inv. als: Donato Creti

Slg. N. 90  Photo X 1742  Corpus 40489

Ref.: Verst. Kat. der Slg. Liphart (C. G. Boerner, Leipzig,
26.4.1898) Nr. 242 als Donato Creti.



28 Donato Creti?

Elf minnliche Képfe sind in drei Reihen tibereinan-
der angeordnet, die Blickrichtungen und Kopfnei-
gungen variieren, ebenso sind alle Altersstufen ver-
treten. Gemischt wurden die Altersstufen auch in den
einzelnen Rethen; die oberste enthilt wie die mittlere
vier, die unterste drei Kopfe.

Ansammlungen von Studienkopfen dieser Art sind
im Zeichnungsceuvre Cretis haufiger anzutreffen,
vgl. beispielsweise Blitter in Kopenhagen (Kgl. Kob-
berstiksamling Inv. Nr. 11162; Corpus 73477), in
Stuttgart (Slg. Freiherr von Koenig-Fachsenfeld in
der Graphischen Sammlung der Staatsgalerie; Thiem
Nr. 60 mit Abb.), in Frankfurt (Stadelsches Kunstin-
stitut, Inv. Nr. 4147; s. Thiem ebda.), mehrere in
Florenz, Uffizien, Gabinetto Disegni e Stampe (vgl.
Roli Abb. 8 und 15-24), besonders Uffizien-Inv. Nr.
6556 S (Corpus 28394) sowie Inv. Nr. 4265 S. Der
letztgenannten Zeichnung, die einen turmartigen
Aufbau von dreimal drei jugendlichen, meist weibli-
chen Kopfen zeigt, steht die unsrige am nichsten.

Allerdings sind Schwichen bei ihr auszumachen: Das
Gesamtbild der Strichlagen wirkt etwas kompakter
als sonst, die Vorstellung der Plastizitat des Knaben-
kopfes unten links ist unvollkommen. Ein Zweifel an
der Eigenhandigkeit ist nicht ganz zu unterdriicken.
Zu bedenken ist auch eine Nachricht, die Cretis
Zeitgenosse und Biograph Zanotti mitteilt. Nach thm
hat der Kiinstler zwei seiner Kinder aus erster Ehe,
Giuseppe und Ersilia, selbst im Zeichnen und Malen
unterrichtet. Vor allem Ersilia, geboren kurz vor
1720, soll bis zu ihrer Vermahlung als tiichtige Zeich-
nerin im Stil des Vaters tatig gewesen sein (vgl. Voss
S. 101).

Lit.: Chr. Thiem, Ausst. Kat. Unbekannte Handzeichnungen
alter Meister, 15.-18. Jahrhundert. Sammlung Freiherr Koenig-
Fachsenfeld, Staatsgalerie Stuttgart, Graphische Sammlung,
Stuttgart 1967; R. Roli, I disegni di Donato Creti agli Uffizi,
in: Bollettino d’arte XLVII, 1962, S. 241-250; H. Voss in:
Thieme-Becker Bd. VIIL, 1913, S. 100-102; vgl. im ibrigen
Kat. Nr. 27,

Paolo Farinati
Verona 1524 — 1606 Verona

29 Christus wandelt auf dem Meer oder: Die Rettung
Petri aus dem Meer (Farbtaf. I)

Schwarze Kreide auf hellbraunem Papier, blaugrau lavierr,
weild gehéht, z. T. mit Feder in Schwarzbraun iibergangen
34,4458

Kleine Einrisse . 0. und am r. Rand, grofer Einril am o.
Rand, samtlich hinterlegt, Fehlstellen am r. und o. Rand
ausgefiillt, Stockflecken, gréBerer rotbrauner Fleck 1. o.
Bez. riicks.: Paolo Farinati geb. 1522./ aus Campes Samlng.
/ Boerner Nr. 164, / Ziffern (392) durchgestrichen, 297,
Maflangabe, Kiirzel

Wz.: Stab mit gekreuzten Pfeilen und Stern

Prov.: Slg. P. Lely, London (Stempel L. 2092); Slg. J. Ri-
chardson sen., London (Stempel L. 2184); Slg. Th. Hudson,
London (Stempel L. 2432); Slg. H. W. Campe, Leipzig
(Stempel L. 1391); Slg. R. von Liphart, Dorpat (Stempel L.
1758 mit Nr. 1375 riicks.); Slg. Nitzschner (Kat. I A 86)
Slg. N.91  Photo X 2317

Ref.: Verst. Kat. der Slg. Liphart (C. G. Boerner, Leipzig,
26.4.1898) Nr. 327.

61



Vom Ereignis der Wanderung Christi auf dem Meer
in der Nacht nach der Speisung der Finftausend und
von seiner Begegnung mit den in Seenot geratenen
Jingern berichten alle Evangelisten aufler Lukas;
allein Matthdus ergdnzt die Erzihlung um die hier
gezeigte Episode: Als Christus, den die Bedringten
tir ein Gespenst hielten, sich dem Boot genihert
hatte, richtete Petrus an ithn die Bitte: ,,Herr, bist du
es, so heif mich zu dir kommen auf dem Wasser.*
Dazu aufgefordert, drohte er jedoch schon nach
wenigen Schritten zu versinken, weil er sich durch
die Gewalt des Sturmes schrecken lieff, und schrie um
Hilfe. ,,Jesus aber reckte alsbald die Hand aus und
ergriff ihn und sprach zu ihm: O du Kleinglaubiger,
warum zweifelst du?* (Nachdem sie das Schiff
erreicht hatten, legte sich der Wind. Vgl. Matth. 14,
22-33).

Bis hin zu einem Fresko in Dura Europos aus der
Mitte des 3. Jahrhunderts sind bildliche Darstellun-
gen dieser Szene zuriickzuverfolgen. Sie wurde nach
der Aussage von Inschriften und Quellentexten
bezogen auf die Taufe, auf die Rettung der mensch-
lichen Seele durch den Gottessohn oder auf die Kir-
che, verkorpert im Schiff der Junger. Von einschnei-
dender Bedeutung fir die Wirkungsgeschichte des
Bildgegenstandes war das monumentale Mosaik der
JNavicella’, das Giotto im Atrium von Alt St. Peter zu
Rom gegen 1320 schuf (angebracht an der Riickwand
des Torbaues, wohl zum Ersatz eines Mosaiks aus
dem 4. Jahrhundert, dessen Vorbild der Kiinstler in
technischer wie ikonographischer Hinsicht bertick-
sichtigt haben muR, vgl. Paeseler). Aulerhalb von
Florenz und vor allem Rom, wo im Zuge der Gegen-
reformation das Interesse der Kurie am Thema wie-
dererwachte, treten seine Darstellungen freilich lan-
ge Zeit eher sporadisch auf, bis es im 19. Jahrhundert
von Goethe propagiert und von zahlreichen Kiinst-
lern, darunter Runge und Delacroix, mit neuer Ener-
gie 1ufgegr|ffen wurde (s. Lauer- Kemp mit Lit.-

Ubersicht).

Unser Zeichner baut seine Komposition ohne aus-
schmiickende Details aus wenigen, nahgesehenen,
miéchtigen Figuren auf. Die Jingerschar im schlin-
gernden Boot, das leicht zuriickversetzt die rechte
Bildhilfte einnimmt, ist, wie gelegentlich in Beispie-
len mittelalterlicher Buchmalerei zu beobachten, auf
drei Vertreter reduziert; die Reduktion bietet die
Moglichkeit, alles Gewicht auf die ausgreifenden
Bewegungen ihrer Kérper zu legen, besonders auf die
Rudergesten der muskulésen Arme, wihrend der
Ausdruck der Gesichter wenig differenziert wird.
Die gesamte linke Bildhalfte fiillt die voluminése
Zweiergruppe von Christus und Petrus aus, die
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29 Paolo Farinati

nebeneinander auftreten und die Oberkérper in
schwingenden Drehungen zueinander neigen. Die
Blickrichtungen der Kopfe dagegen streben ausein-
ander. Durch den Verlust des festen Standes ist Petri
Gestalt insgesamt um eine Kopflinge gegentiber der
des Herrn herabgesunken, wire diese Hohenverset-
zung nicht, wiirden die Kérperhaltungen fast spiegel-
bildlich korrespondieren. So aber kann Christus ber-
gend die Schulter des Sinkenden umfangen, der sich
angestrengt Halt suchend an ihn klammert. Die rech-
ten Arme beider sind sicher ineinander verschlungen.
Wie ein Schutzsymbol bliht sich zudem bogenfor-
mig im Sturm der Mantel des Herrn.

Der Maler, Kupferstecher und Architekt Paolo Fari-
nati, Sohn und Schiiler des Malers Giovan Battista
Farinati, diirfte spatestens 1549 selbstiandig gewesen
sein, als Philipp II. von Spanien bei Villafranca Sta-
tion machte und an einem Madonnenbild des jungen
Mannes Gefallen gefunden haben soll. Das ilteste
erhaltene Werk, ein hl. Martin, entstand 1552 im
Auftrag von Kardinal Ercole Gonzaga, der mit Fari-
nati drei von dessen Landsleuten, darunter Paolo
Veronese, nach Mantua geladen hatte, um Altarbil-
der fiir den Dom zu malen. Vom Umgang mit Ve-
ronese wuflte der Kiinstler in Zukunft am meisten zu
profitieren, doch verdankte er dem Aufenthalt in
Mantua noch manche zusitzliche Anregung. Er lern-
te die dortigen Schopfungen des Giulio Romano
kennen, traf mit Giulio Campi zusammen und
erhielt, vermittelt durch Girolamo Mazzola Bedoli,
auch eine Vorstellung von Parmigianinos Stil. Sein
erstes datiertes Werk in der Heimatstadt war der
Kindermord zu Bethlehem® im Chor der Kirche S.
Maria in Organo von 1556; zehn Jahre spiter fand



Paolo Veroneses Hochzeit statt, bei der Farinati,
selbst seit 1554 verheiratet, Trauzeuge war. Der Mei-
ster, der seine Arbeiten oft mit dem Signet einer
Schnecke versah, unterhielt ab 1570 eine eigene
Werkstatt, in der er u. a. die herangewachsenen Kin-
der Orazio, Vittoria und Giovan Battistad. . beschif-
tigte. Von 1573 an fihrte er jahrzehntelang, bis zum
Tod, ein unter dem Titel ,Giornale® berithmt gewor-
denes Kontobuch, in dem er gewissenhaft Rechen-
schaft ablegte tiber alles, was seine Finanzen und
seine Beziehungen zu Auftraggebern und Bilderkiu-
fern anging, und das uns Nachricht von zahlreichen
verschollenen Werken gibt (vgl. Puppi). Der Zeich-
ner stand dem Maler an Schaffensfreude und Gewer-
befleiff nicht im geringsten nach, man schitzt die
Summe der iberkommenen Blitter auf mehr als 500
(vgl. Mullaly S. 43).

Mit dem Hannoveraner Exemplar besitzen wir ein
wertvolles Zeugnis aus der ersten Schaffensphase, in
welcher der Kiinstler bereits alle seine Fihigkeiten
voll entfaltet hatte. Es ist die Vorzeichnung fiir eines
der vier riesigen, in Marmor gerahmten Leinwand-
bilder des Chors von S. Maria in Organo zu Verona.
Die Gruppe, vollendet in einer Frist von 2-3 Jahren,
stand bei den Zeitgenossen in besonders hohem
Ansehen, ihr Ruhm eilte tiber die Grenzen der Stadt
hinaus. Dies beweist das Lob aus Vasaris Feder, der in
der Vita des Michele Sammicheli auf Farinati zu
sprechen kommt, lapidarisch vieler Arbeiten in
Verona gedenkt, um dann die folgenden hervorzuhe-
ben: ,ma le principali sono una sala nella casa de’
Fumanelli, colorita a fresco, e piena di varie storie,
secondo che volle messer Antonio gentiluomo di
quella famiglia, e famosissimo medico in tutta Euro-
pa; e due quadri grandissimiin Santa Mariain Orgam
nella cappella maggiore: in uno de’quali ¢é la storia
degl’Innocenti, e nell’altro ¢ quando Gostantino
imperatore si fa portare molti fanciugli innanzi per
uccidergli e bagnarsi del sangue loro per guarir della
lebbra [heute fast allgemein als Darstellung der
Frauen vor Herodes verstanden]. Nella nicchia poi
della detta cappella sono due gran quadn ma pero
minori de’ primi: in uno ¢ Cristo che riceve San Piero
che verso lui camina sopra I'acque; e nell’altro, il
desinare che fa San Gregorio a certi poveri. Nelle
quali tutte opere, che molto sono da lodare, € un
numero grandissimo di figure fatte con disegno, stu-
dio e diligenza.” (Vasari ed. Milanesi S. 374 f.) Anson-
sten wiirdigt er lediglich den hl. Martin im Mantua-
ner Dom einer Erwahnung.

»PAVL FARINAT P./A. D. M. D. LVIII* lautet die
Signatur auf der Darstellung der Meereswanderung
Christi; das Datum ist zweifellos auf unsere Zeich-

nung zu tbertragen, denn bis auf einige Details hat
der Maler die Komposition so ins Bild (vgl. Carpeg-
giani Abb. 164) ibernommen, wie sie auf dem Papier
angelegt ist. Im Gemalde, das etwa 3-3,50 m in der
Héhe mifit und sich mehr dem Quadrat annihert, hat
die Himmelszone mit diisteren, gewittrigen Wolken
an Raum gewonnen, in der oberen linken Ecke ist ein
bleicher Vollmond hinzugekommen, unten rechts im
Wasser ein schwimmender, nach rechts, d. h. dem
eintretenden Betrachter entgegenblickender Lowe
(schaut man ganz genau auf die Zeichnung, erkennt
man an entsprechender Stelle flichtigste Umrisse des
Tieres). Der Kopf eines vierten Jiingers, eingefligt
zwischen Petrus und dem linken der Ruderer, ver-
mittelt stirker zwischen den Gestalten auflerhalb
und innerhalb des Bootes, der Ruderer ganz rechts
hat einen Mantel erhalten, der dhnlich bogentérmig
aufflattert wie derjenige des nimbierten Christus. Ein
Netz hangt iber die Schiffskante, eine schneckenfor-
mige Muschel darin komplettiert die Signatur am
Bug. In der Wiederkehr alles tibrigen aber manife-
stiert sich eine rasche Bildfindung, denn die Zeich-
nung ist offensichtlich eine erste wie letzte Studie
zugleich. Thre flichtigsten Partien tragen noch man-
che Spuren von Pentimenten, die Uberzeichnung mit
der Feder beim Oberkdrper Christi dagegen deutet
schon die abschliefende feinplastische Durchbil-
dung der Gestalten an, bedeutet gleichsam die Aner-
kennung der skizzenhaft gewonnenen Komposition.
Es bedurfte anscheinend nicht einmal mehr der Fort-
setzung dieses Reinzeichnungsprozesses, um den
Auftraggeber vollends von der Ausdruckskraft der
bildhaften Form zu tberzeugen (der Name des
betreffenden Abtes des einst michtigen Konvents,
dessen Gebdude heute von einer bescheidenen Pfar-
rei genutzt werden, ist bislang nicht eruiert, mag
allerdings mit Hilfe von Biancolini oder nach Durch-
sicht der Register von S. Maria in Organo, autbe-
wahrt im Veroneser Staatsarchiv, zu ermitteln
sein).

Die Sicherheit in der Figurendisposition, die der
Kiinstler von Anfang an zur Schau stellt, beruhte
wohl nicht zuletzt auf einem dem Zeichnen voran-
gegangenen Arbeitsgang. Ridolfi iberliefert die
Nachricht, Farinati habe ,,;molti modelli di cera e di
creta hergestellt, ,,de’ quali egli spesso servivasi nelle
opere sue® (Ridolfi S. 132 f., vgl. Puppi S. XXXII).
Frithere Wachsfigurennachzeichnungen sind fiir den
JKindermord® von 1556 anzufiihren, so eine in Privat-
besitz, ehemals New York, Shickman Gallery (Mul-
laly Nr. 39) und eine im Stadel zu Frankfurt (Inv. Nr.
477; Malke Nr. 19, der sie fur Gliederpuppenstudien
halt. Vgl. Tietze-Conrat zu weiteren verwandten
Blittern). Auch im Falle unseres Entwurfs ist eine
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Erprobung der Figurenstellungen mit dem ausge-
pragten Kontrapost an Kleinplastiken, die haufig
wiederverwendet wurden, zu vermuten.

Beim raschen Zeichnen konnte Farinau auf eines
verzichten, nimlich deutlicher klarzumachen, daf
Christus wirklich auf dem Wasser wandelt, anstatt
festen Boden unter den Fiflen zu haben, da er plante,
dies der Farbgebung des Gemaildes zu iiberlassen.
Vom Blauschwarz des aufgewiihlten Wolkenhim-
mels unterscheidet sich die Farbe des Meeres durch
hellere Nuancen; in dem das Wasser also farblich
abgesetzt ist und mitsamt den Schaumkronen den
Vordergrund in ganzer Breite anfillt, beginnt es erst,
Christus wunderbarerweise zu tragen. Die tibrigen
Farben reichen vom Lachsrot bzw. Silbergrau fiir das
Gewand Christi iiber Dunkelweinrot bzw. Matt-
orange fiir dasjenige Petri und Dunkelolivgriin bzw.
Weil fiir die Lendentiicher der mittleren Ruderer bis
zum Dunkelrotbraun fiir den Mantel des auflersten
rechten Jingers.

Dem unmittelbaren Pendant des Bildes in der
Gemildegruppe des Chors von S. Maria in Organo,
dem ,Gastmahl des hl. Gregor* - das auch dem Inhalt
nach insofern Gegenstiick zur ,Rettung Petri‘ ist, als
es eine Anspielung auf die neutestamentliche Spei-
sung der Filinfrausend enthilt -, gelten zwei Alterna-
tivstudien in der Wiener Albertina (Inv. Nr. 1603 f.;
Stix - Frohlich-Bum 1926 Nr. 165 f., vgl. DalForno
Abb. 53), die im Gegensatz zum vorliegenden Ent-
wurf sehr gleichmiflig durchgezeichnet sind.

Das Echo eines groen Anklangs, den Farinatis Blit-
ter vornehmlich bei englischen Sammlern im allge-
meinen und bei Sir Peter Lely im besonderen gefun-
den haben, istimmer wieder zu vernehmen (vgl. etwa
Popham-Wilde S. 217, DalForno S. 38, Andrews 1971
S. 48 f., Mullaly Nr. 37 f., Byam Shaw 1983 Nr. 252,
Ausst. Kat. The Genius of Venice Nr. D 14 f.).

Lit.: W. Paeseler, Giottos Navicella und ihr spatantikes Vor-
bild, in: Romisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte V, 1941, S.
49-162; R. Lauer und W. Kemp, Artikel Rettung Petri aus dem
Meer, in: Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. III, Rom,
Freiburg, Basel, Wien 1971, sp. 546-549; L. Puppi (Hrsg.), Paolo
Farinati, Giornale (1573-1606), Florenz 1968; T. Mullaly, Ausst.
Kat. Disegni veronesi del Cinquecento, Venedig, Fondazione
Giorgio Cini 1971, Venedig 1971; G. Vasari, Le vite de’ piti
eccellenti pittori scultori ed architettori . ., hrsg. von G. Mila-
nesi, Bd. VI, Florenz 1906; P. Carpeggiani, Paolo Farinati, in:
Maestri della pittura veronese, Verona 1974, S. 227-236; G. B.
Biancolini, Notizie storiche delle Chiese di Verona, Bd. I-IX,
Verona 1749-1777; C. Ridolfi, Le Maraviglie dell’Arte, hrsg.
von D. von Hadeln, Bd. I1, Berlin 1924; L. S. Malke, Ausst. Kat.
Stadel: Italienische Zeichnungen aus eigenen Bestinden,
Frankfurt a. M., Stidelsches Kunstinstitut und Stadtische Gale-
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rie, Juli-Aug. 1980, Frankfurt a. M. 1980; E, Tietze-Conrat, A
Drawing by Farinato for the ,Massacre of the Innocents® in S.
Maria in Organo at Verona, in: Old Master Drawings X,
1935/36, S. 39-42; A. E. Popham und ]. Wilde, The Italian
Drawings of the XV and XVI Centuries in the Collection of His
Majesty the King at Windsor Castle, London 1949; F. DalFor-
no, Paolo Farinati, 1524-1606, Verona 1965; Ausst. Kat. The
Genius of Venice, hrsg. von J. Martineau und Ch. Hope,
London, Royal Academy of Arts, Nov. 1983 — Mirz 1984,
London 1983; D. von Hadeln in: Thieme-Becker Bd. XI, 1915,
S. 271-273; alle mit weiterer Lit.

Giovanni Domenico Ferretti
Florenz 1692 - 1768 Florenz

30 Selbstbildnis mit Buch und Zeichenstift

Bleistift, Feder in Schwarzgrau, grau aquarelliert
245%x 17,9

Umrandungslinie mit Bleistift; Montierungsrest
Bez.: eigenhindig u. l. GioDoFerrettiDel;

auf dem Montierungsrest Nr. 49

Wz.: Lilie in doppeltem Kreis mit aufgestellten V
Prov.: Nachlafl des Malers Schulz

(Mitglied H.K.V. seit 1842)

H.K.V. Photo X 2183

Der Maler zeigt sich in halber Figur vor leerem
Hintergrund, den Kérper im Profil nach links, den
Kopf mit der langen Allongeperticke zum Betrachter
gewandt. Seine Linke stiitzt sich auf ein aufgerichte-
tes Buch, seine Rechte hilt den Zeichenstift. Der
feine dunkle Seidenstoff des Gewandes, dessen ein-
ziger Zierat ein Beffchen ist, bauscht sich faltenreich.
Am unteren Rand ist ein freier Streifen von der
Zeichnung ausgespart.

An der Eigenhindigkeit der schonen, nuancierten
Arbeit kann ebensowenig Zweifel bestehen wie an
jener der Signatur (vgl. die des Uffizienblattes Inv.
Nr. 2970 S; Forlani Tempesti - Petrioli Tofani 1972
Nr. 89). Die Identifizierung der Person beruht auf
dem Urteil von Gianvittorio Dillon (Brief vom
21.3.1985); ,,Personalmente non ho dubbi nel consi-
derare il disegno un autoritratto di Ferretti in eta
matura, posteriore a tutti i ritratti conosciuti®. Dillon
vermutet zu Recht aufgrund des freien unteren Bild-
randes, der Signatur mit dem Zusatz Del. (= delinea-
vit) sowie der prazisen Licht- und Schattenwieder-
gaben in dem Blatt eine Stichvorlage.



30 Giovanni Domenico Ferretti



Erhalten haben sich an Selbstbildnissen Ferrettis ein
gemaltes Exemplar in den Uffizien, mit dem sich der
Kiinstler in jugendlichem Alter vorstellt (Inv. Nr.
1747; Leoncini Abb. 50a, Gli Uffizi Nr. A 344 mit
Abb.), sowie eine aquarellierte Kreidezeichnung in
der Wiener Albertina von 1730 (Inv. Nr. 1287; Stix -
Frohlich-Bum 1932 Nr. 909 mit Abb., Maser Abb. 1;
Leoncini Abb. 50b). Hinzu kommen an Portrits das
des Antonio Pazziim Gabinetto Disegni e Stampe der
Uffizien (Inv. Nr. 4462 F) und ein Stich desselben,
publiziert in: Serie di ritratti di celebri pittori, Teil I,
Bd. II, Florenz 1766.

Dillon hat im Bestand des Kupferstichkabinettes der
Uffizien dankenswerterweise nach der Stichaustiih-
rung unseres Blattes gefahndet, leider jedoch ohne
Erfolg. Er gibt aber den Hinweis auf die Nachricht
von einem bislang nicht aufgetauchten Stich von der
Hand des Carlo Gregori, der nach einem Selbstbild-
nis Ferrettis entstand, das Francesco Maria Niccolo
Gabburri 1737 zu einer Ausstellung der Accademia
del Disegno zu Florenz, deren Mitglied unser Kiinst-
ler schon seit 1717 war, beigesteuert hat. Gabburri
war es auch, wie er mehrfach selbst bezeugt, der den
Auftrag zu jenem Stich aus Freundschaft zu Ferretti
erteilte (vgl. Borroni Salvadori S. 84 und Anm. 395,
Nr. 20 sowie Leoncini S. 67 Anm. 2).

Mit besagtem Gregori-Stich konnte die vorliegende
Zeichnung theoretisch gut zusammengehen, da der
Kinstler 1737 im Alter von 45 Jahren stand,
was der Altersstufe des Dargestellten durchaus ent-
spricht.

Ferretti, der zuerst bei Tommaso Redi und Sebasti-
ano Galeotti in Florenz studiert hatte und zeitweilig
der Bologneser Werkstatt des Felice Torelli angehor-
te, erhielt bereits in jungen Jahren wichtige Fres-
kenauftrage in Imola und Pistoia. Spiter war er vor-
nehmlich auf Florentiner Boden, aber auch in
benachbarten Stadten vielbeschiftigt. Seine Haupt-
werke hat er in der Florentiner Badia, in S. Salvatore
al Vescovado zu Florenz und in SS. Prospero e Filippo
zu Pistoia hinterlassen. Die letzte Freskendekoration
fiir die Chiesa del Carmine in Florenz, die ihn bis zum
Tode beschaftigte, wurde 1771 durch Brand zer-
Stort.

Seine beachtlichen Leistungen auf dem Gebiet der
Portritkunst fanden ihren Niederschlag insbesonde-
re im ,Museo Fiorentino’, der ersten Verdffentli-
chung der Selbstbildnissammlung der Uffizien vom
Jahre 1752, fiir dessen Stiche - vollendet bereits 1735,
vgl. Leoncini Anm. 5 - er viele Zeichnungsvorlagen
schuf. Die meisten Auftraggeber gemalter Portrits
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waren renommierte Gelehrte, zu deren Kreis Ferretti

Zugang durch seinen Schwager Anton Francesco
Gori besal?.

In der Wahl der Pose, der Attribute und des Bildaus-
schnittes des vorliegenden Blattes hat sich der Kiinst-
ler offensichtlich von Poussins Berliner Selbstbildnis
aus dem Jahre 1649 leiten lassen, wobei er aber nicht
das seinerzeit in Frankreich befindliche Original,
sondern die weithin bekannte seitenverkehrte Stich-

wiedergabe des Jean Pesne im Auge gehabt haben
dirfte (vgl. Thuillier Nr. 1632).

Lit.: G. Leoncini, Giovanni Domenico Ferretti: contribut
alla ritrattistica fiorentina del Settecento, in: Paragone/Arte
XXVIII, Nr. 329, (Juli) 1977, S. 58-72; Gli Uffizi, Catalogo
Generale, 2. Auflage, Florenz 1980; E. A. Maser, Gian Dome-
nico Ferretti, Florenz 1968; F. Borroni Salvadori, Le esposizioni
d’arte a Firenze dal 1674 al 1767, in: Mitteilungen des Kunst-
historischen Institutes in Florenz XVIII, 1974, S. 1-166; ]. Thu-
illier, L’opera completa di Poussin, Mailand 1974.

32  Vincenzo Franceschini?
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31 Marcantonio Franceschini?

Marcantonio Franceschini ?
Bologna 1648 — 1729 Bologna

31 Entwwrf zu einem Deckengemadlde

Feder in Braun, braun laviert iiber Skizzen in schwarzer
Kreide

27.3% 40,5

Knickfalten; u. r. Ecke abgeschnitten

Bez.: u. |, Francescini; riicks. u. r. Gio Battista Tiepolo
Prov.: Slg. Culemann (Kat. 312; Stempel riicks.)

Inv. als: Giov. Battista Tiepolo?

Z.53  Photo 1957  Corpus 40531

Vier fliichtig hingeworfene Gestalten sitzen auf einer
nach beiden Seiten abfallenden Fliche: links eine
aufwirts blickende weibliche Gestalt, rechts hinter
ihr eine nur bis zur Brust sichtbare Gestalt mit erho-
benem linken Arm, die ebenfalls aufwirts schaut. Auf
der rechten Seite sitzt eine nackte minnliche Gestalt
im Profil nach rechts, dahinter frontal ein zweiter
nackter Mann mit erhobenem rechten Arm, den
Blick nach links oben gewandt.

Die alte Sammlerbeschriftung auf der Vorderseite ist
durchaus glaubhaft, bolognesisch ist die Zeichnung
zweifellos. Eine Absicherung der Zuschreibung an
den Cignani-Schiiler durch den Nachweis einer Fres-
koausfithrung der Gruppe war bislang nicht zu
erbringen.

Lit.: D. C. Miller, Some unpublished drawings by Marcantonio
Franceschini and a proposed chronology, in: Master Drawings
IX, 2, 1971, S. 119-138 mit weiterer Lit.

Vincenzo Franceschini?
Rom 1680 - 1740 Florenz

32 Der Tod des bl. Joseph

Feder in Braun und rote Kreide tiber Bleistiftvorzeichnung
34.8%x25.2

Mehrfach gerissen, aufgezogen, zahlreiche Fehlstellen,
Knickfalten, Flecken, berieben

Bez. auf der Unterlage: Crederei del Carracci et altri, del
Cavadona suo scolaro (in Feder iiber unleserlichem Blei-
stiftschriftzug); riicks.: Annibale Carracci 1557 - 1602
Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. IT A 47)

Inv. als: Nach Annibale Carracci/Bolognesischer Meister
um 1600

Slg. N. 83 Photo X 1971

Joseph liegt mit gekreuzten Hinden auf dem Toten-
bett, Christus, links neben ithm sitzend, hilt ihn in
den Armen. IThm gegeniiber legt Maria, aufrecht ste-
hend, den Blick zu Gottvater in den Wolken erhoben,
Fiirbitte fiir thren Gatten ein. Ein Engel mit Stab
kniet vorn rechts am Boden, vorn links befindet sich
ein Kohlebecken. Weitere Engel und Cherubimkop-
fe erscheinen im Himmel.

Die durch ihre Beschidigungen und fehlerhaftes
Zusammensetzen (so ist der Kopf des Joseph ver-
rutscht) recht entstellte Zeichnung, sicherlich erst
gegen 1700 anzusetzen, gleicht im Stil und in der
Technik einem Blatt des Vincenzo Franceschini in
Disseldorf (,Wunder des hl. Papstes Pius V.5, 1713,
Inv. Nr. FP 10867; Schaar-Graf Nr. 100 mit Abb.) Der
Kiinstler war ab ca. 1700 in Florenz als Kupferstecher
tatig.

Lit.: E. Schaar und D. Graf, Kunstmuseum Diisseldorf: Mei-
sterzeichnungen der Sammlung Krahe, Diisseldorf 1969; Thie-
me-Becker Bd. XII, 1916, S. 300.
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iovanni Battista Gaulli
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Giovanni Battista Gaulli,

genannt Il Baciccio
Genua 1639 — 1709 Rom

Vorders.:
33a Papst Alexander VII. (Farbtaf. VII)

Rote und schwarze Kreide, weiflgehoht, auf braunlichem
Papier

Riicks.:

33b Fragment der Aktstudie eines Jiinglings
mit erhobenem Arm

Rote Kreide, weifs gehoht

21,6158

Stockflecken, grofere Wasserflecken am u. Rand;
riicks. Klebespuren am r. Rand

Bez. riicks.: Ottavio Leoni, Ziffer 168 durchgestrichen,
Ziffer 8, Kiirzel

Inv. als: Carlo Maratti?

Z.43 Photo X 1776 / X 1775 Corpus 40511

Im reinen Profil nach links ist das Brustbild des
Papstes gegeben. Er trigt die Mozzetta und den
Camauro, der Blick des leicht erhobenen Hauptes ist
emporgerichtet. Wie Marc Worsdale (mundl., vgl.
Worsdale S. 65 und Anm. 55) bemerkt, zeigt der nicht
bis zu den Ohren hinabreichende Camauro ohne
Pelzbesatz eine Entstehung des Portrits zur Sommer-
zeit an, zwischen Christi Himmelfahrt und dem 25.
November.

Der traditionellen ikonographischen Deutung des
beachtlichen Blattes, nach der wir es mit einem Bild-
nis Alexanders VIL. (1655-67) zu tun haben, ist bei-
zuptlichten, obschon Marc Worsdale eher Clemens
IX. portritiert sieht; die beste Basis zur Identifizie-
rung der Person bilden die Miinzbildnisse des Chigi-
Papstes (vgl. Ausst. Kat. Bernini in Vaticano S.
292-303). Prototyp der Miinzbildnisse war eine ver-
schollene Zeichnung des Gian Lorenzo Bernini, die
ihren unmittelbaren Niederschlag gefunden hat in
einer Medaille, die von Domenico Jacobacci 1659 in
Auftrag gegeben und von Gioacchino Francesco Tra-
vani ausgefiihrt wurde (vgl. dazu Dworschak, Ausst.
Kat. Bernini in Vaticano Nr. 291, Perlove). Eine Affi-
nitdt unseres Blattes nicht nur zum Bildnistyp jener
Medaille, sondern auch zum Zeichenstil Berninis ist
durchaus zu konstatieren; dall der Autor des Blattes
Bernini selbst war, wird von Richard Krautheimer,
Dieter Graf und Marc Worsdale befurwortet. Threr
Einschatzung (und einer mit MAP gezeichneten Kar-
tonnotiz ,Maratta®) steht die von Robert Enggass
(mundl.) und Ann Sutherland Harris (Brief vom
12.1.1985) gegeniiber. Enggass tritt ohne Umschwei-
fe fiir eine Autorschaft des Giovanni Battista Gaulli,

33a Giovanni Battista Gaulli

genannt Il Baciccio, ein, Sutherland Harris erkennt
dieselbe Hand, méchte aber nicht vollig ausschlie-
Ren, daR eventuell eine Baciccio-Kopie vorliegen
kénnte (,,I think that an attribution to Gaulli, with a
few reservations. .. would make good sense®).

Bildnisse Berninis, des Favoriten unter den Kiinst-
lern, die Alexander VII. beschiftigte (zum gegensei-
tigen Verhiltnis beider und den daraus resultieren-
den Bildnisertragen s. Martinelli S. 43-48, erginzend
Worsdale S. 65-67, Abb. 11) wurden, wie Quellen
belegen, hiufig und sehr gut von Schiilern kopiert. So
schreibt de Chantelou: ,,... il [Bernini] m’a conté
qu’un de siens, qui dessinait nettement, ayant fait un
jour une copie d’un portrait de sa main, lequel il re-
toucha, 1l ne reccmnalssalt pas aprés lui-méme Pori-
ginal de la copie” (de Chantelou S. 273, vgl. Kruft-
Larsson S. 132, Worsdale S. 67). Der f'aihigste Portri-
tist unter den Schiilern war Baciccio; von thm berich-
tet Pascoli S. 207: .,Innumerabilisonoiritratti aven-
done fatti di tutti i cardinali, di tutti i personaggi, che
vissero in tempo suo, e che capitarono in Roma, e de’
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sette Pontefici che regnarono da Alessandro VII. fino
a Clemente XI.; ed in questi ebbe per verita grande
arte, esmgolar maestria, potcnd051 con raglone anno-
verare fra i pit celebri, ed esperti maestri che sieno
stati giammai. Aveva ne] fargli uno stile tutto contra-
rio al generale, e comune; e diceva averlo appreso dal
Bernini, il quale nel ritrar le persone, non voleva che
stessero ferme, e chete, ma che parlassero, e si moves-
sero. Perché giusto in que’ moti, €’ diceva esser le
persone pit simili a se stesse, e ne’ piu galanti, e
graziosi doversi prendere, e dar tutta la somiglianza a]
ritratto, e rilevare in cotal guisa il pit vago, e il pit
vezzoso del volto, nascondendone il men placevo}e
e 'l men gioviale per farlo simpatico, ed avvenente.

Nur in wenigen Exemplaren ist die einst so geschitz-
te Portritzeichenkunst Baciccios heute zu belegen.
Das Paradebeispiel, an dem unser Blatt zu messen ist,
befindet sich in der Slg. Prof. Jonathan Brown (Prin-
ceton, New Jersey; Newcome 1972 Nr. 112). Mary
Newcome verweist ebda. auf den hohen Stand der
durch van Dyck angeregten Bildnismalerei in Genua,
die den jungen Baciccio beeinfludt haben muf, zitiert
aber auch die obenstehende Pascoli-Aufﬂerung, derja
zu entnehmen ist, wie stark Baciccio sich Bernini als
Portratist verpflichtet fiihlte.

Eingetreten in die Bernini-Werkstatt war Baciccio
bald nach seiner Ubersiedlung in die Ewige Stadt
(gegen 1556). Dank der Protektion des Meisters
erlangte er erstklassige Auftrige, vor allem denjeni-
gen zur Ausmalung der Decke in der Jesuitenkirche Il
Gesu, an welcher er 15 Jahre lang, von 1668-83,
arbeitete.

Zur schonen, bedauerlicherweise vernachlissigten
und krass beschnittenen rickseitigen Akademiestu-
die eines Jinglings, der das Gesicht nach links ins
Profil gewendet hat und den rechten Arm angewin-
kelt iber dem Kopf erhoben hilt, fithrt Ann Suther-
land Harris Vergleichsstiicke im Bestand des Diissel-
dorfer Kunstmuseums an (z. B. Graf Nr. 587, Abb.
735).

Lit.: M. Worsdale, Le Bernin et la France, in: Revue de ’Art 61,
1983,5.61-72; Ausst. Kat. Bernini in Vaticano, Vatikan, Braccio
di Carlo Magno, Mai-Juli 1981, Rom 1981; F. Dworschak, Der
Medailleur Gianlorenzo Bernini. Ein Beitrag zur Geschichte
der italienischen Barockmedaille, in: Jahrbuch der preuszi-
SLhen Kunstsammlungen LV, 1934, S. 27-41; S. Perlove, Berni-

ni’s Androclus and the Lion: A papa] emblem of Alexandrine
Rome, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 45, 1982, S. 287-296.
V. Martinelli, I ritratti di Pontefici di G. L. Bernini (Istituto di
Studi Romani, Quaderni di storia dell’arte 11I), Rom 1956: P. F.
de Chanelou, Journal du voyage du Cavalier Bernin (E. A. 1665),
18. Teildruck des Manuscripts, hrsg. von L. Lalanne, in: Gazette
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des Beaux-Arts XXVII, 1883,5.271-277: H-W. Kruftund L. O.
Larsson, Portritzeichnungen Berninis und seiner Werkstatt, in:
Pantheon XXVI, 1968, S. 130-135: L. Pascoli, Di Gio. Batista
Gaulli, in: Vite de’ Pittori, Scultori ed Architetti moderni .
Bd. I, Rom 1730, S. 194- 209; D. Graf, Die Handielchnungcn
von Guglielmo Cortese und Giovanni Battista Gaulli i (Kataloge
des Kunstmuseums Diisseldorf 111, 2, 1-2), Diisseldorf 1976 alle
mit weiterer Lit.

Giovanni Battista Gaulli,
genannt Il Baciccio — Umkreis

34 Der hl. Hieronymus, Modell Berninis fiir die Statue

in Siena

Feder in Braun, braun laviert

342%217

Ecken beschnitten; Montierung des 18. Jahrhunderts

Bez. am o. Rand: Dissegno fatto d’apresso il modello grande
dal naturale d’una Statua di S. Girolamo/fatta del C. Bernini
il quale con una Madalena fece di marmo in Roma per
mandar/a Siena dove sono nella chiesa del Domo; auf der
Montierung alte Nr. 37

Prov.: Slg. Jasper

Inv. als: Nach Bernini

PHz 648 Photo X 1727

Ref.: Dorner 1930 Nr. 4 als Giovanni Lorenzo Bernini;
Brauer-Wittkower S. 62, Anm. 5 als Gaulli?

In tibersteigertem Kontrapost frontal stehend, den
linken Fuf auf das Haupt des unter thm liegenden
Lowen gestiitzt, schmiegt der Heilige seine Wange in
glutvoller Verehrung an das schrig vor der Brust
gehaltene Kruzifix. Von heftiger Bewegung erfalit ist
der Mantel, einziges Kleidungsstiick des Greises.

Wie die Inschrift belegt, wurde die Zeichnung nicht
nach der Marmorstatue des hl. Hieronymus angefer-
tigt, die Gian Lorenzo Bernini zusammen mit der
einer hl. Magdalena 1662-63 in Rom fiir die Chigi-
Kapelle des Doms von Siena schuf und die erst nach
1666 am Bestimmungsort aufgestellt werden konnte,
sondern nach einem Modell in Lebens-, d. h. Origi-
nalgrofle. Zu verstehen ist darunter eine jener Arbei-
ten in Terrakotta, die der Marmorausfihrung der
Skulptur vorangingen.



34 Gaulli-Umbkreis

Bernini hat verschiedene Terrakotten zum Hierony-
mus modelliert: Einen kleinen Gesamt-Bozzetto
(Héhe 34,5) bewahrt das Museo Civico in Termini
Imerese (Brugnoli mit Abb., Wittkower S. 241f. mit
Abb.), einen lebensgroflen Kopf (Hohe 35,7) das
Fogg Art Museum im Cambridge, Mass. (Lavin mit
Abb., Wittkower ebda.). Auf die Nachricht von
einem weiteren Modell, moglicherweise dem hier
abgebildeten, hat mich Marc Worsdale aufmerksam
gemacht; es wird, allerdings ohne Groflenangabe, in
einem Inventar von 1713 erwiahnt, demzufolge es sich
damals in der Torre dei Venti des Vatikanspalastes
befand (Archivio Segreto Vaticano, S.P.A. Varia 267,
S. 198; vgl. Worsdale S. 232 und Anm. 12). Was den
Autor des Blattes anbelangt, ist zu bemerken, daf er
zwar offenkundig unter dem starken EinfluR des
Baciccio steht, daR er jedoch letztlich dessen zeich-
nerisches Kénnen nicht erreicht. Vorerst mufl er
namenlos bleiben. Dasselbe gilt fiir den Autor eines
Blattes in der Sammlung des Warschauer National-

museums, das, abgesehen von der Farbe der Lavie-
rung und einer zusitzlichen Lowenbindiger-Skizze,
fast bis aufs Haar dem unseren gleicht (Feder in
Braun, grau laviert, 34,3 21,7, ohne Legende). Es
wurde von Maria Mrozinska unter dem Namen Ber-
ninis publiziert (Mrozifiska Nr. 18); Rudolf Wittko-
wers Kommentar dazu entsprach seiner und Hein-
rich Brauers Einstellung zum Hannoveraner Exem-
plar (Wittkower S. 242: ,,Perhaps by G. B. Gaulli®).
Beide Zeichnungen kénnen gemaf der Legende des
vorliegenden, welche die Aufstellung der Marmor-
skulptur in Siena voraussetzt, nicht vor 1666 entstan-
den sein.

Lit.: H. Brauer und R. Wittkower, Die Zeichnungen des Gian-
lorenzo Bernini, Berlin 1931; M. V. Brugnoli, Un bozzetto del
Bernini per il ,San Girolamo', in: Arte antica e moderna, 1961,
S. 291-293; R. Wittkower, Gian Lorenzo Bernini, The sculptor
of the Roman Baroque, London 1966; I. Lavin, Calculated
Spontaneity. Bernini and the terracotta sketch, in: Apollo 107,
1978, S. 398-405; M. Worsdale, Bernini inventore, in: Ausst.
Kat. Bernini in Vaticano, Vatikan, Braccio di Carlo Magno,
Mai - Juli 1981, Rom 1981, S. 231-236; M. Mrozinska, Ausst.
Kat. Disegni veneti in Polonia, Vcncdig, Fondazione Giorgio
Cini, Venedig 1958.

Genuesisch, Ende 16. Jahrhundert

35 Fran neben einem Brunnen sitzend

Feder in Braun iiber Bleistiftvorzeichnung, braun laviert
232%19,2

Aufgezogen; leicht stockfleckig

Bez.: riicks. Cambiasi / bei Weber gekft / 1880 (?) / Kiirzel
Prov.: F. W. Finck, Wien (Namenszug L. 928 riicks.); A.
Ritter v. Franck, Wien und Graz (Namenszug L. 947 ohne
Vornamensinitiale mit Nr. 861 riicks.); Slg. H, Weber,
Bonn? (vgl. L. 1383); Slg. Nitzschner (Kat. IT A 34)

Inv. als: Unbekannter ital. Kiinstler, filschlich L. Cambiasi
zugeschrieben / Luca Cambiaso / Nihe Luca Cambiaso /
Schule
Sle. N. 73

Photo X 1726  Corpus 40478

Rechts neben einem Renaissancebrunnen sitzt eine
weibliche Gestalt auf einer mit einem Kissen gepol-
sterten Bank. Sie fallt mit der Rechten den hinteren
Brunnenrand und mit der Linken den reich verzier-
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35 Genuesisch, Ende 16. Jahrhundert

ten Brunnenstock. Wihrend der rechte FulR neben
dem Brunnensockel auf einer Stufe steht, ist der linke
seitlich nach vorn vor die Stufe gesetzt.

Das zwar in der weiteren Nachfolge Luca Cambiasos
(s. dort) anzusiedelnde, aber kaum noch der Produk-
tion des engeren Schiilerkreises zuzurechnende Blatt
konnte von derselben Hand gezeichnet sein, die eine
Madonna im Musée Magnin in Dijon (Inv. Nr. 516;
Brejon de Lavergnée Nr. D. 56) ausgefiihrt hat.

Lit.: A. Brejon de Lavergnée, Dijon, Musée Magnin: Catalogue
des tableaux et dessins italiens (XVe — XIX¢ siécles), Paris
1980.
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Genuesisch, Ende 17. Jahrhundert
36 Madonna mit Kind

Feder in Braun iiber Skizzierung in roter Kreide, braun
laviert

Oval, Durchmesser 27,6 X 22,2

Rechteckig montiert

Bez.: riicks. Ziffer 8107

Prov.: Slg. Nitzschner (nicht im Katalog)

Inv. als: Alessandro Moretto? / Unbekannt / spit

Slg. N. 1022 Photo X 1784  Corpus 40515

Maria thront frontal, die Rechte halb erhoben, den
Blick abwirts gerichtet. Mit zuriickgelegtem Kopf
schaut sie von der Seite der Jesusknabe an, der, auf
ithrem linken Knie stehend und von ihrer gesenkten
Linken am FuR gestiitzt, den rechten Arm um ihren
Hals legt und mit der linken Hand ihr Kinn umfaf3t.

Konrad Oberhuber erinnert das Blatt an Marcantonio
Franceschini, er bemerkt gleichzeitig aber auch einen
genuesischen Zug. Furdie Autorschafteines Genueser
Kinstlerssprechensich UrsulaFischer-Pace(,,eherdal
Sole*) und Matthias Winner (,,Piola?*) aus.

36 Genuesisch, Ende 17. Jahrhundert
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37 Pier Leone Ghezzi



Pier Leone Ghezzi
Rom 1674 - 1755 Rom

37 Zwel Waldbornbldser

Feder in Braun {iber Bleistiftvorzeichnung

31.7x22

Aufgezogen auf Montierungsrahmen; Einrisse, ganzflichig
hinterlegt, kleine Fehlstellen, z. T. retuschiert, stockfleckig
Bez. auf der Montierung: Caricature d’Alexandre Ghezzi,
alte Nr. 55

Prov.: Slg. Jasper

PHz 641 Photo X 1758 Corpus 40501

Ref.: Dorner 1930 Nr. 19.

Die puppenhaft steif vorgestellten Manner stehen
einander gegentiber. Der erste hat das Waldhorn mit
der linken Hand tber den rechten Ellenbogen
gehingt, die rechte Hand tragt das Mundstiick; der
zweite, ein wenig groRer gewachsen als der erste, hlt
sein Instrument mit beiden Hinden gefaf3t.

Der romische, vom Vater Giuseppe zum Maler aus-
gebildete, gleichwohl auch als Kupferstecher und
Zeichner tatige Pier Leone Ghezzi verdankt seinen
weltweiten Ruhm nicht dem hauptberuflich geschaf-
fenen Werk — er war von 1708 bis 1747 ,,Pittore della
Camera Apostolica®, lieferte Fresken und Altarbilder
fiir verschiedene Kirchen der Heimatstadt und malte
auflerdem die Villa Falconieri in Frascati aus —, son-
dern der nimmermiiden Produktion unverwechsel-
barer komischer Portritblatter, die ihm bereits zu
Lebzeiten den Titel des ,,Cavaliere delle caricature
eintrugen.

Ausgefihrt sind diese Zeichnungen samt und sonders
in derselben Manier. Parallele Schraffierungen, der
Technik des Kupferstichs, insbesondere jener der
sogenannten Maratti-Stecher, verwandt, erzeugen
Licht- und Schattenwirkungen, wobei das Licht stets
von links einfillt; nur umriRhaft werden die Gesich-
ter behandelt, die ausnahmslos ins Profil geriickt
sind. Treffsicher die physiognomischen Besonder-
heiten und Gestaltmerkmale einer Person aufs Korn
nehmend, dabei nur malvoll-liebenswiirdig tiber-
treibend, gelang es dem Kiinstler offensichtlich,
jedem Betrachter der Portrits ein Licheln abzuge-
winnen, nicht nur dem auflenstehenden, sondern
auch den Dargestellten selbst, zumeist Angehdrigen
des romischen Adels oder den in dessen Palisten ein-
und ausgehenden Gisten, Kiinstlern und Musikern.
Dankschreiben von einigen Dargestellten sind erhal-
ten (vgl. Juynboll S. 176). Ob und in welchem MaR
der Zeichner, der sich zu seinem groflen Stolz dank
einer freundlichen Geste des Herzogs von Parma
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ebenfalls zum Adel zihlen durfte, fiir seine Blitter
bezahlt wurde und mit welchem Recht er als der erste
Berufskarikaturist der Kunstgeschichte gelten soll (so
Unverfehrt), ist eine offene Frage. Anlal zu Beden-
ken gibt die Tatsache, dall das Gros der Ghezzi-
Zeichnungen nicht einzeln verkauft wurde, sondern
in massiven Blocken, z. T. zu Konvoluten gebunden,
in diverse Kabinette gelangte. Mindestens 1500 Stiick
besitzt der Vatikan, 534 das British Museum in Lon-
don, 306 das Gabinetto Nazionale delle Stampe in
Rom, 106 die Galleria des Palazzo Corsini in Rom,
100 die Villa Falconieri in Frascati, 72 die Bibliotheca
Passionei in Fossombrone, 57 die Albertina in Wien,
55 der Louvre in Paris usw. (vgl. Juynboll S. 169f. und
Salerno, zu Zerstreutem u. a. Pampalone). Man wird
eines Tages mehr als 3000 Blatter erfassen konnen,
auch wenn man die nicht allzu zahlreichen Kopien
von G. B. Internari und sonstiger Zeichner ausgeson-
dert hat, s. Juynboll S. 170 Anm. 7. Gestochen hat
Ghezzi keines seiner Einzel- und Doppel-Portrits,
doch kiitmmerten sich andere Stecher alsbald in Ita-
lien, Deutschland und vor allem England um deren
Verbreitung (ebda. S. 187f. und Unverfehrt Anm. 3).

Das dilettantische Element in den Zeichnungen des
Malers Ghezzi - der ja auch sonst vielseitig, aber
nicht eben sehr tiefsinnig, mit dem Entwerfen von
Feuerwerksgerit oder Festapparaten etwa, beschaf-
tigt war — darf nicht ganz tibersehen werden. Reiner
Dilettant war der Kiinstler jedenfalls auf dem Gebiet
der Musik. Er verkehrte mit Singern sowie Musikern
aller Art und war mit Pergolesi bekannt. Mittwoch
abends versammelte man sich bei ihm zu Hauskon-
zerten.

Zwei Teilnehmer einer solchen Veranstaltung, die im
romischen gesellschaftlichen Leben der Zeit gang
und gibe war und den Namen einer ,,Accademia®
trug (vgl. auch Macandrew Nr. 55), mogen zu der
vorliegenden Zeichnung Modell gestanden haben.
Vom alten Papierrand, auf dem sonst oft die Namen
der Portritierten, ihre Stellung oder ihr Beruf und der
AnlaR ihres Auftretens in Rom erwihnt werden, ist
nichts mehr zu erkennen. Eine Datierung des Blattes
fallt schwer, da Ghezzis Arbeiten, von ganz frihen
und ganz spiten Beispielen abgesehen, stilistisch
ziemlich stereotyp bleiben.

Zur Sammleraufschrift des 18. Jahrhunderts auf der
Montierung ist zu bemerken, dafy der Vorname Alex-
andre nur Resultat eines Miflverstindnisses sein
kann. Interessanter ist die Verwendung des Begriffs
,,Caricature®, der in Frankreich nicht vor der Mitte
des Jahrhunderts aufkam und offiziell erst 1762
belegt ist (vgl. Juynboll S. 182).



Lit.: W. R. Juynboll, Het komische Genre in de italiaansche
Schilderkunst gedurende de zeventiende en de achttiende
Eeuw. Bijdrage tot de Geschiedenis van de Caricatuur, Leiden
1934; G. Unverfehrt, Nr. 64 in: Ausst. Kat. Mittel und Motive
der Karikatur in fiinf Jahrhunderten: Bild als Waffe, Hannover,
Wilhelm Busch-Museum, Okt. - Dez. 1984 u. a., Minchen
1984; L. Salerno in: Kindler Bd. II, 1965, S. 599-601; A. Pam-
palone, Catalogue of Caricature Drawings by Pier Leone Ghez-
zi, Verst. Kat. Sotheby’s London, 10.12.1979; H. Macandrew,
Italian Drawings in the Museum of Fine Arts Boston, Boston
1983.

38 Pier Leone Ghezzi

38 Ein dicker Herr

Feder in Braun iiber Bleistiftvorzeichnung

312x21.4

Aufgezogen auf Montierungsrahmen; Einrisse, ganzflichig
hinterlegt, stockfleckig

Bez. auf der Montierung: Caricature d'Alexandre Ghezzi;
alte Nr. 56

Prov.: Slg. Jasper

PHz 642 Photo X 1759 Corpus 40502

Retf.: Dorner 1930 Nr. 18.

Der nach links gewandte dltere Herr, den Dreispitzin
der Linken haltend und ausgestattet mit Dolch und
Degen, hat die Rechte zum Gruf! erhoben. Er stehtin
freier Landschaft, die angedeutet ist durch einen Weg
und Buschwerk.

Vgl. die Ausfithrungen in Kat. Nr. 37.

Luca Giordano — Nachahmer
Neapel 1634 - 1705 Neapel

39 Die Geburt Mariens

Feder in Braun auf hellbraun grundiertem Papier,
weiflgehoht

307X 19.4

Aufgezogen; fleckig, Knickspuren, Lécher, Fehlstelle in der
I. u. Ecke eingefirbt

Prov.: Slg. Nitzschner (nicht im Katalog)

Inv. als: Pietro Berrettini da Cortona (?)

Slg. N.91a  Photo X 1745  Corpus 40487

Im Vordergrund halt eine kniende Magd das Neuge-
borene iiber eine grofle Waschschissel, zwei eben-
falls kniende Gefahrtinnen halten Ticher bereit.
Eine vierte Dienerin drangt sich neugierig von hinten
heran, eine fiinfte erblickt verziickt die Wolkener-
scheinung Gottvaters, der von herabstiirzenden Put-
ten begleitet wird. Im Hintergrund liegt Anna aufge-
stiitzt im Wochenbett vor einem hochaufragenden
Siulenpostament; zwei Frauen kiimmern sich um sie.
Ein Dienerinnen-Paar zur Linken verliaflt die Sze-
ne.

Der Zeichner steht deutlich im Banne Luca Giorda-
nos. Fur die lockere, umrillbetonte Zeichenweise
lassen sich ebenso Beispiele im Werk des Meisters
anfithren (vgl. etwa die Riickseite eines Skizzenblat-
tes im Londoner British Museum, Inv. Nr. Crache-
rode Ff 4-53; Ferrari Abb. 39) wie fiir die idealisierten
Physiognomien der Frauen. Luca hat sich ausgiebig
mit dem Thema der Geburt der Jungfrau beschaftigt,
was etwa Gemailde in Venedig (S. Maria della Salute;
Ferrari-Scavizzi Nr. 127), Wien (Kunsthistorisches
Museum; ebda. Nr. 102) oder Genua (Palazzo Duraz-
zo Pallavicini; ebda. Nr. 306) bezeugen. Identisch ist
keine dieser Kompositionen mit der vorliegenden;
sie erscheint dennoch Lucas Art so gemifl, daf man
geneigt ist, auf eine verschollene, gezeichnete oder
gemalte Originalvorlage zu schlieflen.
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39 Giordano-Nachahmer

Lit.: O. Ferrari, Drawings by Luca Giordano in the British
Museum, in: The Burlington Magazine CVIII, 1966, S. 298-307;
O. Ferrari und G. Scavizzi, Luca Giordano, 3 Bde.,, Neapel
1966.

Luca Giordano, Paraphrase nach
40 Diana und die Niobiden

Feder in Schwarz, grau laviert und schraffiert
13> 20,5

Einfassungslinie; stark stockfleckig

Prov.: Slg. Culemann (Kat. 330; Stempel riicks.)
Inv. als: Angeblich Domenico Zanett:

Z...59 Photo X 1956
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Diagonal hingestreckt die rechte halbe Bildfliche
ausfullend liegt Niobe am Boden unter Laubwerk,
abwehrend die Rechte erhoben. Die Wehr ist nutz-
los, der Pfeil, den die Gottin Diana, auf Wolken in der
oberen linken Bildecke aufgetaucht, soeben abgezielt
hat, steckt bereits in der entbloften Brust des Opfers.
Der Mutter zur Seite lagert eines threr kleinen Kinder
verangstigt, ein zweites schreckt vor dem Anblick
des Todesgeschosses mit entsetzter Gebirde zu-
riick.

Niobe, die Tochter des Tantalos, hatte mit der
Fruchtbarkeit ihres Leibes geprahlt und sich hoher
geschitzt als Latona (Leto), die nur die Zwillinge
Apollo und Diana (Artemis) zur Welt gebracht hatte.
Zur Strafe erlegten die Kinder des Zeus die Stolze und
thre 14 Sproflinge mit Pfeil und Bogen.

Der unbekannte Zeichner des ausgehenden 17. Jahr-
hunderts, der graphische Stilmittel von Luca Giorda-
no in reichlich grotesker Weise simplifiziert, hat die
Komposition eines um 1675-80 entstandenen Gemal-
des von Luca im Palazzo Chigi in Rom (Ferrari-
Scavizzi Nr. 593 mit Abb.) zum Gegenstand einer
Paraphrase erkoren. Identisch sind die Auswahl der
Figuren und ihre grundsitzliche Disposition, im ein-
zelnen jedoch ist jede Korperhaltung bewuflt ver-
dreht worden.

Lit.: Q. Ferrari und G. Scavizzi, Luca Giordano, 3 Bde., Neapel
1966.

40 Giordano-Paraphrase




41a  Giovanni Francesco Grimaldi

Giovanni Francesco Grimaldi
Bologna 1606 — 1680 Rom

Vorders.:
41a Bdaume in weiter Landschaft

Riicks.:
41b  Landbduser an bewaldetem Abhang

Feder in Braun

15.2% 217

Kleine Flecken

Bez.: auf dem Unterlageblatt alte Nr. 229

Prov.: Slg. K. E. und R. v. Liphart (Stempel L. 1687 und L.
1758 riicks.); Slg. Nitzschner (Kat. I1 A 48)

Inv. als: Annibale Carracci

Slg. N. 84 Photo X 1752/X 1751 Corpus 40492/40493
Ref.: Verst. Kat. der Slg. Liphart (C. G. Boerner, Leipzig,
26.4.1898) Nr. 200 als Annibale Carracci.

e e i

m‘\l\.‘ o

Vorders.: Eine Baumgruppe mit ausladenden Kronen
steht isoliert im Vordergrund links; im Mittelgrund
windet sich ein kaum erkennbarer Bach im Wiesen-
grund um einen kleinen Hiigel. Rechts ragen erneut
isolierte Baumgruppen auf. Weiter zuriickliegend
dehnt sich ein dichter Waldstreifen aus, in der Ferne
beschlieRt eine Gebirgskette den Ausblick.

Riicks.: Auf dem Kamm eines sich tiber die gesamte
Bildbreite hinziehenden Abhangs erheben sich drei
turmbewehrte Villen, eingebettet in dichte Baumve-
getation. Ein von nah gesehener kahler Stamm steigt
am rechten Bildrand in die Hohe.

Die alte Zuschreibung war nicht abwegig, da Giovan-
ni Francesco Grimaldi, dem das Blatt zuerkannt wer-
den muf}, seinen Landschaftsstil aus dem Annibale
Carraccis und Domenichinos heraus entwickelte.
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41b Giovanni Francesco Grimaldi

Bologneser wie jene, aber fast ausschliefflich in Rom
und Umgebung titig, malte er im Auftrag der ersten
Familien der Stadt und verschiedener Papste Land-
schaftsfresken fir Villen und Paliste in grofler Zahl.
Von Kardinal Mazarin wurde er 1649 - 1651 nach
Paris berufen. Charakteristisch fiir die meisten seiner
Zeichnungen und viele Radierungen ist die Behand-
lung des Baumschlags, dem er offenkundig grofte
Aufmerksamkeit widmete. Die feinen Striche und
Hikchen darin scheinen oft wie von kleinen Explo-
sionen bewegt, die aber nie eine gefillige, beruhigte
Gesamtwirkung der Formen gefihrden. Bei grofle-
ren Baumkonglomeraten wird der Eindruck sanften
Brodelns geweckt. Das Schema einer idealen, unbe-
rihrten Landschaft wie auf der Vorders. hat der
Kiinstler beliebig variiert, seltener sind Darstellun-
gen anzutreffen, in denen Gebaude niher betrachtet
werden. Zu solchen Blattern vgl. eine Ortsansicht im
Fogg Art Museum, Cambridge, Mass., Inv. Nr. 1932 -
276 (Corpus 86424), und eine Ansicht des Vatikans in
der Lugt-Sammlung, Inv. Nr. 5278 (Byam Shaw 1983
Nr. 366 und Taf. 420). Den wohl umfangreichsten
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geschlossenen Bestand an Grimaldi-Zeichnungen
besitzt das Londoner British Museum (Album des
Vincenzo Vittoria, Inv. Nr. At.-10-67, vgl. ebda.).

Lit.: F. Noack in: Thieme-Becker Bd. XV, 1922, S. 40f.

42  Giovanni Francesco Grimaldi




42 Fluflandschaft

Feder in Braun, braun laviert

12X 18,8

Lose montiert, zwei kleine Locher u. L; riicks. ganz diinne
Bleistiftumrisse von Biumen

Bez.: u. . Monogramm JW: (verschlungen); riicks. No. 12
(in Feder) und Tempesta (mit Bleistift); auf der Montierung
aufgeklebt Ausschnitt aus dem Heberle-Verst. Kat.; auf der
Montierung riicks. Molyn Peter de gen. Tempesta

Prov.: Slg. Christian Hammer, Stockholm (Stempel L. 1237
riicks.); Slg. Nitzschner (nicht im Katalog)

Slg. N. 195a Photo X 1765 Corpus 40509

Ref.: Verst. Kat. ]. M. Heberle, Kaoln, 30.6.-15.7.1897,
Nr. 3580 als Pieter Molyn.

Parallel zum Bildrand verliuft ein FluR mit spiegel-
glatter Oberfliche. Am vorderen Ufer stehen eng
beieinander zwei Weidenbdume, am jenseitigen zwei
weitere inmitten von Gebusch. Ein sanft nach rechts
abfallender Hiigel gibt nur einen begrenzten Aus-
blick auf die hinter ihm liegende, weite, von Baum-
gruppen durchsetzte Ebene frei. Am Horizont
erstreckt sich ein nach rechts ansteigender Hohen-
zug.

Nach einer tiberlieferten Notiz hat sich Philip Poun-
cey briefl. am 19.11.1959 fiir die Autorschaft Grimal-
dis ausgesprochen. Konrad Oberhuber bestatigt die
Zuschreibung (miindl.) und verweist auf das in der
vorangehenden Kat. Nr. genannte Album im Londo-
ner British Museum, das auch Pouncey zum Ver-
gleich herangezogen haben wird. Bei Batorska Taf. 27
ist ein Wandfreskoentwurf fir die Villa Falconieri zu
Frascati aus dem Bestand desselben Museums publi-
ziert, in dem sich die auffallige Bildung der Weiden-
zweige mit ihren paarweise-gegenstindig angeord-
neten, fleischigen Blattern wiederholt. Das Mono-
gramm JW mufl von Sammlerhand stammen; es ist
noch einmal auf einem ganz verschiedenen anony-
men Blatt im Stuttgarter Kupferstichkabinett (Inv.
Nr. 1718) zu finden.

Lit.: D. Batorska, Grimaldi a Frascati, in: Master Drawings X,
1972, S. 145-150.

43 Guercino-Werkstatt

Guercino, eigentl. Giovanni

Francesco Barbieri — Werkstatt
Cento 1591 - 1666 Bologna

43 Der hl. Hieronymus als BiifSer

Kreide auf graubraunem Papier

298x%237

Montiert

Leicht fleckig

Bez.: Nummern 189, 2516; riicks. Guercino, Nummern 6,
55, 3003

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. IT A 98)

Inv. als: Guercino

Slg. N. 95 Photo X 1772

Der Heilige, in Dreiviertelfigur stehend, betrachtet,
den Kopf iiber die linke Schulter zurtickgewandt, das
am rechten Rand aufgestellte Kreuz, an das die offene
Bibel gelehnt ist. Die Hinde ruhen tibereinanderge-
legt auf einer vom Mantel verdeckten Felserhebung.
Im Hintergrund angeschnitten ein Baumstamm.

Das fiir Guercino zu weich und bedichtig gezeichne-
te Blatt muR als Erzeugnis der umfangreichen Werk-
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statt des Meisters angesehen werden. Motivisch und
kompositorisch ist es mit der Kohlezeichnung des hl.
Hieronymus im Kupferstichkabinett der Pinacoteca
Nazionale zu Bologna (Inv. Nr. 1625; Gaeta Bertela
Nr. 34 mit Abb.) zu verbinden, die Guercinos Neffe
Benedetto Gennari (1633-1715) zugeschrieben
wird.

Lit.: G. Gaeta Berteld, Arusti italiani dal XVI al XIX secolo.
Mostra di 200 disegni dalla raccolta della Pinacoteca Nazionale
di Bologna. Gabinetto dei disegni e delle stampe. Bologna,
Museo Civico, Dez. 1976 - Jan. 1977, Bologna 1976.

44  Weibliches Bildnis, aufwarts blickend

Kohle auf braunem Papier

25%20,5

Montiert

Leicht fleckig, am Rand mehrfach eingerissen

Bez. riicks.: Art des Padovanino

Prov.: Slg. K. E. (Stempel L. 1687), Slg. R. v. Liphart
(Stempel L. 1758), Slg. Nitzschner (Kat. IT A 99)
Inv. als: Guercino

Slg. N.96  Photo X 1756  Corpus 40496

44 Guercino-Werkstatt

80

45  Guercino-Imitator

Im Dreiviertelprofil nach rechts ist die Halbfigur
einer jugendlichen Frau mit erhobenem Haupt wie-
dergegeben. Lockig fillt das lange Haar Gber beide
Schultern. Das Kleid mit weitem Ausschnitt und
hoch gegiirteter Taille besitzt bauschig in Falten
geworfene Armel.

Eine gewisse Spannungslosigkeit der Strichfithrung
spricht eher fir eine Werkstatt- als eine Meisterar-
beit. Als mégliches Vorbild kommt ein von Guercino
in Kohle gezeichnetes Frauenportrat des Gabinetto
Disegni e Stampe der Uffizien (Inv. Nr. 1631 F) in
Betracht.

Guercino — Imitator

45  Landschaftscapriccio

Feder in Braun auf briunlichem Papier

29% 42,5

Montiert

Bez. auf Klebezettel: Fr Barbieri f 1634 N 140

(Ziffer durchgestrichen), 194

Prov.: Slg. S. L. M. (Stempel L. 2361, nicht identifiziert,
riicks.); Slg. H. Lempertz sen., Koln (Stempel L. 1337, mit
Nummer 91, riicks.); Slg. Nitzschner (Kat. IT A 100)

Inv. als: Guercino

Slg. N. 97  Photo X 2314

Eine von bizarr geformten, vorwiegend kahlen Bau-
men und Buschwerk gesiumte Strale fithrt lings



eines Flusses mit Staustufe auf eine steinerne Briicke
zu; auf der Strafle zieht ein Maultiertreiber dahin, auf
der Briicke bewegen sich weitere Gestalten.

Guercinos enorme zeichnerische Produktion - ein
Inventar der Hinterlassenschaft seines Hauses in
Bologna allein zahlt 2514 Blatter — regte nicht nur
ungezihlte Schiilerarbeiten an. Nachdem das Erbe
bald nach der Mitte des 18. Jahrhunderts zerstreut
wurde und die Wertschitzung fir die Zeichnungen
in Sammlerkreisen einen Hohepunkt erlebte, machte
auch ein unbekannter Filscher mit Hunderten von
Elaboraten in den 60er Jahren des 18. Jahrhunderts
sein Handelsgliick (vgl. Bagni). Den Arbeiten dieses
Mannes steht das Landschaftscapriccio sehr nahe,
wenngleich die Handschrift nicht véllig identisch ist.
Wobhlfeile Vorlagen fiir einen jeden Imitator gaben
die in Stichsammlungen weithin verbreiteten Kom-
positionen des Meisters ab. In diesem Fall wurden
gleich mehrere Stiche einer vierzehnteiligen Land-
schaftenfolge, geschaffen in den 70er Jahren des 17.
Jahrhunders von Jean Pesne, dem Vater des Antoine
Pesne, ausgewertet.

Der Baum, der den Schriganstieg der Briicke halb
verdeckt, ist der Nr. 11 der Folge (Bagni Abb. 117)
entnommen, die Nr. 9 (Bagni Abb. 103) bot das
Vorbild der Zweiergruppe der Biische links daneben.
Pesnes Nr. 10 (Bagni Abb. 113) lieferte das Beispiel
fir die einbogige Briicke iiber einem Stauwehr mit
Figurenstaffage, das Torgemauer, dem sie dort
Zugang verschafft, ist noch als Architekturandeu-
tung in der Imitation prisent. Einem geborstenen
Baumstumpf in Nr. 13 (Bagni Abb. 130) ist, mit
kleiner Abinderung, derjenige am linken Bildrand
nachgestaltet, wihrend die Holzpflocke am Ufer des
Flusses wieder zum Bestand von Pesnes Nr. 11 (Bagni
Abb. 117) gehéren. Aus Nr. 2 (Bagni Abb. 48) stam-
men schlieflich der junge, vollbelaubte Baum iiber
den rundlichen Bischen am rechten Rand sowie der
Maultiertreiber auf der Strale davor.

Dal der Imitator nicht die Originale Guercinos vor
Augen hatte, erhellt zum einen aus der Tatsache, daf}
er wie Pesne die Landschaftselemente im Gegensinn
zeigt, zum anderen auch daraus, daf} er dem Stecher
Eigenmichtigkeiten abgenommen hat wie die Zu-
sammenstellung des vollbelaubten Baumes und des
Maultiertreibers in einundderselben Achse, Motive,
die urspriinglich auf zwei verschiedene Zeichnungen
verteilt waren.

Lit.: P. Bagni, Il Guercino e il suo falsario. [ disegni di paesaggio.
Introduzione di D. Mahon, Bologna 1985,

Filippo Juvarra ?
Messina 1678 - 1736 Madrid

46 Idealvedute mit Kolonnade
und Marc Aurel-Standbild

Feder in Grau und Schwarz, aquarelliert in Grau, Grauvio-
lett, Graugriin und Gelbgrau; Bleistiftskizzierungen

21,8% 30,2

Bleistift-Einfassungslinie

Prov.: Reichsbesitz seit 1943; Leihgabe der Bundesrepublik
Deutschland

Inv. als: Unbekannter Italiener 18. Jahrhundert

Leihgabe 45154 Photo X 2122

In Schrigansicht fluchtet eine verfallende Kolonnade
auf niedrigem Podest mit Treppenzugangen vom lin-
ken Bildrand her bis tiber die Mitte bildeinwirts. Ihr
Grundrif ist der eines langgestreckten Kreuzes mit
kurzen Querarmen; die Interkolumnien sind stark
rhythmisiert. Ein kassettiertes Tonnengewélbe wird
von aulen durch ein michtiges Gebilk mit figuren-
geschmiickter Balustrade kaschiert. Den rechten
Bildrand begrenzt der Stumpf eines Obelisken. Der
Vordergrund ist von Ruinenstiicken iibersat, unter
denen sich die umgestiirzten Skulpturen einer Frau
und eines Putto befinden. Unversehrt ragt aus dem
Ruinenfeld ein Bronzestandbild vom Typ des Marc
Aurel tiber grabaltarahnlichem Sockel mit Eckfigu-
ren auf. Der Sockel enthilt eine Inschriftrafel, unle-
serlich bis auf Teile einer Jahreszahl, die méglicher-
weise in MDXXXVIII aufzulésen ist, das Datum der
Aufstellung des Marc Aurel-Monuments auf dem
Kapitol. Allenthalben wuchert Buschwerk. Ein in-
taktes Palastensemble {iber einer hohen, turm- und
zinnenbewehrten Mauer zieht sich lings des gesam-
ten Horizontes hin, wie Durchblicke durch die Ko-
lonnade verraten, durch die gleichfalls hindurch am
linken Bildrand noch ein weiterer Palast sichtbar
wird. Zwei einsame Besucher inmitten des rechten
Kolonnaden-Querarmes bestaunen das Ganze.

Zweierlei ist an dem Blatt bemerkenswert. Neben
der ausufernden Phantasie des Kiinstlers, der sich ein
Palastareal von antik-imperialem Zuschnitt ertraumt
- die Dimensionen kénnen es mit denen des Forums
samt dem Kapitol aufnehmen —, einer Phantasie, die
eines passionierten Architekten wiirdig scheint, istes
die Technik, mit der die Schattenpartien behandelt
sind. Sie setzen sich zusammen aus einem gleichmi-
Rig eng und vorwiegend vertikal gestrichelten Raster
und der Aquarellierung. Die Rasterstriche sind
besonders ausgepriagt im Vordergrund und verfei-
nern sich zum Hintergrund hin, sie stiirzen mit, wenn
ein Steinblock schrig liegt. Dicht ,gehikelt® sind die
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46 Filippo Juvarra?

Blitter an Biischen und Biumen. Diese Technik ist
dieselbe, die Filippo Juvarra in einer Gruppe von
idealen Architektur-Ansichten angewandt hat, vgl.
eine Serie des Kupferstichkabinettes in Dresden
(Inv. Nr. Ca 66. 41 aquarellierte Federzeichnungen,
August dem Starken 1732 vom Kiinstler gewidmet;
Brinckmann S. 117f., 162, Abb. 24-30) sowie ein
Einzelblatt in Windsor (Blunt-Croft-Murray S. 42,
Abb. 19). Dariiber hinaus ist den Blittern vieles
gemein: Antike Trimmer mischen sich mit moder-
ner, intakter Architektur, Standbilder, oft Gibergrof,
sind verschwenderisch tiber Gesimse und Kuppeln
verteilt, ein Monument findet sich jeweils an heraus-
gehobener Stelle; dessen Inschriften kénnen exakt
lesbar sein, aber auch verschwimmen. Den ,plasti-
schen® Tier- und Menschendarstellungen ist etwas
Puppenhaftes eigen, thre Formen wirken mitunter
wie geknetet.
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Eine definitive Entscheidung daruber, ob die Kolon-
naden-Zeichnung aber wirklich von Juvarra selbst
angefertigt wurde oder aber von einem Nachahmer,
bedarf noch niherer Prifung, weshalb die Zuschrei-
bung zunachst nur vorschlagsweise erfolgen kann.

Lit.: A, E. Brinckmann, I disegni, in: C. M. de Vecchi di Val
Cismon, L. Rovere, V. Viale und A. E. Brinckmann, Filippo
Juvarra. Bd. I, Turin 1937, S. 111-170; A. Blunt und E. Croft-
Murray, Venetian drawings of the XVIIth and XVIIIth centu-
ries in the collection of Her Majesty the Queen at Windsor
Castle, London 1957,



Ventura Lamberti
Carpi 1652 - 1721 Rom

47 Die Ermordung des bl. Petrus Martyr

Schwarze Kreide und Rotel, weilgehoht,

auf braungrundiertem Papier

325x174

O. AbschluR flachbogenformig, Prefifalten

Bez. in Tusche am u. Rand: |. Tizian; daneben in anderer
Handschrift: primo pens del quadro de S. Janni e Paolo;
riicks, u. |. Ziffer 194; auf dem Unterlageblatt Klebenr. 684;
Kiirzel FBC und Lnii

Wz.: Kniender Mann mit Kreuz und Schild (Fabriano ca.
1602-1679, vgl. Guiffrey-Marcel Bd. [, 1907, S. 132 Nr. 33)
Prov.: Slg. Christian Hammer, Stockholm (Stempel L. 1238);
Slg. Nitzschner (Kat. IT A 190)

Inv. als: Tizian-Nachahmer des 17. Jahrh./Unbekannter
Venezianer

Slg. N. 116  Photo X 1970

Petrus Martyr (ca. 1205-1252, kanonisiert 1253), ein
Schiiler des hl. Dominikus und populidrer Prediger in
ganz Oberitalien, war als papstlicher Inquisitor zwi-
schen Como und Mailand unterwegs, als ihm ein
Mann namens Cavina auflauerte, um ithn niederzu-
machen. Dieser war gedungen von Anhingern der
Katharer-Irrlehre, gegen die Petrus vehement vorge-
gangen war.

Cavina, halbnackt und mit dem Riicken zum Be-
trachter, ist dem Monch in der Dominikanertracht
von rechts breitbeinig in den Weg getreten und hat
ihn mit der ausgesteckten Linken beim Kragen der
Kutte gepackt. Sein rechter Arm ist angewinkelt, die
Hand hilt das Mordinstrument, einen kurzen Dolch,
bereit. Petrus, barfuffig, ist in seinem Schritt durch
den gewaltsamen Griff gebremst und droht nach
ruckwirts zu fallen, die Arme sind wehrlos ausge-
breitet, der Kopf wendet sich ergebenen Blickes zur
Seite. Ein Mitbruder, am linken Bildrand hinter einer
Bodenwelle nur skizzenhaft zu erkennen, hat mit
erhobenem Arm die Flucht ergriffen. Vom linken
oberen Bogenrand schwebt ein groflerer Engel mit
Mirtyrerpalme und zum Himmel weisender Linken
herab, ein kleiner Engel mit Siegeskranz kommt von
der Mitte aus auf ihn zu. Schrig rechts iiber dem
Kranztriger tauchen in Wolken zwei Puttenkdpfe
auf. Lings des rechten Bildrandes ragt ein belaubter
Baumstamm auf, Blattwerk erscheint auch tiber dem
Kopf des Mérders.

Ventura oder Bonaventura Lamberti wuchs in seiner
Heimatstadt auf, einem kleinen Ort in der Nihe von
Correggio und Modena. Seine Ausbildung erhielt er
in Bologna, wo er von 1676 bis 1682 Schiiler und

Gehilfe von Carlo Cignani war (gemeinsam mit
Marcantonio Franceschini). Danach ging er nach Par-
ma, Reggio und, wohl fiir mehrere Jahre, auch nach
Venedig. Uber Florenz kam er schlieRlich nach Rom;
die Ankunftszeit in der Ewigen Stadt ist strittig.
Tiraboschi, ein Kunstschriftsteller des 18. Jahrhun-
derts, weil zu berichten, daR sie in die Jahre um 1687
fiel, Pietro Petraroia, dem die jiingste Darstellung
von Leben und Werk Lambertis verdankt wird, pla-
diert dagegen fiir ca. 1690 (vgl. Petraroia S. 281, Anm.
12). In Rom schuf der Kiinstler Fresken fiir den Palast
des reichen Dominikaners Pietro Gabrielli (damals
Palazzo di Monte Giordano genannt, heute Palazzo
Taverna), sowie, im Auftrag verschiedener Besteller,
eine Reihe von Altarbildern. Mit der franzésischen
Kolonie in Rom hielt er engen Kontakt, mit dem
Stecher Nicolas Dorigny wohnte er zeitweilig zusam-
men. Befreundet war er auch mit dem Komponisten
Arcangelo Corelli. In die erste Gilde der arrivierten
Kiinstler Roms, die Accademia di S. Luca, wurde er
1697 aufgenommen, 1716 aber, infolge einer Stel-
lungnahme gegen die in neuen Statuten festgeschrie-
bene Bevorzugung der Akademiemitglieder bei der
Vergabe offentlicher Auftrige, wieder aus deren
Gemeinschaft ausgeschlossen. Wihrend einer vor-
ibergehenden Riickkehr nach Carpi in den Jahren
1705-1706 hatte er eine Stiftung ins Leben gerufen,
die angehenden Malern seiner Vaterstadt ein Studi-
um in Bologna erméglichen sollte. Die kunsthistori-
sche Bedeutung seines malerischen Werkes, das mit
wenigen Ausnahmen recht starr auf den Stil der
Bologneser Tradition eingeschworen blieb, halt sich
in Grenzen, sein groftes Verdienst war, dem jungen
Marco Benetial als Lehrer die Wege geebnet zu
haben.

Im Gegensatz zur recht akademisch geziigelten
Manier seiner meisten Gemalde verraten die hochst
raren Zeichnungen (vgl. Schmidt und Petraroia Abb.
36 und 39) tiberraschenderweise eine lockere, frische
und impulsive Handschrift, die unverkennbar auch
dieses Blatt pragt. Es ist zudem als Vorzeichnung fur
ein ausgefithrtes Gemilde nachzuweisen, das Altar-
bild der Familienkapelle der Gabrielli in S. Maria
sopra Minerva (3. Kapelle rechts), noch heute an Ort
und Stelle, wenn auch nicht in bestem konservatori-
schen Zustand.

Die Kapelle war seit threr Erbauung durch einen
gewissen Falco Sinibaldi dem hl. Petrus Martyr
geweiht, ihr Patronat ging 1548 in den Besitz der
Firsten Gabrielli iiber (Berthier). Von ca. 1550 datiert
(laut Vasari) die Ausmalung der Seitenwinde und der
Deckenwoélbung durch Battista Franco (vgl. Gere-
Pouncey 1983 S. 80). Die Ausgestaltung der Altar-
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wand in den 80er Jahren des 17. Jahrhunderts dirfte
der bereits erwihnte Pietro Gabrielli veranlaflt
haben. Die Entwiirfe fiir den Altar in kostbarem
Marmor lieferte der Architekt Carlo Bizzacarri (Ber-
thier), ein Carlo-Fontana-Schiiler, dessen Lebensda-
ten unbekannt sind. Der Altar besteht vornehmlich
aus einer prichtigen Rahmung fiir das Altarbild, das
Hauptstick der Umgestaltung. Das Datum des
Gemildes interessiert einerseits wegen der davon
abhingigen Datierung dieser Zeichnung, anderer-
seits wegen der Frage, wann Lamberti wirklich nach
Rom kam. ]. ]. Berthier mufl Dokumente eingesehen
haben, wenn er in seiner Monographie zur Geschich-
te der Kirche ohne Umschweife schreiben kann: ,,Le
tableau de l'autel a été peint en 1688 par Ventura
Lamberti®; ,,bald nach 1686 datiert auch Ceci das
Altarblatt. Demnach ist das Gemalde die erste Arbeit
des Kiinstlers in Rom gewesen, der offenbar doch,
gemil der Angabe Tiraboschis, bereits ca. 1687 hier-
her gekommen ist. Petraroia, der das Bild auf ca. 1693
ansetzt und Berthiers Mitteilung einfach mifltraut,
hat zu Recht herausgestellt, wie stark es veneziani-
sche Erfahrungen des Kiinstlers widerspiegelt, Erfah-
rungen, die dieser bald schon vergessen sollte. Hierzu
gehort die ungewohnlich dunstige Modellierung des
Gemaldes: Alle Téne sind gedampft, die Kutte des
Petrus ist mattgelblichweif}, rein weiff ist nur ein
Streifen vom Hemd Cavinas. Dessen Hose ist matt-
rot, die Engel treten fast grisaillehaft zuriick, sind
mehr als als reine Lichterscheinung aufgefallt, im
Helldunkel, das die Mitte der Komposition betont,
verschwindet nahezu der zweite, flichende M&nch,
auch die Biume sind ganz venezianisch in weicher
Farbmalerei ,,aufgeldst”. Die Konzeption der unter-
schiedlichen Farb- und Helligkeitswerte ist auf der
Zeichnung schon in der entsprechenden Variation
der Kreidestrich-Starken sehr gut zu erkennen. Auch
sonst wird die Komposition mit nur wenigen Verin-
derungen ins Bild (Petraroia Abb. 14) tibertragen:
Aus dem elliptischen oberen Abschluf ist zuletzt ein
halbrunder geworden, Grasbiischel am Weg, Busch-
werk am rechten Rand, der Heiligenschein des Mar-
tyrers sind hinzugeftgt.

Das Werk, ohne Zweifel eines der eindrucksvollsten
im Schaffen Lambertis (,,La composition et la couleur
sont magnifiques®, Berthier) ist selbstverstindlich
venezianisch auch dadurch gefarbt, dafl der Maler die
Erinnerung an Tizians berihmtes Gemailde von ca.
1526-30 in SS. Giovanni e Paolo zu Venedig, unter-
gegangen bei einem Brand im Jahre 1867, nicht unter-
driicken kann, was auch verwunderlich ware, da
Lamberti nach alten Zeugnissen (vgl. Petraroia Anm.
11) eigens in die Lagunenstadt gezogen war, um die
dortigen Hauptwerke der Malerei zu studieren (vom

allgemeinen Ruhm jenes Petrus Martyr gibt im iibri-
gen auch die Sammler-Beschriftung Kunde, die der
Zeichnung die Qualitit einer ersten Ideenskizze dazu
von Tizians eigener Hand zuerkennen wollte). Zum
Ansporn, den Lamberti bei der Behandlung des The-
mas versplirte, mochte auch ein bolognesisches Werk
beigetragen haben, Domenichinos Interpretation des
Martyriums desselben Heiligen von ca. 1618-20, heu-
te in der Pinacoteca Nazionale von Bologna. Tizian
und Domenichino gegeniiber hat Lamberti gleich-
wohl eine eigene aussagekriftige Formulierung der
Mordszene gefunden, die ihrerseits Eindruck auf
andere Kinstler gemacht hat. Dall das Gemilde
durch Nicolas Dorigny gestochen wurde — der Stich
ist wenigstens zweimal, 1693 (Petraroia Abb. 15) und
1695 (Cederlof Abb. 107) publiziert worden - mag
man noch erkliren aus der personlichen Beziehung
zwischen Stecher und Maler (Dorigny reproduzierte
ja auch andere Bilder seines Freundes, vgl. Petraroia
Abb. 29f.). Unvoreingenommene Anerkennung aber
driickt sich darin aus, dall sowohl Jacques-Louis
David (1748-1825) als auch Johan Tobias Sergel
(1740-1814) von Lambertis Komposition angeregte
Zeichnungen geschatfen haben und Francois André
Vincent (1746-1816) die Mittelgruppe in einem
Gemalde verarbeitete. Alle Kiinstler waren langere
Zeit in Rom, Sergel und Vincent hatten Kontakt
miteinander. Die David-Zeichnung befindet sich in
Edinburgh (National Gallery of Scotland, Nr. D
4826; Petraroia Abb. 16, Ausst. Kat. David e Roma
S. 60, Anm. 20 und S. 61, Abb. 28), die Sergel-Zeich-
nung in Stockholm (Nationalmuseum Nr. 1011/
1875; Cederldf S. 128 und Abb. 106 mit irriger Loka-
lisierung von Lambertis Bild in S. Maria della Pace),
das Vincent-Gemalde in Paris (,Prasident Molé wih-
rend der Fronde in Paris von Aufrithern insultiert’,
1779, Palais Bourbon; Cederléf S. 128 und
Abb. 108).

Lit.: P. Pietraroia, Ventura Lamberti, in: Rivista dell’ Istituto
Nazionale d’Archeologia e Storia dell’Arte, Ser. IIL, IV, 1981,
S. 279-318; H. W. Schmidt, Bonaventura Lamberti (1651/2
-1721) = A Miracle of St. Francis of Pacla - Berlin Print Room
(Inv. No. 16385) .. ., in: Old Master Drawings XIII, 49, 1938,
S. 12 und Abb. 11; J. J. Berthier, L’Eglise de la Minerve a
Rome, Rom 1910, S. 791.: G. Ceci in: Thieme-Becker Bd. XXII,
1928, S. 255f; U. Cederlof, Svenska teckningar 1700-talet,
Stockholm 1982; Ausst. Kat. David e Roma, Rom, Villa Medici,
Dez. 1981 - Febr. 1982, Rom 1981.
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48a Leonardo-Nachfolger

Leonardo da Vinci - Nachfolger

Anchiano bei Vingi 1452 — 1519 Schlof Cloux bei Amboise

Vorders.:
48a Mdannliche Aktstudien und Putto
Feder in Braun und rote Kreide

Riicks.:
48b  Mannliche Aktstudien, Madonna mit Kind

und Rankenornament
Feder in Braun

18,7 X 24,5

Systematische Perforationen; o. Ecken beschnitten und
erginzt; Wurml&cher; Einrisse am Rand u.; Flecken; riicks.
teilweise blaugrau aquarelliert, Aquarellinie u. in Rot

Bez.: vorders. No. 36 =, zahlreiche Schriftziige;

riicks. No. 39= (beschnitten)

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. I[TA 135)

Inv. als: Filschlich Michelangelo zugew./Unbekannt

Slg. N. 100 Photo X 1985/X 1984 Corpus 40534/40535

=3

o
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Fir die diversen Studien wurde ein Ausschnitt aus
einem grofformatigen Blatt wiederverwandt, das
zwecks Ubertragung einer nur zu mutmaflenden
Komposition perforiert worden war. Die Schlangen-
linien- und Bogenformen der Perforationen konnten
als Bart und Gewandsaum gelesen werden.

Die Vorders. zeigt in Feder einen sitzenden mann-
lichen Akt im Dreiviertelprofil nach rechts mit
ibereinandergeschlagenen Beinen, daneben eine
Schiissel, sodann die untere Hilfte einer stehenden
minnlichen Aktfigur mit ausgeprigtem Kontrapost,
daneben beidseitig Schraffurproben und rechts die
fliichtige Wiederholung von Kopf, Oberkérper und
Arm des sitzenden Aktes. In gleicher Umrifmanier
erscheinen am unteren Rand ein sitzender, den Kopf
nach links wendender Putto sowie ein einzelner
Arm.



48b  Leonardo-Nachfolger

In roter Kreide und grober, fast karikierender
Kritzelart sind mehrfach der Kopf des sitzenden und
dasrechte Bein des stehenden Aktes wiederholt, auch
verschiedene ihrer Korperkonturen nachgezogen,
dazu kommen weitere Képfe, Kritzelmuster und
zahlreiche Schriftziige in Latein, zum Teil ebenfalls
wiederholt. Weniges ist sinnvoll zu entziffern, wie
etwa ,,Amatissimo® ,,. . . BISCUM SUM ET NO.. . .
LPHID .. .* ,TEMPOR..."“ Ohne erkennbaren Zu-
sammenhang bleiben einige Bleistiftstriche am obe-
ren Rand. Von einem anderen Zeichenblatt durchge-
driickt hat sich links oben der Kontur eines rechten
Beines.

Die Riicks. ist frei von Rételzusitzen und enthilt im
Uhrzeigersinn: eine frontal thronende Madonna; das
nackte Kind steht mit iibergeschlagenem Bein auf

dem rechten Knie der Mutter, die linke Hand auf
deren vorgeneigte linke Schulter gestiitzt; beider
Blicke sind abwirts gerichtet - ein von vorn gesehe-
nes Bein mit antikischer Beinkleidzier - Beine und
Hiifte eines nach rechts schreitenden Knibleins - ein
nach links gebeugtes Bein im Profil - den Torso einer
sitzenden Puttengestalt mit ausgestrecktem linken
Bein - die Skizze einer frontal stehenden mannlichen
Aktfigur mit geneigtem, stark verkleinertem Kopf -
den Torso eines knienden, im Profil nach links
gewandten Aktes - eine in verkiirzter Perspektive
gegebene, ruckwirts gelehnte minnliche Aktfigur
ohne Kopf und linkem Arm; der rechte Arm und das
linke Bein sind zu entgegengesetzten Seiten weit
auseinandergestreckt, das rechte Bein ist angezogen -
die Skizze eines symmetrischen Rankenornaments,
dessen linker Teil in einer Bliite endet sowie ein
kleines Stiick Quadratraster.
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Vermerke im Inventar halten verschiedene miindl
Zuweisungen fest, darunter eine von Keith Andrews,
der sich fur ,Leonardo-Nachfolge™ ausgesprochen
hat. Diese Einordnung ist sicherlich gerechtfertigt.
Die zierliche anatomische Bildung der am weitesten
ausgefiihrten beiden Aktfiguren der Vorders., der
gleichférmige Einsatz der plastisch modellierenden
Schraffur ist ein unverkennbarer Ausweis der Her-
kunft des anonymen Zeichners aus der Leonardo-
Schule. An welcher Art von Vorbildern sich der
Junger letztlich orientiert hat, mag ein Blick auf den
Akt Nr. 1860-6-16-97 des British Museum (Popham-
Pouncey Nr. 110) verdeutlichen. Selbst bei den kur-
sorischer behandelten Figuren ist ein Leonardo-Erb-
teil darin zu beobachten, daf} einige Kopfe flichtig
gesetzte Achsenkreuze als Hilfslinien zur Plazierung
von Nase und Augen besitzen. Was das Blatt jedoch
aus dem engsten Kreis der Leonardo-Nachfolge auch
zeitlich ausschliefit, ist ein vor allem die Zeichnung
der Madonna betreffender gewisser manieristischer
Einschlag, der etwas Parmigianino- oder Correggio-
haftes an sich hat. Der EinfluR dieser Kiinstler macht
sich zu Beginn der 30er Jahre des 16. Jahrhunderts
auch bei anderweitig ausgebildeten Kiinstlern Ober-
italiens geltend, wotiir als ein eklatantes Beispiel der
nach seiner Heimatstadt benannte Girolamo da Tre-
viso der Jiingere (1497-1544) und sein 1533 signiertes
Apsis-Fresko in der Kirche der Kommende von
Faenza angefihrt sei. Die mit dem Auftrag in Ver-
bindung stehenden bekannten und neuentdeckten
Zeichnungen der Uffizien (Gabinetto Disegni e
Stampe Inv. Nr. 1854 und 15842; Tempestini mit
Abb.), deren Reichtum an freien Skizzen beachtlich
ist, bieten eine gute Hilfe zu einer entsprechenden
Datierung unseres Blattes. Der neuentdeckte Uffi-
zien-Entwurf Girolamos (Tempestini Abb. 7f.) ist
auch wegen seiner dhnlich ,,wilden* Beschriftung
als Parallelfall zum vorliegenden Beispiel nicht un-
interessant.

Lit.: A. E. Popham und Ph. Pouncey, Italian drawings in the
department of prints and drawings in the British Museum. The
fourteenth and fifteenth centuries, 2 Bde., London 1950: A.
Tempestini, Contributo a Girolamo da Treviso il giovane, in:
Musei Ferraresi 1983/1984, Bollettino Annuale 13/14 (Comune
di Ferrara, Assessorato alle istituzioni culturali), Florenz 1985,
S. 111-118,
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49 Ippolito Leoni

Ippolito Leoni
Rom nach 1616 - 1694 Rom

49 Bildnis eines jungen Mddchens

Schwarze, ockerfarbene und weifle Kreide sowie Rotel und
Bleistift auf ehemals turkisfarbenem, jetzt ausgeblichenem
Papier

23,7 % 16,3

Verwischt, wasserfleckig; aufgezogen

Bez.: u. l. in Tuschfeder 265 novembre o, Mitte u. 1650
oder 1690; riicks. u. r. in moderner Handschrift mit Bleistift
Ortavio Leoni

Prov.: Rink, Hannover

Inv. als: Unbekannter franzésischer Meister/Honthorst?/
Ottavio Leoni?

1905,41 Photo X 1786  Corpus 40508

Das Brustbild des Miadchens ist ins Dreiviertelprofil
nach rechts gewandt. Das ockerfarbene Kleid mit
gebauschten Armeln besitzt ein Dekolleté mit dunk-



lem Bortenabsatz, iber den ein breiter durchsichtiger
Tiillkragen mit Halsausschnitt gelegt ist. Bis auf eine
Stirnlocke liegen die Haare auf dem Haupt eng an,
drei rote Schleifen befestigen einen Dutt am Hinter-
kopf, von den Schlifen an fallen lose Strahnen bis auf
die Schultern. Die Haarfarbe changiert von braun bis
ocker. Eine schwarze diinne Schleife und ein doppel-
reihiges Korallencollier schmiicken den Hals, Koral-
lengehange die verdeckten Ohren.

Die Zeichnung, die sich einerseits in der allgemeinen
Portritauffassung, den Maflverhaltnissen, der Pa-
pierfarbe und der Art der Beschriftung an Bildnisse
Ottavio Leonis (vgl die folgenden Kat. Nr.) anlehnt,
weicht andererseits von dessen Werken auch in vie-
len Ziigen ab. Die Details des Gesichtes zeigen eine
etwas weniger prazis verfahrende Hand, die Verwen-
dung ockerfarbener Kreide ist untypisch fiir Ottavio,
ebenso die des Bleistifts und der Papiersorte (Biitten
mit Rippenstruktur). Zudem ist das Kostim des
Midchens emdeuug jingeren Datums als 1630 und
die Nummer 265 im Zeichnungsceuvre Ottavios
durch das Innocentia-Portrit in Washington (vgl.
Kat. Nr. 51) belegt, ganz abgesehen von der Jahres-
zahl, die, wie immer auch zu lesen, ganz aus dem
Rahmen der Lebensdaten dieses Meisters fallt.

Wie Kruft (S. 448) anmerkt, berichtet Baglione
(55 322) daf Ottavios Sohn Ippolito ,imitando le
vestigie del Padre‘ dessen Stil welterfuhrte woraus zu
schlieffen sei, daff einige Ottavio Leoni zugeschrie-
bene, aber spater als 1630 datierte Blitter wahr-
scheinlich vom Sohn geschaffen wurden.

Die damit naheliegende Zuschreibung auch des vor-
liegenden Maidchenportrits an Ippolito gewinnt
Unterstiitzung durch die Beschriftung. Im Unter-
schied zur Dokumentationsweise Ottavios, so offen-
kundig sie ansonsten Pate gestanden hat, ist der
Monatsangabe ein Buchstabe (hier der Buchstabe o)
hinzugefiigt. Ein dhnlicher Zusatz (der Buchstabe r)
findet sich auf der 1638 datierten, bereits Chatelet
Ippolito-verdachtigen Bildniszeichnung einer Frau
in Lille, Musée Wicar Nr. 281 (Chatelet Nr. 51) nach
der Monatsangabe febraro. Daneben 1aflt sich der
etwas sentimentale Anflug in der Charakterisierung
desvon derselben Hand stammenden Herrenportrits
in Lille, Musée Wicar Nr. 282 (Chatelet Nr. 52 und
Abb. 41; aufler der Bezeichnung n.° 66 febraro ist in
der Abb. auch der angeschnittene Rest eines Buch-
stabens zu erkennen. Im iibrigen ist der Dargestellte
identifiziert, es handelt sich um Ferdinando II
de’ Medici, vgl. Langedijk Nr. 38, 53 mit Abb. S. 795)
sehr gut vergleichen mit dem Ausdruck des Hanno-
veraner Madchens. Aufgrund der nicht weniger

engen Stilverwandtschaft und der systemidentischen
Bezeichnung 18 Marzo o 1632, ein Jahr, das Ottavio
ebenfalls nicht mehr erlebte, muf auch das dennoch
thm zugeschriebene Bildnis eines jungen Mannes,
angeboten in Kat. 48 der Schab-Gallery in New York
(Nr. 138 mit Farbabb. S. 147), als Werk des Sohnes
betrachtet werden. Dasselbe gilt fir ein fast gleich-
zeitig entstandenes Herrenportrit, bezeichnet 16
Marzo g 1632, in der Sammlung Meissner, Ziirich
(Ausst. Kat. I—Iandzeichnungen alter Meister, Zurich
Nr. 93 mit Abb.). Auch das Frauenportrit Nr. F. D.
694 im Prado zu Madrid diirfte von Ippolito stammen
(vgl. Mena Marqués S. 111f. und Abb. 199).

Eine Abb. des von U. Middeldorf A. Chatelet signa-
lisierten Bildnisses der Marchesa Cervagna von 1639,
unter der Nr. 315 angeboten im Katalog 38 von
Parsons & Sons, London (vgl. Chatelet Nr. 51), ist mir
leider nicht bekannt; die simtlichen anderen hier
zusammengestellten Ippohto Zeu:hnungen stimmen
aber stilistisch {iberein mit dem einzigen tberliefer-
ten, 1636 datierten und signierten Ippolito-Stich,
einem Portrit des Vaters im Alter von 30 Jahren, das
kaum von diesem selbst begonnen worden sein dirf-
te, wie Kristeller vermutet, sondern auf ein (verlore-
nes) gezeichnetes Ottavio-Selbstbildnis von ca. 1608
zuriickgehen muf (s. Kristeller S. 25, Abb. des Stiches
auf S. 25; vgl. Kruft S. 449).

Wegen der noch mangelhaften Ubersicht iiber die
Arbeiten Ippolitos ist nicht mit letzter Sicherheit zu
entscheiden, ob die fragliche Jahreszahl hier in 1650
oder 1690 aufzulésen ist, doch ist 1650 das wahr-
scheinlichere Datum, wenn man dem Zeichner in
knapp zwanzig Jahren 265 fortlaufend numerierte
Blitter zutraut. Der Vater numerierte immerhin in
nur ca. 15 Jahren mehr als 400 Portrits. In die lange
Lebenszeit Ippolitos fiele jedentalls auch noch das
Jahr 1690. Uber den Werdegang des Kiinstlers, der
nicht lange nach 1616 geboren sein kann, bedenkt
man das Einsetzen seiner Produktion spitestens im
Jahre 1632, ist nichts herauszufinden, aufler dafl er
im Februar 1650 (nicht 1651, wie Noack angibt) der
romischen Kiinstlerkongregation der ,Virtuosi al
Pantheon’, der schon sein Vater angehért hatte, bei-
trat, zusammen mit Diego Veldzquez (vgl. Orbaan
S.44f), und 1644 deren Regent war (Angabe
Noack).

Lit.: H.-W. Kruft, Ein Album mit Portritzeichnungen Ottavio
Leonis, in: Storiadell’arte, 1969, S. 447-457; G. Baglione, Le vite
de’ Pittori, Scultori et Architetti (1572-1642), Rom 1642; A.
Chatelet, Ausst. Kat. Italiaanse tekeningen uit het museum te
Rijssel, Amsterdam, Rijksmuseum, Dez. 1967-Febr. 1968, Briis-
sel, Koninklijke Bibliotheek, Febr.-April 1968; K. Langedijk,
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50 Ottavio Leoni
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The Portraits of the Medici. 15th-18th Centuries, Bd. II, Flo-
renz 1983; W. H. Schab Gallery New York, Catalogue 48:
Master Drawings and Prints 1500-1960, New York o. J.; Aust.
Kat. Handzeichnungen alter Meister aus Schweizer Privatbe-
sitz, Kunsthaus Ziirich, Okt.-Dez. 1967, Katalogbearbeitung
W. Sumowski mit Beitrigen von M. Gregori (Italienische Mei-
ster) u.a.; M. B. Mena Marqués, Museo del Prado, Catalogo de
Dibujos VI, Dibujos Italianos del siglo XVII, Madrid 1983; P.
Kristeller, Velazquez oder Ottavio Leoni?, in: Mitteilungen der
Gesellschaft fiir vervielfiltigende Kunst, Beilage zu: Die Gra-
phischen Kiinste XXXII, 1909, S. 21-25; Fr. Noack in: Thieme-
Becker Bd. XXIII, 1929, S. 84; ]J. A. F. Orbaan, Virtuosi al
Pantheon. Archivalische Beitrige zur roémischen Kunstge-
schichte, in: Repertorium fiir Kunstwissenschaft XXXVII,
1915, §. 17-52.

Ottavio Leoni
Rom 1577 oder 1578 — 1629 oder 1630 Rom

50 Bildnis des Cavalier d’Arpino

Schwarze und weifle Kreide sowie Ritel

auf ehemals tiirkisfarbenem, jedoch stark geblichenem

und gebriuntem Papier

209% 16,7

Rinder, vor allem der r. Rand durch Wurmfraf stark
beschidigt, u. Rand beschnitten

Bez. u. |. in Tuschfeder: 188 magio; auf beigeklebtem Zettel
in der Handschrift August Kestners: Zeichnung von Ottavio
Lioni, geb. 1574 in Rom, gest. 1628. Vgl. Ritratti di alcuni
celebri pittori/disegnati ed intagliati/dal Cav. O. Leoni/
Roma, Ant. de Rossi 1731. kl. 4= pag. 37. wonach d.
Portr. den Maler Cav. d’Arpino darstellt. Museo Kestner
Hdzeichn, N°©

Prov.: Slg. Kestner

Inv. als: Leoni, Ottavio?/19. Jahrh./Unbekannter Italiener
La 85 Photo X 1768 Corpus 40506

Ref.: A. Kestner in Jorns 1964 S. 261f.;
Rottgen S. 66 Nr. H.

Der Dargestellte, in Dreiviertelfigur, tragt ein
geschlitztes, hochgekndpftes Wams mit angesetzten
Armeln und weillem Spitzenkragen; der linke Arm
ist bedeckt von einem Mantelstiick mit dem in Rotel
angedeuteten Wappen des Christusordens; die Or-
denskette, ohne das zugehérige Kreuz, ist ebenfalls
in Rotel nur skizziert. Der Kopf mit weilgrauem
Schnurr- und Spitzbart sowie schwarzen, fast glatt bis
iiber die Ohren fallenden, iiber der Stirn zuriickge-
kdmmten Haaren ist ins Dreiviertelprofil nach rechts
gewandt, der Blick der braunen Augen gilt dem
Betrachter.

August Kestner, der die Zeichnung in einem Brief aus
Rom vom 24. Mai 1834 an seinen Bruder Hermann
(Stadtarchiv. Hannover, Autographensammlung
ehem. Kestner-Museum, Sign. II A 8'%) folgenderma-
fen erwahnt: , Einen angenehmen Zuwachs haben
meine Kunstsachen erhalten durch mehrere Studien
Drigers... und das seltene Glick einiger Hand-
zeichnungen, unter denen ein vollig unbezweifeltes
Figlirchen eines jungen Midchens von Raphael von
Urbino . . ., auch das Portrait des Cavalier d’ Harpino
von Padovanino® (vgl. Jorns mit vielfach abweichen-
der Transkription), hat damit bereits den Urheber
der Zeichnung wie den Dargestellten richtig be-
stimmt. Alle spiteren, auf der Inventarkarte doku-
mentierten Zweifel sind vollig grundlos. ,,I1 Padova-
no oder auch ,,Il Padovanino® war der Beiname
Ottavio Leonis (abgeleitet von Padua, dem Geburts-
ort seines als Maler und Medailleur bezeugten Vaters
Ludovico). Kestners Kenntnis fufte, wie sein Passe-
partout-Klebezettel zeigt, auf einem voll bezeichne-
ten, der Zeichnung weitgehend entsprechenden
Stich (B. XVII, 254, 23, vgl. dazu weiter unten),
erschienen in der zitierten Ausgabe der Stichfolge
von 1731.

Ottavio Leoni, einer der begabtesten Portritisten im
Rom seiner Zeit, tatig in den ersten drei Jahrzehnten
des 17. Jahrhunderts, wurde laut Thieme-Becker 1604
Mitglied, 1614 Principe der AccademiadiS. Luca, was
bislang aber noch nicht dokumentarisch belegt ist,
vgl. Kruft S. 447. Als Mitglied der Kiinstlerkongrega-
tion der ,Virtuosi al Pantheon® ist er dagegen 1621
bezeugt, vgl. Orbaan S. 41. Sein Werk besteht haupt-
sachlich aus Zeichnungen (dazu erstmals austihrli-
cher Longhi), verstreut iiber 6ffentliche und private
Sammlungen der ganzen Welt — wobei sich groflere
Bestinde etwa in Berlin (allein hier 140 Blatt), Wien,
Weimar, Darmstadt und Edinburgh befinden -,
weniger zahlreich sind seine Stiche (40 zihlt Bartsch,
vgl. dazu neuerdings Thomas), am seltensten die
Gemilde (worunter auch einige Altarbilder sind; ein
Damenportrat ist ausgestellt in der Niedersachsi-
schen Landesgalerie, Inv. KM 65, wohl auch aus
Kestners Besitz nach Hannover gelangt, vgl. von der
Osten Nr. 158, der es als ,Landmidchen® fiihrt).
Leonis Bildnispartner stammen aus allen Kreisen der
besseren Gesellschaft, anonyme Damen und Herren
wechseln sich ab mit bedeutenden Zeitgenossen,
seien es Pipste und Kardinile oder Minner wie
Caravaggio, Bernini und Galilei.

Ein Grof3teil der Zeichnungen des Meisters, auch der
Hannoveraner, tragt eine charakteristische Beschrif-
tung, eine Numerierung, verbunden mit einer
Monatsangabe jeweils unten links, dazu in der Regel
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eine Jahreszahl in der Mitte unten. Diese Bezeich-
nung wird tiblicherweise bezogen auf die umfangrei-
che Portratzeichnungssammlung, die laut Leonis
wichtigstem zeitgenossischen Biographen Giovanni
Baglione (S. 321) der Furst Borghese besessen hat und
die nach dem Zeugnis P. J. Mariettes in Paris im Jahre
1747 verkauft worden ist (vgl. Bean Nr. 263). Sicher
ist diese Deutung aber nicht, wegen der Monatsan-
gaben erscheint es als weitaus wahrscheinlicher, daly
die Numerierung noch in der Werkstatt durch den
Kinstler selbst erfolgt ist. Als eigenhindig versteht
sie auch Byam Shaw, 1983, Nr. 152-157. Die Bezeich-
nung ist einheitlich, héchst sorgfiltig und stimmig
durchgefithrt, soweit sie sich bis jetzt iiberblicken
1af8t (eine vollstandige Liste des gesamten Komplexes
existiert leider noch nicht). Bean ebda. hat als nied-
rigste Nummer 6 genaio 1615 gefunden (,Damenbild-
nis’, Hamburger Kunsthalle Nr. 21233), als hochste
434 sitinbre 1629. In diesem oder dem folgenden Jahr
stirbt Leoni; das Zusammenfallen der Datierungen
mit seiner Lebens- und Schaffenszeit spricht eben-
falls fir ein Dokumentationssystem des Kiinstlers
(Thieme-Becker gibt das Todesdatum mit 4.9.1630
an, was generell ibernommen wird. Beruhen diirfte
diese Information auf einem Eintrag im ,Libro dei
Morti V* von S. Maria del Popolo, der Kristeller in
einer beglaubigten Abschrift vorlag, derzufolge der
Kiinstler an diesem Tage begraben worden sei; vgl.
Kristeller S. 23 und Anm. 2. Byam Shaw 1983, Bd. I,
S. 158 Anm. 1 hat versucht, das Todesdatum spiter
anzusetzen, aufgrund einer von ihm fiir authentisch
gehaltenen Zeichnung in amerikanischem Privatbe-
sitz mit der Jahreszahl 1632. Beiden Fixierungen
steht ein zeitgenossisches Zeugnis entgegen. Diego
Velazquez schreibt aus Rom von seinem ersten dor-
tigen Aufenthalt im Jahre 1630: ,,Ich fragte nun nach
dem Padovaner [Ottavio Lioni], dessen feine und
charaktervolle Bildnisse in punktierter Manier mit
der Nadel ich bei Dir gesehen hatte; horte aber, daf8
er im vorigen Jahre, 52 Jahre alt, gestorben sei.” S.
Justi Bd. I S. 241; die Altersangabe 52 zum Zeitpunkt
des Todes hat auch Baglione, S. 322, vernommen. Die
Unstimmigkeit zwischen dem zitierten Kirchen-
bucheintrag und der bislang unbeachteten Nachricht
des Velazquez lalt sich vorerst noch nicht beseitigen.
Auszuschliefen ist aber auf jeden Fall die Richtigkeit
der Hypothese Byam Shaws; die Zeichnung in ame-
rikanischem Privatbesitz kann nur von Ippolito Leo-
ni [vgl. die vorhergehende Kat. Nr.] stammen).

Aufgrund der erhaltenen (Rest-)Beschriftung 18t
sich nun das Entstehungsjahr des Hannoveraner
Cavalier-d’Arpino-Portrits  zuverlissig ermitteln.
Ende 1620 haben die Numerierungen die Zahlen um
180 erreicht (170 ottobre 1620: ,Domenico Ambrosi-
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us’, Darmstadt, Hessisches Landesmuseum Nr., AE
1831; 180 dicembre 1620: ,Junger Kavalier!, Berlin,
Kupferstichkabinett SMPK Nr. 17081), 182 datiert
bereits von 1621 (182 fibraio 1621: ,Gregor XV.,
London, British Museum Nr. 1860-7-14-31). 188
magio gehort also in dasselbe Jahr; die folgende
Nummer fillt in denselben Monat (189 magio 1621:
,Minnliches Bildnis‘, Karlsruhe, Kunsthalle Nr. 1965,
11; weitere mir bekannte Nummern von 1621; 200
luglio 1621: ,Damenbildnis‘, Berlin, Kupferstichkabi-
nett SMPK Nr. 17082; 206 sitinbre 1621: ,Donna
Elena, Tochter des Herzogs Altemps‘, Edinburgh,
National Gallery of Scotland Nr. D 2994).

Die damit gewonnene Datierung und Absicherung
wird erganzt durch weitere Anhaltspunkte. Leoni hat
nach dieser Zeichnung eine zweite, in der Farbge-
bung identische Fassung im Rahmen einer Serie von
Portritblattern geschaffen, die, einzeln im durch-
schnittlichen Format von 23,5x 17 auf Seiten mit
wenig kleineren Ausschnitten aufgeklebt (nicht hin-
terklebt, wie Kruft S. 448 schreibt), in einem Pracht-
band des spiteren 17. Jahrhunderts zusammenge-
bunden, in der Biblioteca Maruccelliana zu Florenz
(Disegni H 6) aufbewahrt werden. Hinweise auf den
Band gibt Longhi, eine komplette Veréffentlichung
mit ausfithrlicher Kommentierung Kruft. Die Wie-
derholung des Cavalier-d’Arpino-Bildnisses trigt bei
ihm die Nr. 6 (S. 450) mit Abb. 7; farbig bildet sie
Rottgen auf dem Frontispiz seines Kataloges ab.
Rottgen (S. 66 Nr. H) hat als erster den Zusammen-
hang mit der Hannoveraner Zeichnung bemerkt, die
er ansieht als ,,una ripetizione identica, forse della
mano dello stesso Leoni®, was, abgesehen von der
Uberfliissigen Reserve hinsichtlich der Autorschatft,
m. E. doch heiflt, die Abhingigkeit auf den Kopf zu
stellen. Die Bestimmung der Album-Blitter in Flo-
renz darf zunachst nicht ibersehen werden. Sie diirf-
te sich aus einer Notiz Bagliones (S. 322) ergeben, der
von dem Unternehmen Leonis berichtet, in einer
Stichfolge ,,ritratti di varij Principi, e persone virtuose
d’ogni professione assai amorevoli, & affetionati®
festzuhalten (vgl. Kruft S. 448). In der Tat sind 19 der
insgesamt 27 Maruccelliana-Blitter vom Kinstler
gestochen worden. Kruft stellt daher folgende zutref-
fende Uberlegungen zum Charakter dieser Serie an
(S. 449): ,Uber die Méglichkeit, ob es sich bei den
Florentiner Blittern zum Teil um die Stiche vorbe-
reitende Reinzeichnungen unter Verwendung frihe-
rer Aufnahmen handeln kann, ist im einzelnen Fall
zu entscheiden. Die Anlage der Folge, die weitgehen-
den Entsprechungen der 19 bereinstimmenden
Zeichnungen und Stiche weisen jedoch darauf hin,
daR in den Zeichnungen wohl kaum Portritaufnah-
men al vivo, sondern Reinzeichnungen fiir die Stich-



folge zu sehen sind.“ Kronzeuge fiir diese Theorie ist
die Tatsache, dal} mehrfach im Album direkte Wie-
derholungen anderweitig erhaltener Leoni-Zeich-
nungen auftreten, also nicht blofe Varianten, die
gelegentlich auch vorkommen, aber mehr oder weni-
ger starke Abweichungen in Haltung, Kostiim oder
Alterskennzeichnung der Dargestellten aufweisen,
sondern echte Wiederholungen, in denen einunddie-
selbe Person in gleicher Pose und weitgehend unver-
indertem Kostiim ein zweitesmal gezeichnet worden
ist. Die Prototypen sind stets datiert und erlauben
gemeinsam mit den ausnahmslos ebenfalls datierten
Stichen eine sichere zeitliche Einordnung der Maruc-
celliana-Blatter. Drei einschlagige Fille kennt Kruft,
die aber nicht die einzigen sind.

Fall 1 betrifft das Maruccelliana-Bildnis des Simon
Vouet, Kruft Nr. 10, das nach einer 1625 datierten
Zeichnung in Karlsruhe kopiert ist (vgl. Kruft S. 450
Anm. 30) und nach dem der Stich B. XVII, 258, 39 von
1625 ausgefithrt wurde.

Fall 2 betrifft Kruft Nr. 24 (S. 452), ein Portrit des
Literaten Pier Francesco Paoli da Pesaro, das zuriick-
geht auf eine Zeichnung von 1625 in der Wiener
Albertina (Nr. 841, Stix - Frohlich-Bum 1932 Nr. 475)
und als Vorlage fur den Stich B. XVII, 256, 32 aus
demselben Jahr 1625 gedient hat.

Fall 3 betrifft Kruft Nr. 26 (S. 452), ein Bildnis des
Dichters Tomasso Stigliano aus Apulien, das einen
Vorginger in einem 1624 datierten Blatt wieder in
der Albertina hat (Nr. 840, Stix — Fréhlich-Bum 1932
Nr. 474) und 1625 gestochen wurde, s. B. XVII,
258, 37.

Hinzuzufiigen ist ein Fall 4, der Kruft Nr. 17 (S. 451)
betrifft, ein Portrit des Malers und Bildhauers Mar-
cello Provenzale. Kruft verweist auf einen ilteren
Vorliufer in einem abweichenden Provenzale-Bild-
nis von 1614 im Frankfurter Stadel, es existiert aber
ebenfalls eine unmittelbar vorbereitende, fast identi-
sche Fassung in einer Zeichnung der Karlsruher
Kunsthalle (Nr. 1965-12), die wie der zugehdrige
Stich B. XVII, 257, 33 aus dem Jahre 1623 stammt.

Fall 5 fithrt zur Hannoveraner Zeichnung zuriick,
denn auch sie bildet eine gleichartige Dreier-Gruppe
von Portrataufnahme, Wiederholung in der Serie des
Maruccelliana-Albums und Stich zusammen mit
Kruft Nr. 6 und der anschlieRenden graphischen
Austuhrung B. XVII, 254, 23, die das Datum 1621
tragt (s. Rottgen S. 67 Nr. I und Abb. J). Der Stich,
eines der ersten Werke des Graphikers Leoni, ver-
kleinert den Biistenausschnitt des Dargestellten

etwas, da das Portrit relativ eng in einen zwélfecki-
gen hochformatigen Rahmen eingepaft wird. Das
Gewand ist mit weitaus genaueren Details als in
beiden Zeichnungen gegeben; Leoni hatte die Arbeit
am Stich offensichtlich schon von Anfang an im
Auge, weswegen die flichtig gezeichneten Angaben
zum Kostiim beide Male kaum mehr als Gedanken-
stiitzen bedeuten. Viel Zeit dirfte zwischen der Aus-
fihrung aller Werke kaum verstrichen sein. Die Rei-
henfolge des Hannoveraner und Florentiner Blattes
ist dennoch gerade auch an der Behandlung der
Kostiimdetails abzulesen. Die Spitzenzacken des
Kragens vervielfaltigen sich z. B. im Albumblatt und
fihren damit deutlich hin zum Stich, die Schatten-
flecken unter dem linken Arm werden in Florenz in
prazisere Strichlagen verwandelt, die Enden am
Kreuz des Christusordens nehmen erst dort besser
erkennbare Gestalt an (es handelt sich um den
Orden, dem auch Leoni als Ritter angehorte, vgl. das
gestochene Selbstportrat B. XVII, 249f.,, 9, Kruft
Abb. 2; von Bartsch und Kruft S. 449 als Malteser-
orden mifdverstanden). Die iiberraschende physio-
gnomische Aussagekraft, durchaus auf einer gewis-
sen Idealisierung der Person beruhend (zur Stellung
der Portratkunst Leonis innerhalb der Kunsttheorie
seiner Zeit aufschlufireich Kruft S. 454-456), bleibt
dagegen stets die gleiche.

Giuseppe Cesari, genannt Il Cavalier d’Arpino (Ar-
pino 1568 - 1640 Rom), war der erfolgreichste Maler
des romischen Spatmanierismus, iberhauft mit Auf-
trigen fur Altarbilder und Gemailde, aber auch fir
Freskoausstattungen grofen und grofiten Mafistabs.
1621, im Alter von 53 Jahren, hatte er den Zenith
seines Ruhmes, der in das Pontifikat Clemens XIL
fiel, schon tiberschritten. Von Clemens war er mit der
Oberleitung der Ausmalung des Querschiffs der
Lateransbasilika betraut worden, hatte unter ihm die
Kartons fiir die Mosaiken der Kuppel von St. Peter
geschaffen und die Fresken zur rémischen Geschich-
te im Groflen Saal des Konservatorenpalastes begon-
nen, an denen er 40 Jahre arbeitete. Auch die Ritter-
wiirde des Christusordens war thm von diesem Papst
im Jahre 1600 verlichen worden. Zu Anmafiung und
Querulantentum neigend, muflte er verbittert mit-
ansehen, wie die Barockmalerei in Rom seit dem
Auftreten der Carracci und Caravaggios, der einst als
junger unbekannter Mann in seine Lehre gegangen
war, mehr und mehr Ful? faflte.

Da die Hannoveraner Zeichnung der Florentiner
Wiederholung lediglich im Grad der Erhaltung des
Papiertragers, keineswegs aber im kiinstlerischen
Rang nachsteht, darf an die Einschitzung des Maruc-
celliana-Albums und speziell des dortigen Cavalier-
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d’Arpino-Bildnisses mit gutem Gewissen erinnert
werden. Fir Kruft (S. 447) zihlt die Serie zu
den ,typischsten und qualitatvollsten Arbeiten Leo-
nis“; Rottgen (S. 66) stuft das Portrit dergestalt ein:
s - - questo foglio ¢ di stupenda qualita ed & da consi-
derarsi inoltre 'unico ritratto oggettivo del Cavaliere,
perché eseguito da una persona estranea e di grande
abilita ritrattistica . . .

Lit.: H. Réttgen, Ausst. Kat. Il Cavalier d’Arpino, Rom, Palazzo
Venezia, Juni-Juli 1973, Rom 1973; Thieme-Becker Bd. XXIII,
1929, S. 87 {.; H.-W. Kruft, Ein Album mit Portriatzeichnungen
Ottavio Leonis, in: Storia dell’arte, 1969, S. 447-457; J.AF.
Orbaan, Virtuosi al Pantheon. Archivalische Beitrage zur romi-
schen Kunstgeschichte, in: Repertorium fiir Kunstwissenschaft
XXXVII, 1915, S. 17-52; R. Longhi, Volti della Roma caravag-
gesca, in: Paragone/Arte 1951, Nr. 21, S. 35-39; T.H. Thomas,
Ottavio Leoni - a forgotten portraitist 1578-1630, in: The
Print-Collector’s Quarterly VI; G. von der Osten, Katalog der
Gemilde Alter Meister in der Niedersachsischen Landesgalerie
Hannover, Hannover 1954; G. Baglione, Le vite de’ Pittori,
Scultori et Architetti (1572-1642), Rom 1642; J. Bean, 17th
century Italian Drawings in the Metropolitan Museum of Art,
New York 1979; Byam Shaw 1983 Nr. 152-157 mit weiterer
Lit.;; P. Kristeller, Velazquez oder Ottavio Leoni?, in: Mittei-
lungen der Gesellschaft fiir vervielfiltigende Kunst, Beilage zu:
Die Graphischen Kiinste XXXII, 1909, S. 21-25; C. Justi, Diego
Velazquez und sein Jahrhundert, 2. Auflage, Bd. I-II, Bonn
1903.

51 Bildnis einer jungen Dame (,Cintia’)

Schwarze und weille Kreide auf ehemals tiirkisfarbenem,
jetzt besonders vorders. ausgeblichenem Papier

23,1x16,3

Winzige Stockflecken, zwei Wurmlocher, schmaler
Passepartoutrahmen aufgeklebt (Ausschnitt 21,6 x 15)

Bez.: vorders. u. l. 129 ginaio, Mitte u. 1619 in Tuschfeder;
riicks. o. Mitte ,Cintia® (durchgeschlagen auf der Vorders.),
o. |, Zitfer (1)9 in Tuschfeder, u. |. Zitfer 17 in Blei, u. r.
Ziffer 23 in Blei, durchgestrichen

Z.40  Photo X 1744/X 1738 Corpus 40505

Das Brustbild der jungen Dame ist im Dreiviertel-
portrat nach rechts wiedergegeben. Unter dem hoch
aufgestellten Kragen und dem klaffenden Oberteil
des dunklen Kleides mit Armeln erscheinen ein um
den Nacken gelegtes Tuch und der Ansatz des Mie-
ders. Die Gesichtsziige sind rundlich-weich, das
gelockte dunkle Haar liegt eng am Kopf an. Der
Schmuck besteht aus Ohrgehiange und Collier, méog-
licherweise aus Perlen gearbeitet.
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51 Ottavio Leoni

Falls bei Leoni-Zeichnungen Namensangaben der
Dargestellten auftauchen, finden sie sich nicht selten
auf der Riickseite. Das Durchschlagen der Tusche ist
dabei hiufig zu beobachten. Die Charakteristik der
Schrift stimmt mit der Bezeichnung der Vorderseite
tiberein und mufll dementsprechend vom Kunstler
stammen. Cintiaist die Koseform von Innocentia, ein
weitverbreiteter Name, der allein keine Hilfestellung
zur Aufhebung der Anonymitit der Frau bietet. Eine
Jnnocentia alias Censia‘® auf einem Blatt Leonis in




Washington, National Gallery Nr. B 29,166, bezeich-
net 265 Agosto 1623, ist mit dieser Namenstrigerin
nicht identisch. Die charakteristische Numerierung
fugt sich ein zwischen 110 giugno 1618: ,Piermarino
Bernabo‘, New York, Metropolitan Museum of Art
Nr. 1975.131.34 (Bean Nr. 264), 112 luglio 1618: ,Da-
menbildnis, Berlin, Kupferstichkabinett SMPK Nr.
17075, 128 ginaio (1619): ,Junge Frau‘, Rotterdam,
Museum Boymans-van Beuningen Nr. I, 303 und 157
aprile 1620: ,Giovanni Battista Rossa‘, New York,
Metropolitan Museum of Art Nr. 63.91.2 (Bean
Nr. 263) sowie 167 sittinbre 1620: Junglingsportrit’,
London, British Museum Nr. 1866-7-14-34. Kat.
Nr. 52 und Kat. Nr. 51 waren, wie dieselben Passepar-
toutrahmen zeigen, bereits in einer dlteren Samm-
lung vereinigt.

Lit.: Vgl. Kar. Nr. 50.

52 Ottavio Leoni

52 Bildnis einer Dame

Schwarze Kreide, leicht weillgehoht, auf ehemals tiirkis-
farbenem, jetzt besonders vorders. ausgeblichenem Papier
233% 159

Winzige Stockflecken, schmaler Passepartoutrahmen
vorders. aufgeklebt (Ausschnitt 21,9 X 14,6)

Bez.: ricks. o. |. Ziffer 104 in Tuschfeder, u. |. Ziffer 16,
u. r. durchgestrichene Ziffer 32 in Blei

Z.39  Photo X 1760  Corpus 40507

Die Dame ist in Halbfigur und im Dreiviertelprofil
nach rechts dargestellt. Der hohe Kragen ihres vorn
zu knépfenden, aber offenstehenden Kleides ist auf-
geschlagen, die Armel aus gemustertem, nur fliichtig
skizziertem Stoff sind angenestelt. Im Ausschnitt des
Kleides sind ein vom Hals herabfallendes Tuch und
der Miederansatz erkennbar. Die feingekriuselten
schwarzen Locken tliirmen sich leicht tiber der Stirn,
der Gesichtsausdruck wirkt verschlossen. Einziger
Schmuck ist ein Ohrgehinge.

Wie bei fast allen Zeichnungen Leonis konzentriert
sich die sorgfiltigste Ausarbeitung auf das Gesicht
der Person, wihrend die Kleidung freier behandelt
ist. Die Dargestellte gehort zur groflen Zahl der
anonymen Vertreter der romischen Gesellschaft, fir
deren Portrits Leoni ebenso bekannt ist wie fiir seine
Bildnisse illustrer Zeitgenossen. Vgl. auch die Aus-
fihrungen in Kat. Nr. 50.

Lit.: Vgl. ebda.
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Jacopo Ligozzi
Verona 1547 - 1626 Florenz

53 Allegorie des Neides (Farbtaf. 111)

Feder und Pinsel in Braun, Feder in Gold auf hellbraun
getontem Papier

30,6 X 20

Aufgezogen; Tintenfrallocher, Wurmlocher, Wasserflecke,
Bereibungen

Bez.: u. l. mit Monogramm I L, verbunden mit Querstrich,
darauf ein Kreuz (das L nachtriglich in ein R verindert)
und Jahreszahl 1590; Inschriften innerhalb der Darstellung
Prov.: Slg. X. M. C. von Schonberg-Rothschénberg; Kunst-
handlung E. Arnold, Dresden, seit 1858; Slg. Culemann
(Kat. 306 als Joh. Rottenhammer; Stempel riicks.)

Z. 41 Photo X 1769

Ref.: Nagler Nr. 1398; Thone mit Taf. 25; Ausst. Kat.
De Triomf van het Maniérisme Nr. 210; Cast S. 149 und
Abb. 34.

G. K. Nagler verzeichnete 1863 das Monogramm, das
auf diesem und dem folgenden Blatt erscheint, mit
nachstehendem Eintrag (Nagler Nr. 1398): ,,Unbe-
kannter Maler, dessen Lebenszeit die beigefiigte
Jahrzahl bestimmt. Man findet das gegebene Zei-
chen, auch etwas grosser, auf dusserst sorgfaltig aus-
gefithrten Zeichnungen, welche die Todtstinden vor-
stellen. Sie sind mit der Feder umrissen, braun aus-
getuscht und mit Gold schraffirt, fol. Die allegori-
schen Figuren des Neides, des Geizes, des Stolzes und
der Gefrassigkeit gingen 1858 bei der Auktion der
Sammlung des Herrn X. M. C. von Schonberberg-
Rothschonberg (sic) in den Besitz der E. Arnold’-
schen Kunsthandlung in Dresden iiber, und durch
Herrn A. Apell erhielten wir Kunde davon. Diese
Zeichnungen sind mit vielen Beiwerken und Attri-
buten versehen, und haben zum Theil italienische
Aufschriften. Apell hilt aber den Kiinstler fiir keinen
Italiener, sondern fiir einen Niederlinder, welcher in
Italien Studien gemacht hatte. Man ist geneigt, an
einen veredelten Goltzius aus dessen besster Zeit zu
denken. Die Zeichnungen sind in threr Weise von
merkwiirdiger Schonheit. Von Lukas van Leyden
und anderen niederlindischen Meistern jener Zeit,
auch von A. Direr, gibt es in gleicher Weise behan-
delte Zeichnungen. Der Meister H R wird wohl eine
Folge von sieben Zeichnungen hinterlassen haben,
welche die sieben Todtstinden unter weiblichen
Figuren vorstellen.*

Erst schrittweise kam man dem ritselhaften Mono-
gramm auf die Spur. Zunichst bezog es Rudolf
Arthur Peltzer, der Lesung H R durch Nagler fol-
gend, auf die Initialen von Hans Rottenhammer, als
er ein Blatt in der Wiener Sammlung Ritter von
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Kuffner (20 30,5) mit der Allegorie des Geizes aus
besagter Serie identifizieren konnte (Peltzer S. 315,
Abb. S. 298, Werkkat. Nr. 85, S, 360). Zu einer
Zuschreibung an denselben Kiinstler gelangte eben-
falls der Verfasser des Kataloges der Sammlung Cule-
mann bei der Auflistung unserer beiden Arbeiten.
Hermann Voss war es, der in dem Wiener Blatt ein
Werk des Jacopo Ligozzi erkannte und es als solches
in seiner knappgefalten, aber grundlegenden Studie
tiber den Meister aus Verona vertffentlichte (Voss S.
422, Anm. 2, Abb. 165). Der scheinbaren Unstimmig-
keit des Monogramms setzte er die stichhaltige Beob-

achtung einer nachtriglichen Verinderung entgegen.

Offensichtlich muf} Voss allerdings den Hinweis von
Peltzer auf Naglers Kommentar iibersehen haben,
denn er schreibt, die Folge der Todsiinden, zu wel-
cher der ,Geiz* gehort habe, sei im tbrigen nicht
mehr nachzuweisen. Friedrich Thone stellte schlief3-
lich die beiden Hannoveraner Zeichnungen der Wie-
ner unmittelbar zur Seite (Thone mit Abb.), wufllte
aber ebenfalls nichts von ihrer Erwahnung bei Nagler
und der dort angezeigten Provenienz.

Hilt man erst einmal fest, daR 1863 noch vier Blatter
der Folge beisammen waren, also nicht allein die
vorliegenden zwei und dasjenige in Wien, stellt sich
die Frage, was aus der ,Gefral8igkeit™ geworden ist.
Glicklicherweise ist sie nicht spurlos verschwunden,
sondern tauchte 1930 in Leipzig auf; im Verst. Kat.
Boerner (CLXIV, S. 42, Nr. 222 mit Abb.) wird sie
unter Ligozzis Namen mit Bezug auf Nagler und
Voss vollig zutreffend der Serie zugeordnet. Mal3e
(30,5 % 20,2), Datierung und Technik stimmen mit
den ibrigen Zeichnungen uberein, lediglich von
einer Verinderung des Monogramms wird nichts
berichtet. Die Beschreibung lautet: ,Allegorie der
GefraRigkeit. Zwei Minner in einem mit Efwaren
angefiillten Raum essend und trinkend’, doch ist in
der linken der beiden prassenden Gestalten eher eine
alte Frau zu erkennen. Der Raum und der Land-
schaftsausblick dhneln dem Hintergrund in der Alle-
gorie des ,Neides’, mit dem Unterschied, dafl die
Rauméffnung rechteckig gebildet ist. Als Provenienz
der ,GefriRigkeit’ wird aufler der Sammlung von
Schénberg-Rothschonberg die Sammlung Hasse ge-
nannt, in die sie aus der Arnold’schen Kunsthandlung
zunichst gelangt sein muf. Auch das Wiener Blatt
des ,Geizes* kam nicht direkt aus Dresden in die
Sammlung von Kuffner, sondern iiber die 1886 bei
Wawra versteigerte Sammlung von Biegeleben (vgl.
Peltzer S. 360 Nr. 85).

Jacopo Ligozzi zog nach einer Ausbildung im vene-
zianischen Kunstkreis 1575 nach Florenz, wo er das
Amt eines Hofmalers unter vier Grof$herzogen, von



53 Jacopo Ligozzi

Francesco I. bis Ferdinando II., bekleidete und der
Gemaldegalerie auf Geheifl! des letzteren als Soprin-
tendente vorstand. Er schuf zahlreiche Wand- und
Deckenmalereien (darunter 15 Liinetten zur Franzis-
kanerlegende im Klosterhof von Ognissanti zu Flo-
renz und zwei Riesenbilder fiir den Palazzo Vecchio)
sowie Altargemilde in vielen Kirchen der Toskana,
dazu religiose Miniaturen. Hochgeschitzt (z. B. von
Ulisse Aldrovandi) waren seine naturwissenschaftli-
chen Zeichnungen nach oft exotischen Tieren und
Pflanzen. Sie dienten mitunter zu Dekorationszwek-
ken, so bei der Ausgestaltung der Sockelzone in der
Uffizien-Tribuna. Neben Vorlagen fiir Stickereien
und Goldschmiede- oder Pietre dure-Erzeugnisse lie-
ferte Ligozzi auch Entwiife fiir Bihnenbilder und
Kostiime anlafllich hofischer Feste. Er vermittelte
den Florentinern mit seinen von Paolo Veronese
beeinfluften Gemilden venezianische Raum- und
Farberfahrungen, die der Malerei am Arno neue
Impulse gaben; deutliche Anklinge an die deutsche

Kunst der Diurerzeit, insbesondere an die Graphik
des Hans Baldung oder des Albrecht Altdorfer finden
sich dagegen im zeichnerischen (Euvre, das zu einem
Grofteil aus bildhaft durchgefithrten, von leiden-
schaftlicher Hingabe an das Detail gepragten,
zumeist mit Gold oder Weif gehohten Arbeiten
besteht. Stets aufs neue verschafft sich in ihnen eine
sonderbare und griiblerische Phantasie Ausdruck, die
Thematik wird bestimmt von einer auffalligen Vor-
liebe des Kiinstlers fir Verganglichkeitssymbole und
Todesallegorien, einer Vorliebe, die wiederum nor-
dischem Empfinden ganz wahlverwandt erscheint
(vgl. Voss, Bacci-Forlani, Heikamp, Bacci, Mullaly).

Schauplatz der ersten Zeichnung ist das Innere einer
kargen und diisteren Arkade, die nach links fluchtet
und einen schmalen Ausblick auf eine fahle Mond-
scheinlandschaft gewahrt. Umgeben von fiinf furcht-
erregenden, klaffenden, aufspringenden oder einan-
der beilenden Hunden lagert im Profil nach links die
Gestalt des Neides, eine hiflliche Frau mit entblof2-
tem Busen und nackten Armen auf einem Stufenab-
satz, den Riicken gegen einen Blasebalg gelehnt. Am
Boden vor den Stufen steht ein Ambof, auf dem drei
Menschenherzen liegen. Thnen droht der Schlag des
Hammers, den die Frau mit der herabgesunkenen
Linken hilt, aber zunichst noch auf dem Ambof2
ruhen liflt, da sie gerade damit beschaftigt ist, ein
anderes Herz in der aufgereckten rechten Faust zu
zermalmen. Zwei weitere Herzen liegen bereits, mal-
tratiert mit Ahle und Zange, auf der Erde. Der Blick
der Frau, um deren Haupt sich vier Schlangen win-
den, ist nachdenklich ins Leere gerichtet; ihre Gesin-
nung wird illustriert durch die Aufschriften, die drei
Sickchen auf der unteren Treppenstufe tragen:
,SON MALA®, ,SON PEIOR®, ,,SON PESIMA®.
Mit dem Leib der Frau sind die Beutel durch Schniire
verbunden. Von rickwirts ragt, in schriger Unter-
sicht gezeigt, ein altardhnliches Podest in den Raum,
ein Hort der (un)heimlichsten Utensilien und der
schaurigsten Relikte, vom bartigen Totenschidel
iber verschlossene Gefie und ein Schicherkruzifix
bis zur zerstiickelten, angenagten Kinderleiche. In
der Ferne der Landschaft erkennt man eine Stadt und
ithren Galgenberg mit einem Gehenkten.

Zu den sieben sogenannten Todstinden, die eigent-
lich keine sind, sondern sittlich schlechte Haltungen
oder Laster darstellen, zihlen nach einem von Gre-
gor I (Mor. in Job. XXI) und Thomas von Aquin (S.
th. I-1I q. 84a.4) maflgeblich bestimmten Kanon Stolz
(Superbia), Neid (Invidia), Zorn (Ira), Geiz (Avaritia),
Tragheit (Accedia), Unmifligkeit oder Gefriligkeit
(Gula) und Unkeuschheit (Luxuria), vgl. Holl, Evans.
Bildliche Gestalt als emblematische Personifikatio-
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nen erlangten sie erst im 14. Jahrhundert, in Italien
waren Giotto und Ambrogio Lorenzetti wesentlich
an dieser Formbildung beteiligt. Zur Zeit der Renais-
sance mischten sich Antikeneinfliisse in die Ikono-
graphie, die dann eine Weiterentwicklung in den
Emblembiichern erfuhr. Das erfolgreichste unter
thnen wurde dasjenige des Cesare Ripa (1. Auflage
1593). Am Vorabend des Erscheinens von Ripas ,,Ico-
nologia®™ hat Jacopo Ligozzi seine Gedanken zum
Thema der Laster niedergelegt. In seinen Zeichnun-
gen sind die Figuren sehr lebensnah aufgefafite Indi-
viduen, deren Dimonie in eine reale Welt einbricht;
gleichzeitig ist jeder einzelnen Figur ein besonderes
Ambiente, ein Teil dieser Welt zugemessen.

Mittelalterlicher Tradition entspricht noch das Auf-
treten der Laster zusammen mit bestimmten Tieren.
Hund(e) und Schlange(n) sind feste Begleiter der
Invidia, der Pfau ist bezeichnend fiir Superbia. Ande-
re Elemente sind eigenwilliger. Hatte Ambrogio
Lorenzetti die Invidia unsichtbar bis auf einen Fufl
dargestellt (thren Namen leitete man von invisus ab,
weil der Neid blind macht), so wird hier auf die
Tribung ihrer Wahrnehmung durch das Dunkel der
Nacht angespielt. Fiir die todbringende Macht des
Neides findet Ligozzi die auflergewohnlichsten
Chitfren, was nur vor dem Hintergrund humanisti-
schen Gedankengutes zu verstehen ist. Wie David
Cast in einer ausfihrlichen Untersuchung belegt hat,
war Invidia fir die Humanisten ein Zentralbegriff,
das Gegenteil der Humanitit selbst. Giovanni Pon-
tano etwa klagte, dald die Invidia schuld daran sei, daf?
der Tod unter den Menschen umgehe (vgl. Cast S. 8
und Anm. 8). Cast sieht in unserem Blatt (das er
unverstandlicherweise, da seine Quelle Thone ist,
unkorrekt beschreibt und falsch datiert) ,,as though
in an encyclopedia all the familiar attributes and
elements of Envy® versammelt; man wirde diese
Formulierung freilich miflverstehen, wenn man sich
von ihr zur Annahme verleiten liefRe, dafd saimtliche
Bestandteile zuvor schon in bildlicher Formulierung
vorgelegen hatten. Die Motive der Herzenspein, die
Einfithrung von Hammer, Ambof und Blasebalg, das
Schicherkreuz, die deutsche Drastik des Vorzeigens
der Leichenteile, insbesondere die Erzeugung einer
todbedriickten Stimmung, die tiber allem, die Land-
schaft eingeschlossen, liegt — dies sind ausnahmslos
genuine Errungenschaften eines unverwechselbaren
Kiinstlers.

Lediglich in einem Detail seiner Allegorie, den drei
mit dem Leib der Frau verbundenen Sickchen, greift
Ligozzi auf eine bestimmte bildliche Quelle zurtick.
Mit gleichen Sickchen ist die Gestalt der Invidia in
einer Rethe von Darstellungen der ,Verleumdung des
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Apelles’ ausgestattet, die, gemalt, gezeichnet oder
gestochen, allesamt Kopien nach einem Gemilde von
Lorenzo Leonbruno in der Mailinder Brera sind
(Zusammenstellung der Kopien bei Cast S. 150f.,
Anm. 31). Stets tragen die Sackchen Aufschriften,
mehr oder weniger komplett lesbar als ,,S. MALA,
S. PEIORA, S. PESSIMA®. Richard Forster ist ithrer
Herkunft nachgegangen und hat beobachtet, dafl
ihnen die Attribute einer allegorischen Gestalt
Andrea Mantegnas, der affenartigen ,Suspicio® in der
,Austreibung der Laster’ (einem der grofen Gemilde
fiir das Studiolo der Isabella d’Este, seit 1801 im
Louvre) zum Modell gedient haben. Die ,Suspicio
besitzt vier Beutel, beschriftet ,,Mala, Peiora, Pessi-
ma, Semina® (vgl. Forster S. 55). Leonbruno war ein
Gehilfe Mantegnas und hat mit seiner Abkiirzung
9. ohne Zweifel jene Samen des Bosen gemeint (zu
»Semina® paflt auch die Neutrum Plural-Form von
,Peiora™). Ligozzi loste die Abkiirzung nach seiner
privaten Lesart auf, so dafl die Inschriften nun ,Ich
bin schlimm, ich bin schlimmer, ich bin am schlimm-
sten” bedeuten.

Lit.: G. K. Nagler, Die Monogrammisten, Bd. IIl, Miinchen,
Leipzig (1863); F. Thone, Jacopo Ligozzi (1543 - 1627) - Alle-
gories of Envy and Vanity, in: Old Master Drawings, Sept. 1938,
S. 26; Ausst. Kat. De Triomf van het Maniérisme. De europese
stijl van Michelangelo tot el Greco, Amsterdam, Rijksmuseum,
Juhi = Okt. 1955, Amsterdam 1955; D. Cast, The Calumny of
Apelles. A Study in the Humanist Tradition, New Haven,
London 1981; R. A. Peltzer, Hans Rottenhammer, in: Jahrbuch
der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhdchsten Kaiser-
hauses XXXIII, 1916, S. 293-365; H. Voss, Jacopo Ligozzi, in:
Die Malerei der Spitrenaissance in Rom und Florenz, Bd. II,
Berlin 1920, 5. 413-424; Verst. Kat. C. G. Boerner, Leipzig,
CLXIV, 9. und 10. Mai 1930. Handzeichnungen alter Meister
des XV. bis XVIIL. Jahrhunderts aus dem Besitz von Frau
Geheimrat Ehlers-Gottingen und anderen Beitrigen aus Pri-
vatbesitz, dabei die Sammlung Dr. Gaa-Mannheim; M. Bacci
und A. Forlani, Ausst. Kat. Mostra di disegni di Jacopo Ligozzi
(1547 — 1626), Florenz, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffi-
zi, Florenz 1961; D. Heikamp, Zur Geschichte der Uffizien-
Tribuna und der Kunstschrinke in Florenz und Deutschland,
in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 26, 1963, S. 193-268; M.
Baccl, Jacopo Ligozzi e la sua posizione nella pittura fiorentina,
in: Proporzioni 4, 1963, S. 47; T. Mullaly, Ausst. Kat. Disegni
veronesi del Cinquecento, Venedig, Fondazione Giorgio Cini,
Venedig 1971; O. Holl, Artikel Siinde, in: Lexikon der christ-
lichen Ikonographie, Bd. IV, Rom, Freiburg, Basel, Wien 1972,
sp. 224-227; M. Evans, Artikel Laster, ebda., Bd. 111, 1971, sp.
15-27; R. Férster, Die Verliumdung des Apelles in der Renais-
sance, in: Jahrbuch der Kéniglich preufischen Kunstsammlun-
gen VIII, 1887, §. 29-56 (Teil 1).
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54 Allegorie des Stolzes

Feder und Pinsel in Braun, Feder in Gold auf hellbraun
getdntem Papier

30,2x 20

Aufgezogen; Wurmlocher, Wasserflecke

Bez.: am r. Rand in der Mitte mit Monogramm [ L, ver-
bunden mit Querstrich, darauf ein Kreuz (das L nachtriglich
in ein R veridndert) und Jahreszahl 1590

Prov.: Slg. X. M. C. von Schénberg-Rothschénberg; Kunst-
handlung E. Arnold, Dresden, seit 1858; Slg. Culemann
(Kat. 307 als Joh. Rottenhammer; Stempel ricks.)

Z.42 Photo X 1766

Ref.: Nagler Nr. 1398; Théne mit Taf. 26; Ausst. Kat. De
Triomf van het Maniérisme, erwihnt unter Nr. 210; Cast
S. 149, Anm. 29.

Unter einem Baldachin mit Schabrackenbesatz
thront auf einer steinernen Briistung in frontaler
Positur eine schéne junge Frau. Zierlich halt sie in der
erhobenen, mit einem Armreif geschmiickten Rech-
ten einen Spiegel, die Linke stuitzt sie auf der Sitzfla-
che auf, die teilweise von ithrem abgelegten Mantel
bedeckt ist. Ein aulerst feines und durchsichtiges
Obergewand, gehalten von einer Agraffe, betont die
Reize des Frauenkorpers, das Untergewand lafit das
linke Bein frei. Der Blick der Schénen schweift in die
Ferne, das kunstvoll frisierte Haupt wird von einem
Diadem aus Bliten und Samenkapseln gekront. Zu
den Fiien der Gestalt kauert wachsam ein grimmi-
ger Lowe, ein Pfau schlagt in threm Riicken, stehend
auf einem Postament, sein Rad. Mit der Pracht des
Pfauengefieders wetteifert die Vielfalt der Ornamen-
tik eines Rundbaues im Hintergrund links, ein Turm
von sich verjiingenden, ganz abwechslungsreich
gebildeten Geschossen.

Die Identifizierung des vorliegenden Blattes mit der
Darstellung des ,Stolzes® innerhalb der in Kat. Nr. 53
erwihnten Serie der sieben Hauptsiinden ist unzwei-
felhaft wegen der eindeutigen Superbia-Attribute
von Pfau und Spiegel. Mit dem Spiegel ist der war-
nende Hinweis auf die triigerische Realitit des
scheinbar so bestindigen Glanzes irdischen Reich-
tums verbunden, die Gefahrlichkeit der verlocken-
den Selbstgefalligkeit der Frau umschreibt Ligozzi,
indem er jener unkonventionellerweise die Loéwen-
bestie zugesellt und damit erst der Allegorie ihren
dimonischen Unterton verleiht. Formale Anregun-
gen zu dieser Bildfindung mochte er im Paviment des
Domes von Siena gefunden haben, wo Francesco di
Giorgio um 1500 die auf neuplatonischen Gedanken
basierende Szene ,Adam unter den Tieren des Para-
dieses betrachtet sich im Spiegel® wiedergegeben
hatte, in der ein Léwe dieselbe Stelle neben der mit
aufgestiitzter Linken thronenden Hauptfigur ein-
nimmt (vgl. Holl Abb. 2).
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Lit.: O. Holl, Artikel Synkretismus, in: Lexikon der christli-
chen Ikonographie Bd. IV, Rom, Freiburg, Basel, Wien 1972,
sp. 235-238; vgl. im Gbrigen Kat. Nr. 53.

Aurelio Luini
Mailand um 1530 - 1593 Mailand

55 Die AusgiefSung des Heiligen Geistes (Farbtaf. V)

Feder in Braun, aquarelliert in Braun und Blau, mit Deck-
weild gehsht

9.8 10,4

Quadriert; Fehlstellen am 1. und r. Rand sowie in den
Ecken; aufgezogen

Bez.: r. u. Luino; riicks. alte Ziffer 8112

Prov.: Slg. Nitzschner (nicht im Katalog)

Inv. als: Bernardino Lanino/Moncalvo?

Slg. N. 97a Photo X 1773 Corpus 40500

Dargestellt ist ein Ausschnitt aus der Pfingstszene
nach Apg. 2, 1-4: ,,Und als der Tag der Pfingsten
erfullt war, waren sie alle beieinander an einem Ort.
Und es geschah plétzlich ein Brausen vom Himmel
wie eines gewaltigen Windes und erfiillte das ganze
Haus, da sie saflen. Und es erschienen ihnen Zungen,
zerteilt, wie von Feuer; und er setzte sich auf einen
jeglichen unter ihnen, und sie wurden alle voll des
Heiligen Geistes und fingen an zu predigen in andern
Zungen, wie der Geist ihnen gab auszusprechen.” Im
Vordergrund, leicht nach links gewandt, kniet Maria,
den Blick erhoben, die rechte Hand ausgestreckt, die
linke mit gespreizten Fingern aufgerichtet bei ange-
winkeltem Arm, der wie gefangen ist vom monu-
mentalen Faltenwurt ihres Mantelsaums, Zur Rech-
ten kniet ein Apostel in Dreiviertel-Riickansicht,
nach links aufblickend, zur Linken der Madonna,
halb von ihr verdeckt, ein zweiter, der sie anschaut.
Im Hintergrund die frontal aufgereckten Haupter
eines dritten und vierten Apostels.

Die fritheren Bestimmungen des Blattes auf den Pie-
montesen Bernardino Lanino, einen Schiiler des
Gaudenzio Ferrari, sowie den Lombarden Guglielmo
Caccia, genannt Il Moncalvo, wiren durchaus diskus-
sionswiirdig; es kann aber kaum ein Zweifel daran
bestehen, daf wir ein Werk des Aurelio Luini vor uns
haben, wofiir Konrad Oberhuber (miindl.) eintritt
und was auch der einstige Besitzer wuflte, der es in
der keineswegs ungebriuchlichen alten Namensform
Luino (vgl. Ruggeri 1982 S. 67) bezeichnet hat.



55 Aurelio Luini

Aurelio war der Sohn des berithmteren Mailander
Renaissance-Malers Bernardino Luini. Von diesem
zusammen mit dem Bruder und spateren mehrfachen
Mitarbeiter Giovan Pietro ausgebildet, beeinfluflt
freilich ebenso von Gaudenzio Ferrari und Albrecht
Diirer, fand er zu einem manieristischen Stil, dessen
wesentliche Merkmale eine beim Vater noch ganz
undenkbare Gravitit plastischer Formen sowie eine
expressive Kraft in der Behandlung bewegter Figuren
ausmachen. Seit 1555 entfaltete er eine Titigkeit
zumeist als Freskant in einer relativ kleinen Zahl von
Kirchen und Kléstern Mailands und der Umgebung.
Mit der Zeit schwachte sich die Dynamik seiner
kiinstlerischen Ausdrucksmittel wieder ab.

Die beachtlichsten Blatter des fruchtbaren Zeich-
ners, dessen (Euvre erst allmahlich zusammengetra-
gen wird, weisen einen héchst impulsiven Strich auf,
der wie fiebrig kurvend Képfe und Gesichter einer
Gestalt umschreibt und ihnen den Stempel geistiger
Erregung aufdrickt, um dagegen in Schatten- und
Gewandpartien sogleich zum Rhythmus feinnervi-
ger, dichtgelagerter paralleler Schraffierungen zu fin-
den. Die Faltenstrukturen sind rigoros angelegt, mit-
unter dominieren Querfalten von metallisch hartem
Zuschnitt, es ist, als ob es die Ubermacht der Gewin-
der wire, die den Proportionen der Figuren einen
Tort antite, doch wird die Gewalt der Gewinder
wiederum aufgewogen von der Gewalt der dramati-
schen Gesten zuweilen tiberlanger Arme und tber-
grofler Hinde. Ein unserem Blatt sehr nahestehendes

Vergleichsbeispiel bietet etwa die Zeichnung einer
JAssunta‘ aus der Sammlung der Gallerie dell’Acca-
demia di Venezia, ausgefithrt in dhnlicher Technik
(Inv. Nr. 583, Feder in Schwarz und Braun, aquarel-
liert in Blau, in Deckweifl gehoht auf blau grundier-
tem Papier; Ruggeri 1982 Nr. 50), zu beziehen auf ein
Fresko, das Aurelio um 1576/77 gemeinsam mit Car-
lo Urbino in S. Maria in Campagna zu Palanza schuf.
Der Vorbereitung einer Freskoszene wird, nach der
Quadrierung zu schlieflen, auch unsere Zeichnung
gedient haben; bislang steht eine Identifizierung des
betreffenden Auftrags noch aus. Zu weiteren Beispie-
len der Zeichenkunst Aurelios und erginzender Lit.
s. Bora, Disegni manieristi Nr. 94, Ausst. Kat. Il
Seicento Lombardo, Bd. II, Nr. 9-11, Byam Shaw
1976 Nr. 1139f,, Bora, Codice Resta Nr. 147, Bora
1980 Nr. 17-19, Ruggeri 1982 Nr. 51-55, Meijer-van
Tuyll 1983 Nr. 32.

Lit.: G. Bora, Disegni di manieristi lombardi, Vicenza 1971;
Aust. Kat. Il Seicento Lombardo, Mailand, Palazzo Reale und
Pinacoteca Ambrosiana (1973), Mailand o. ]., Bd. I, Catalogo
dei disegni, libri, stampe; G. Bora, I disegni del Codice Resta
(Fontes Ambrosiani in lucem editi cura et studio Bibiothecae
Ambrosianae LVI), Mailand 1978.

56 Maratta-Kreis
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Carlo Maratta — Kreis
Camerano 1625 - 1713 Rom

56 Kopf einer jungen Fran

Schwarze Kreide, Spuren von Weillhéhung, auf hellblauem
Papier

24,5 20,5

Dreifache Einfassungslinie; ehemals montiert; Knickfalte
0. r., stark berieben

Bez. riicks.: 1859 bei Heimroth Bonn und Engelbert Ant,
Kirzel

Prov.: Slg. Heimroth, Bonn, Slg. Engelbert, Antwerpen
(laut Inventarvermerk Aufschriften ehemals auf dem Kar-
ton); Slg. R. v. Liphart (Stempel L. 1758 riicks. mit Nr.
479); Slg. Nitzschner (Kat. 1T A 127)

Inv, als: Carlo Maratti

Slg. N. 98 Photo X 1785

Ref.: Verst. Kat. der Slg. Liphart (C. G. Boerner, Leipzig,
26.4.1898) Nr. 576.

Der mit einem Tuch bedeckte, leicht geneigte Kopf
einer jungen Frau ist im Dreiviertelprofil nach links
aufgenommen, Hals, Schulterlinie und Gewandsaum
sind knapp notiert.

ObwohlsielautInventarvermerk durch Otto Benesch
(miindl.) bestatigt wurde, ist die alte Zuweisung an
Carlo Maratta nicht zu halten. Das Blatt zeigt, auch
nach Ansichtvon Konrad Oberhuber, Dieter Grafund
Ursula Fischer-Pace, die Verarbeitung von Marattas
Stil, wie sie in ungezahlten Fillen von einer stattlichen
Schilerschar vorgenommen wurde.

Studienblatt

Vorders.:

57a Arm- und Hindestudien

Riicks.:
57b  Engelskopf und Gewandstudie

Rore Kreide, Spuren von Weilhshung, auf hellbraunem
Papier

20,8% 26,3

Flgine Lécher, Flecken, Knickfalten; vorders. Einfassungs-
mie

Wz.: Fragment mit Blattform

Prov.: Slg. Christian Hammer, Stockholm (Stempel L. 1238
riicks.); Slg. Nitzschner (Kat. IT A 168)

Inv. als: Guido Reni / nach Guido Reni

Slg. N. 112 Photo X 2121 / X 2405
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58a, 58b Pietro Marchioretto

Vorders.: Die Studie zeigt im oberen Teil die Auflen-
seite eines leicht angehobenen rechten Unterarmes
mit der einen Gegenstand locker umschlieRenden
Hand. Der kleine Finger ist abgespreizt. Im unteren
Teil erhebt sich in der Gegendiagonale ein linker
Unterarm mit gedffneter Hand, gleichfalls von der
Auflenseitegesehen. Linksuntensindvier Fingereiner
linken, rechts in der Mitte vier Finger einer rechten
erhobenen Hand hinzugefiigt, jeweils im Griffgestus
gekriimmt.

Riicks.: Unten links der im verlorenen Profil nach
rechts gegebene Kopfeinesaufblickenden Engelsoder
Kindes; oben angeschnittene Gewandstudie.

Die Inventarangabe, es handele sich bei den Hinde-
studien um solche zu bzw. nach Guido Renis 1609
entstandenem Fresko der Engelsglorie im Oratorium
der hl. Silvia von S. Gregorio Magno zu Rom (vgl.
Pepper Nr. 31, Abb. 36), trifft nicht zu. Die Zeichnung
dirfte mindestens 100 Jahre spiterentstanden und der
Schule Carlo Marattas zuzuschreiben sein.

Lit.: D.Stephen Pepper, Guido Reni. A complete catalogue of his
works . . ., Oxford 1984,

Pietro Marchioretto
Lamon bei Feltre 1772 - 1828 Telve (Valsugana, Stdtirol)

Vorders.:
58a Dorfansicht mit Kirche

Riicks.:
58b  FlufSlandschaft mit Briicke und Dorf

Feder in Braun, braun laviert

25,2 % 35,1 (Blatrgrofe)

Vorders. geblichen; Darstellung jeweils durch Umrandungs-
linien eingefaflt, lings der Linien beschnitten, u. Rand brei-
ter ausgespart; Stockflecke, kleiner Einriff Mitte u.

Bez. mit Bleistift u. |. innerhalb der Darstellung: P. M.
1803, auf dem Rand u. . mit Bleistift: Marchioretto, u. r.
Kiirzel; riicks. auf dem Rand u, r. von anderer Hand mit
Bleistift: Peter Marchioretto, Ziffer 3535 und 5-/00

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. II A 129)

Slg. N. 382 Photo X 2409/X 2404

An einer Dorfstrae liegt vorn links ein eingezaunter
Garten, dahinter eine von einer Mauer umgebene
Kirche. Sie besteht aus zwei mit Satteldachern
gedeckten schlichten Bauteilen und einer kleinen an
die Mauer stoflenden Vorhalle; iber dem ein wenig
hoheren First des hinteren Bauteils erhebt sich ein
quadratischer Turm mit spitzem Helm. Die Schall-
offnungen des Turms und die wenigen kleinen Fen-
ster zeigen Rundbogenabschliisse. Rechts fithren ein-
und zweistockige Hauser mit Vorgirten lings der
Strafle in die Tiefe, am Ende der Strafle liegen quer-
gestreckt flache Gebaude, tiber die hinweg der Blick
auf bewaldete Hiigel am Horizont geht. Staffagetigu-
ren, meist zu zweit, sind iiber Vorgirten und Strafle
verteilt, eine Gruppe von Klerikern zieht aus dem
Portal der Kirchenvorhalle heraus. Der Himmel ist
locker von langgestreckten Wolken gesaumt.



Auf der Riicks. erscheint in dhnlicher Landschaft bei
gleichem Wetter und gleicher Beleuchtung ein ruhig
die Ufer widerspiegelnder Flu}, in der Bildmitte
{iberspannt von einer einfachen Holzbriicke. Bildbe-
herrschend ist eine dichtbelaubte Baumgruppe am
rechten Ufer neben einem Bauernhaus und einem
kleinen Schuppen; am linken Ufer ist eine Ansamm-
lung von weiteren dorflichen Gebiuden zu sehen,
davor ein Lager von gestapelten Holzbalken sowie
drei Staffagefiguren.

Pietro Marchioretto ist ein wenig bekannter Land-
schaftsmaler, Schiiler von Giovanni Cajetano Lazza-
rini in Venedig sowie von Franz Caucig.

Wihrend die Bildkomposition des Verso sich noch
weitgehend am Vorbild eines Claude Lorrain orien-
tiert, beweist die Zeichnung der Vorderseite ein
Empfinden des Kiinstlers fiir topographische Objek-
tivitit, die mehr auf den Errungenschaften Canalet-
tos fult. Die Bestimmung der dargestellten Ortlich-
keit steht noch aus.

Lit.: S. Weber in: Thieme-Becker Bd. XXIV, 1930, S. 70.

Pier Francesco Mola
Coldrerio bei Como 1612 - 1666 Rom

59 Erminia und der Hirte (Farbtaf. VI)

Feder in Braun, braun laviert

15.8%21.8

Einfassungslinie; lose montiert

Bez.: u. r. G: B: Mola 1650, riicks. Mafiangaben, Kiirzel;
auf der Montierung / Hfd, Mola 242, La.,

Prov.: C. Ploos van Amstel Amsterdam (I’araphe dhnlich
L. 2118 a mit Bleistift rucks) C. Josi, Amsterdam und
London (Stempel L. 573 riicks.); H. Lempertz sen., Kéln
(Stempel L. 1337 riicks.); Slg. Nitzschner (Kat. II A 141)
Inv. als: Giovanni Battista Mola / Passepartoutbeschriftung
Pier Francesco Mola?

Slg. N. 102 Photo X 1781 Corpus 40514

Pier Francesco Mola, unstreitig der Autor des Blattes
(in der alten Sammlerbeschriftung wurde der Vorna-
me mit dem des Vaters, des Architekten Giovanni
Battista Mola verwechselt), lebte seit seinem vierten
Lebensjahr in Rom und verbrachte erste Lehrjahre
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bei Prospero Orsi sowie beim Cavaliere d’Arpino.
Fiir eine Zeitlang zog er nach Bologna, wo er Fran-
cesco Albanis Schiiller wurde und starke Eindriicke
von Guercino aufnahm. 1641-42 arbeitete er an
einem Freskenauttrag in seiner Heimatstadt, spite-
stens 1644 kam er nach Venedig, ab 1647 war er
wieder in Rom, wo er bis zum Tode blieb. Freund-
schaft verband ihn mit Pietro Testa (s. dort), Kon-
takte unterhielt er zu Pietro da Cortona, Gaspard
Dughet und Nicolas Poussin. 1662-63 amtierte er
als Principe der Accademia di S. Luca, deren Mitglied
er 1655 geworden war. Romische, bologneser und
venezianische Einfliisse prigten seinen Stil.

Der impulsive Zeichner Mola verstand es vorziiglich
und auf unverwechselbare Weise, einer Komposition
mit flichtigem Federstrich und nicht minder fliich-
uger, doch hochst modulationsreicher Pinsellavie-
rung atmosphirische Dichte und malerischen Reiz zu
verlethen. Unsere Darstellung folgt dem 7. Canto,
Stanza 7-28 aus Torquato Tassos ,,Gerusalemme libe-
rata®. Erminia, eine heidnische Prinzessin aus An-
tiochia, war heimlich in Liebe entbrannt zum edlen
christlichen Helden Tancred, der wihrend des ersten
Kreuzzugs zusammen mit seinen Glaubensgenossen
Jerusalem belagerte. Aussichtslos schien ihre Leiden-
schaft jedoch, da dieser in Erminias Freundin, die
waffentiichtige Clorinda verliebt war. Von den Mau-
ern Jerusalems aus hatte die Prinzessin Tancred bei
einem blutigen Duell beobachtet; um seine Wunden
zu verbinden, war sie in der gestohlenen Ristung
Clorindas aus der Stadt geflohen, hatte vor einer
christlichen Patrouille weichen missen und die
Nacht in der Nihe des Jordans verbracht. Am ande-
ren Tag traf sie in friedlicher Umgebung auf einen
alten Schifer und seine Familie. Zwischen dem Alten
und ihr entspann sich eine Unterredung, er iiber-
zeugte sie von den Vorziigen des einfachen, aber
unbehelligten Landlebens gegentiber den Schrecken
des Krieges in der Stadt und den Unruhen bei Hofe,
so daf sie beschlof, eine Weile das bukolische Leben
der Familie zu teilen. - Unter einer Baumgruppe sitzt
der Schifer beschaulich mit verschrinkten Armen in
der Mitte der Szene, im Profil der rechts stehenden
Erminia zugewandt, die, Clorindas Lanze in der Lin-
ken und mit dem rechten Ellenbogen aufgestiitzt auf
deren Schild, seinen Worten nachdenklich lauscht.
Die zunichst vom kriegerischen Anblick der Frem-
den verschreckten drei Kinder spitzen thre Ohren im
Schutz des viterlichen Riickens. Im Hintergrund
links zu erkennen ist die Hiitte der Hirtenfamilie.

Seit der ersten vollstindigen Edition 1581, der ersten
franzosischen Ubersetzung im selben ]ahr und den
ersten (von Bernardo Castello, s. dort) illustrierten
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Ausgaben von 1590, 1604 und 1617 war Tassos Epos
eine Inspirationsquelle ersten Ranges fiir Kinstler bis
weit ins 19. Jahrhundert hinein. Wichtiges Material
zu seiner Wirkungsgeschichte (und der anderer
Werke des Dichters) in der Malerei hat Rensselaer W,
Lee zusammengetragen, wobei sein Hauptaugen-
merk Pier Francesco Mola galt, der besonders emp-
finglich war fiir Anregungen aus Tassos Literatur.
Gerade der hier vorliegenden Szene hat sich Mola
intensiv und einfithlsam angenommen. Uberliefert
sind aufler dieser gezeichneten Fassung eine im
Rijksprentenkabinet des Rijksmuseums zu Amster-
dam (Inv. Nr. 1948; Frerichs Nr. 97) und eine im
Kunstmuseum Disseldorf (Inv. Nr. F P 847; Graf
Nr. 111).

Jedesmal schildert der Kiinstler die Melancholie, die
Erminia beim Zuhoren iberkommt, durch das Motiv
des aufgestiitzten Kinns, wihrend er den Schifer, die
lindliche Ruhe in Person, durchweg in lagernder
Stellung wiedergibt. Die Komposition des Amsterda-
mer Blattes ist deutlich angelehnt an diejenige eines
Gemaildes von Pietro da Cortona in der Galleria
Doria Pamphili zu Rom (Briganti Nr. 76, vgl. Frerichs
Nr. 97), wo beide Gestalten einander gegentiber sit-
zen, links der Schifer im Profil, rechts von thm im
Bildzentrum Erminia. Das Dusseldorfer Blatt stellt
im wesentlichen eine Variante des Amsterdamers im
Gegensinne dar, die Figuren sind nur beide ins Zen-
trum gerlickt, der Alte greift nun mit leichter Verin-
derung das Sitzmotiv der Prinzessin aus Cortonas
Bild auf. In unserem Blatt kehrt Mola wieder zum
Amsterdamer Kompositionsschema zuriick, eine
Neuerung und Weiterentwicklung — auch gegentiber
Cortonas Fassung — besteht jedoch darin, dald der
Gestalt des Schifers grofleres Gewicht zugemessen

wird, indem er allein die Bildmitte einnimmt und vor
allem darin, daf} Erminia sich in stehender Haltung
der Kontemplation hingibt, wodurch sehr schén ihre
Grenzposition zwischen einer Vita activa und einer
Vita passiva zum Ausdruck kommt.

Die Bildwiirdigkeit, die Dieter Graf dem Disseldor-
fer Blatt zuerkennt, besitzen die beiden anderen in
nicht geringerem Malle. Sie lallt auf die Planung einer
Gemildeausfihrung schlieRen, und in der Tat haben
wir Nachricht von einem Bild, das 1777 fir 1500
Francs in Paris versteigert wurde und den Titel ,Er-
minie se reposant sur le bouclier de Clorinde et
parlant aux vieux berger accompagné de trois enfants’
trug (Mireur S. 238, vgl. Lee S. 141 und Frerichs Nr.
97). Vom Stiitzen auf Clorindas Schild kann eigent-
lich nur bei unserem Blatt die Rede sein, so daf
anzunehmen ist, da es die letzte Vorzeichnung zur
Gemaldeversion war.

Verschollen wie jenes Bild sind andere Gemailde
Molas zu Tasso-Themen (vgl. Lee ebda.), Cocke (Nr.
L 56t.) bespricht ein dokumentiertes Gemaildepaar,
das aufler ,Erminia beim Schifer’ einen ,Narzissus an
der Quelle* zeigte; dazu erschlieflt er eine Variante,
deren Komposition tberliefert ist in einem kleinen
Tondi-Paar von der Hand des Mola-Schiilers Fran-
cesco Giovane, das aus der Sammlung August Kest-
ners in die Niedersichsische Landesgalerie gelangte
(vgl. auch Trudzinski Abb. 87a, b mit einer von der
Osten Nr. 22f. folgenden, zu korrigierenden Betite-
lung von Abb. 87b). Interessant ist nun zu sehen, daf$
hier Erminia ebenfalls steht und die Hitte ins Bild
gebracht ist, aber nur zwei Kinder den Alten umge-
ben. Giovanes ,Narzissus® entspricht dem auf einer
Mola-Zeichnung in Neapel, Capodimonte (Inv. Nr.
733; Cocke unter Nr. 31, Abb. 15), die ihrerseits noch
einmal Vorlage war fur den unbekannten Zeichner
eines Blattes im Stiadelschen Kunstinstitut zu Frank-
furta. M. (Inv. Nr. 1309; Wild S. 197, Abb. S. 198). Ein
zusitzliches ,Erminia/Narzissus‘-Bildpaar von Molas
Hand wurde 1764 in Paris versteigert (s. Cocke Nr. L
63); zihlt man zusammen, kommt man auf allein vier
von Mola gemalte Fassungen zum Thema unserer
Zeichnung.

Erhalten sind aus dem gesamten Gemildekomplex
des Kinstlers nach Tasso-Themen lediglich drei
Exemplare: ,Erminia als Schiferin® (Paris, Louvre;
Cocke Nr. 33, Abb. 123) .Erminia als Schiferin® (Mai-
land, Privatbesitz; Cocke Nr. 26, Abb. 27), ,Erminia
und Vafrino pflegen den verwundeten Tancred'
(Cocke Nr. 60, Abb. 131; das Bild, seit alters her dem
Louvre gehorig, aus dem Elyseepalast 1952 gestohlen,
von der Kress Collection 1955 bei einem Handler in
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Paris angekauft und an das M. H. de Young Memorial
Museum von San Francisco iiberwiesen, wurde 1986
dem rechtmifigen Eigentiimer zuriickerstattet,
nachdem es bereits 1972 von Cocke eindeutig iden-
tifiziert worden war). Keine grindliche Ubersicht
besteht bislang tiber simtliche Zeichnungen Molas
nach Tasso (Hinweise dazu bei Graf und Cocke); die
Ankiindigung, die Materie gesondert zu behandeln,
hat Rensselaer W. Lee leider nicht einlosen kénnen
(vgl. Lee S. 141 Anm. 54). Ein Blatt zum hier vorlie-
genen Thema in der Wiener Albertina (Inv. Nr, 2478),
mit Vorbehalt Mola zugeschrieben (Stix-Spitzmiiller
1941 Nr. 282), stammt nicht von seiner Hand.

Lit.: R. W. Lee, Mola and Tasso, in: Studies in Renaissance and
Baroque Art presented to Anthony Blunt on his 60th birthday,
London 1967,5. 136-141; L. C. ]. Frerichs, Ausst. Kat. Ttaliaanse
Tekeningen 1 de 17de Eeuw, Amsterdam, Rijksprentenkabi-
net/Rijksmuseum, Sept. - Dez. 1973, Amsterdam 1973; D.
Graf, Ausst. Kat. Master Drawings of the Roman Baroque from
the Kunstmuseum Diisseldorf. A selection from the Lambert
Krahe Collection. London, Victoria & Albert Museum, Edin-
burgh, Scottish Arts Council, London, Edinburgh 1973; G.
Briganti, Pietro da Cortona o della pittura barocca, Florenz
1962; H. Mireur, Dictionnaire des ventes d'art, Bd. V, Paris
1911; R. Cocke, Pier Francesco Mola (Oxford Studies in the
History of Art and Architecture), Oxford 1972; M. Trudzinski,
Niedersichsisches Landesmuseum Hannover: Verzeichnis der
ausgestellten Gemalde in der Niedersichsischen Landesgalerie
Hannover, Hannover 1980; G. von der Osten, Katalog der
Gemilde Alter Meister in der Niedersichsischen Landesgalerie
Hannover (Kataloge der Niedersichsischen Landesgalerie 1),
Hannover 1954; D. Wild, Einleitung zum Kapitel Die ausge-
schiedenen Werke, 1n: Nicolas Poussin, Bd. II, Katalog der
Werke, Zirich 1980, S. 197f; R. Flynn Johnson und ]. R.
Goldyne, Master Drawings from the Achenbach Foundation
for Graphic Arts. The Fine Arts Museums of San Francisco, San
Francisco o. J., Nr. 13.
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Norditalienisch, Ende 16. Jahrhundert
60  Rosenkranz-Madonna

Feder in Braun, braun laviert, mit Deckweifl gehoht, auf
hellbraun eingeténtem Papier

27.6%18.6

Knickfalten, diinne Stellen und winzige Lécher; Risse an
den Rindern, kleine Fehlstelle am o, Rand hinterlegt; Ein-
fassungslinie

Bez. riicks.: zweimal . P. Mola/Boerner 84

Prov.: Slg. R. v. Liphart (Stempel L. 1758 riicks. mit Nr.
485); Slg. Nitzschner (Kat. IT A 140)

Inv. als: Pierfrancesco Mola
Slg. N. 101 Photo X 1779  Corpus 40513

Ref.: Verst. Kat. der Slg. Liphart (C. G. Boerner, Leipzig,
26.4.1898) Nr. 636 als Pierfrancesco Mola.

Die zentrale Gestalt des Ménchsheiligen Dominikus,
zusatzlich ausgezeichnet durch eine grofle Kirchen-
fahne, hat aus der Hand der links in der Héhe auf
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Wolken thronenden, von dem stehenden Jesuskna-
ben und einem Putto begleiteten Madonna den
Rosenkranz empfangen und spendet ihn einer gliu-
bigen Schar, ohne den Blick von der Himmelser-
scheinung zu wenden. Die Glaubigen - links eine
Gruppe von drei Minnern und zwei Frauen, rechts
eine Frauin Riickansicht samtihrem Kind - knien aut
einer Stufenanlage und driicken Hoffnung oder Erre-
gung in bewegten Gesten und Korperhaltungen aus.
Eine von der Wolke halbverdeckte machtige Saule
und ein Gatter im Riicken des Heiligen markieren
den Mittelgrund. Vor der Sdule notiert ein Mitbruder
das Ereignis in ein Buch, hinter dem Gatter, im
Schatten eines schrig aufragenden Baumes, stecken
zwei Minner die Kopfe zusammen.

Nach einer im 3. Viertel des 15. Jahrhunderts auftre-
tenden Legende soll der hl. Dominikus (T 1221) von
Maria das Rosenkranzgebet als Waffe gegen die Irr-
lehre der Albigenser erhalten haben, wenngleich es
nachweislich seine Urspriinge in den um 1400 zu
Trier entstandenen Schriften des Kartausermonchs
Adolf von Essen besitzt. Da aber der Dominikaner-
orden die Verbreitung des Rosenkranzes als Gnaden-
mittel besonders propagierte, forderte er auch die
bildliche Darstellung jener Legende, die das segens-
reiche Wirken seines Grinders herausstellte und die
eigene Legitimation bekriftigte (vgl. Lechner sp. 204,
Schiller S. 199-204).

Der Zeichner unseres Blattes ist noch nicht Giberzeu-
gend bestimmt. Er besitzt eine ausgesprochen manie-
ristische Schulung, wie an gewissen Verzerrungen
der anatomischen Groflenverhiltnisse der Figuren
und der altertiimlichen Gewandbildung zu erkennen
ist, zeigt aber zugleich im Empfinden fiir dramatische
Bewegung moderne Ziige, die vorausweisen auf die
Bewiltigung des Bildthemas durch die - von Cara-
vaggio mit seinem Wiener Gemalde (1605/07) ange-
fihrten — Kiinstler des Barocks. In Frage kame viel-
leicht ein norditalienischer Autor wie Giuseppe Gio-
venone il giovane (Vercelli 1524-1608), dessen
Gemailde in der Galleria Sabauda zu Turin (s. Gabriel-
li S. 138-140, Abb. 248f. und 254) stilistische Ver-
gleichsmoglichkeiten bieten; wie seine graphischen
Arbeiten allerdings aussahen, entzieht sich unserer
Kenntnis.

Lit.: M. Lechner, Das Marienbild des Barock (Kap. V des
Artikels Maria, Marienbild), in: Lexikon der christlichen
Tkonographie Bd. III, Rom, Freiburg, Basel, Wien 1971, sp.
199-206: G. Schiller, Ikonographie der christlichen Kunst Bd. 4,
2 (Maria), Giitersloh 1980; N. Gabrielli, Galleria Sabauda.
Maestri Italiani, Turin 1971 mit weiterer Lit.

61 Norditalienisch, Mitte 17. Jahrhundert

Norditalienisch, Mitte 17. Jahrhundert

61 Thronende Madonna mit Heiligen

Bleistift und Feder in Braun, graubraun laviert

29,8 % 20.8

Bildfeld durch fliichtige Umrandung ausgegrenzt; aufgezo-
gen

Bez.: u. r. n° 6, am o. Rand 15:E, riicks. rote Ziffer 8120
Prov.: Slg. Nitzschner (nicht im Katalog)

Inv. als: Giacomo Cavedoni / Cavedoni zugeschrieben
Slg. N. 85b Photo X 1734 Corpus 40490

Auf einer groflen Wolke thront Maria, das Kind auf
dem linken Knie, im Zentrum. Sie wird von vier
minnlichen, attributtragenden Heiligen verehrt.
Zweivon ithnen — ein Priester und ein Ménch - knien
einander gegeniiber am Boden, die beiden ibrigen
beugen sich zu Seiten der Madonna tiber den Wol-
kenrand. Die Mutter wendet sich segnend den Hei-
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ligen zur Linken zu, den Heiligen zur Rechten wid-
met sich das Kind. Von Wolkentiirmchen in den
oberen Bildecken werden Puttenképfe emporgetra-
gen, ein Puttenpaar schaut unter Mariens Fuf her-
vor.

Konrad Oberhuber ordnet das gute Blatt (miindl.)
dem lombardisch-venezianischen Kunstkreis zu.

Norditalienisch, 18. Jahrhundert

62 Norditalienisch, 18. Jahrhundert
62 Puttenallegorie, Plafondskizze im Oval

Feder in Braun, mit Bister laviert auf hellbraunem Papier 63a  Francesco Pannini?
222x 287

Bez. riicks.: Albani

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. II A 2)

Inv. als; Unbekannter Meister des 18, Jahrhunderts, flsch-
lich Fr. Albani zugeschrieben

Slg. N. 127 Photo X 2123 Corpus 40540

Auf der Spitze eines sich in der Mitte tirmenden
Wolkenberges wird ein fackeltragender Putto von
zwei anderen emporgetragen, ein dritter schwebt
von oben herab, um thn zu bekrinzen. Den Rand des
Wolkenberges siumen drei halbversteckte Putten,
eine Vierergruppe musiziert an seinem Fuf3. Auf Ver-
istelungen des Wolkengebirges sind zu den Seiten je
ein Puttenpaar gelagert, iber dem linken schwebt ein
weiteres Paar, tiber dem rechten ein einzelner
Fruchtkorbtriger. Im freibleibenden Himmel Figu-
renskizzierungen in Rotel und eine isolierte Guirlan-
de. Die Achsen des ovalen Bildfeldes sind mit Blei
gezogen.

Der Zeichenstil, bestimmt vom heftigen Kontrast des
leichten Federstrichs und der schweren Lavierung,
sowie die ubertriecbene Markierung der Augenhoh-
len erinnern an emn Parallelbeispiel im Gabinetto
Disegni e Stampe der Uffizien (Inv. Nr. 7238), das mit
Vorbehalt Andrea Carloni (Genua 1639-1697 ebda.)
zugeschrieben worden ist (Marangoni Abb. 86). Der
dynamisch aufgerissene Himmel und die etwas klein-
liche Federschraffierung der Wolken lassen jedoch
eher an einen Kiinstler des frithen 18. Jahrhunderts
denken.

Lit.: M. Marangoni, I Carloni, Florenz 1925.
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Francesco Pannini ?
Lebensdaten unbekannt

Vorders.:
63a Ruinenvedute
Feder in Braun, Pinsel in Grau und Schwarz

Riicks.:

63b  Ruinenvedute

Feder und Pinsel in Braun, Deckweilthohung auf grau
grundiertem Papier

16,6 x 22

Zusammengeklebte Einzelblitter; vorders. aufgeklebre
Papierstreifen am u. und r. Rand, rote Randlinie r., stark
Heckig, berieben; riicks. rote Einfassungslinie, berieben
Bez.: Schriftzug mit Namen Franz Pannini durchscheinend
unter dem Papierstreifen r.; riicks. auf der vordersten Sau-
lenbasis: F. Pannini f.

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. II A 150)

Slg. N. 103 Photo X 1778 / X 1777 Corpus 40510

Vorders.: Zwei einer in Bogen sich 6ffnenden, dop-
pelgeschossigen, ruindsen Palastwand angebundene
Pilaster tragen zusammen mit zwei auf Sockeln weit
vorgezogenen Siulen vorkragende Architravstiicke,
deren Enden mit Kugelaufsatzen akzentuiert sind.
Der von diesen - in leichter Schragansicht von links
gezeigten — Architekturelementen flankierte mittlere
Erdgeschoflbogen, der einzig intakte von dreien,
wird zusdtzlich durch eine kronende Balustrade
nobilitiert. Treppenstufen, die sich zwischen den
Saulensockeln, von denen der linke noch eine stei-
nerne Vase aufnimmt, erheben, weisen den Mittel-
bogen als ehemaliges Palastportal aus. Zwischen Bii-
schen und verstreuten Steinblocken hindurch fithrt
zu den Stufen vom rechten Bildrand aus ein Weg.
Rechts in der Ferne wird ein Rundbau sichtbar.

Riicks.: Die Ruine eines thermenartigen Prunkbaus
ist durch eine hohe, auf zwei machtigen Pfeilern
ruhende Bogenfront einzusehen. Den Pfeilern vorge-
lagert sind Saulen oder Pilaster mit Vasenaufsitzen.
Eine linkerhand angewinkelte, von einer gedrunge-
nen Siule im Vordergrund getragene Bogenstellung
bricht am Bildrand ab. Alle Pfeiler und Siulen sind
gesockelt. Im Hintergrund links trifft der Blick auf
eine Bricke.

Francesco Pannini war Schiler und Nachahmer sei-
nes Vaters Giovanni Paolo Pannini (1691/92-1765).
Mangelndes Vergleichsmaterial verhindert die Uber-
prifung der Glaubwiirdigkeit von Namensnennung
und Signatur auf diesen sehr unbeholfen zu Papier
gebrachten Architekturphantasien.

Lit.: M. Labé in: Thieme-Becker Bd. XXVI, 1932, S. 200.

64 Parmigianino-Kopie

Parmigianino,

eigentl. Francesco Mazzola, Kopie nach
Parma 1503 - 1540 Casalmaggiore

64 Venus mit zwei Amorknaben

Feder in Braun

232%17.2

Kleine Stockflecke; Montierung des 18. Jahrhunderts
Bez. u. auf der Montierung mit Tuschfeder in Braun:
Dessein du Parmesan sowie Ziffer 18 o. 1.

Prov.: Slg. Jasper

PHz 643 Photo X 2060

Ref.: Dorner 1930 Nr. 446 als unbekannter deutscher
Meister um 1530/40.

Venus, in ganzer Aktfigur von der Seite nach rechts
gesehen, hilt in leicht gebeugter und gedrehter Stel-
lung einen zu stattlicher Grofe herangewachsenen
Amorknaben mit kaum angewinkelten Armen an die
Brust gedriickt. Das Kind berithrt mit der erhobenen
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linken Hand ihre Wange. Zur Seite steht ein zweiter
Amorknabe frontal in ausgepriagtem Kontrapost, die
Arme iiber einen geschulterten pfeilgefillten Kécher
mit herabhingender Trageschlaufe (das Attribut des
Sohnes der Liebesgottin) gelegt, den Kopf zuriickge-
wandt, den Blick erhoben.

Die Zeichnung des frithen 18. Jahrhunderts gibt die
Komposition einer verschollenen Zeichnung Parmi-
gianinos wieder, dem nach Correggio bedeutendsten
Maler des 16. Jahrhunderts in der Emilia. Uberliefert
ist sie durch eine iltere Kopie im Museum von Or-
léans (Inv. Nr. 1147¢). Diese hat spiter in gleicher
Grofle wie hier Watteau nachgezeichnet (ebendort,
Inv. Nr. 11471, 25 x 17; Parker-Mathey Nr. 357 mit
Abb.), dabei aber die Kérper in Rotel weicher model-
liert. Keine der Kopien ist bei Popham aufgefihrt. In
Anbetracht der franzésischen Kopiertradition und
der Beschriftung dieses Blattes durch einen franzgsi-
schen Sammler ist anzunehmen, da auch der Zeich-
ner Franzose war.

Lit.: K. T. Parker und J. Mathey, Antoine Warteau, Catalogue
complet de son ceuvre dessing, Paris 1957, Bd. I; A. E. Popham,
Catalogue of the drawings by Parmigianino, New Haven,
London 1971, Bd. I-1IL

Giovanni Francesco Penni, genannt

Il Fattore
Florenz 14967 - 1528 Neapel?

65 Die Auferstehung Christi

Feder in Braun, braun laviert und weiflgehcht auf hellbrau-
ner Grundierung

14,7 x 41,1

O. Rand unregelmifig beschnitten; kleiner Einrifl u.,
Wurmlécher, fleckig, berieben, Weilhohung z. T. oxydiert
Prov.: Slg. August Kestner

Inv. als: Raffael-Schule, vielleicht Pierino del Vaga

Z. 47 Photo X 1844

Ref.: Passavant, Kunstreise, S. 250, unter Nr. 7; Passavant,
Tour, S. 143, unter Nr. 7; Passavant, Rafael von Urbino,

S. 229, Nr.191; Passavant, Raphael d’Urbin, S. 458, Nr. 292;
Ruland 8. 230, LX1IV, 3; Crowe-Cavalcaselle S. 436; Fischel
S. 238, unter Nr. 237 b; Fischel-Oberhuber unter Nr, 473,
Abb. 195.
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Mit einem groflen Schritt tiber die Stirnseite eines
Sarkophages hinweg, dessen Deckplatte aufgeworfen
an der Lingsseite lehnt und der nur teilweise hervor-
ragt aus der Hohlung einer Felsformation, entsteigt
Christus dem Grab, in der erhobenen Rechten den
Kreuzstab mit der Siegesfahne haltend. Auf der lin-
ken Bildseite stiirzen vier geharnischte Wachter lang
hingestreckt tbereinander, die Képfe zum Aufer-
standenen wendend. Ein fiinfter enteilt, ebenfalls
zuriickblickend, mit hochgerissener Linken und
wehendem Mantel, ein sechster sucht das Weite hin-
ter der Felsformation. Thre verschleierten Hiupter
noch in ahnungsloser Trauer senkend, nihern sich
vom rechten Bildrand her die drei Marien.

Es handelt sich bei dem Blatt um eine Nachzeich-
nung nach einem Entwurf (,,modello®) zum Sockel-
bild der 13. Arkade der mittleren der Loggien des
Vatikans, die 1518-19 unter Raphaels Leitung von
seinen Mitarbeitern stukkiert und ausgemalt wurde.
Kopfzerbrechen hat den Kennern seit langem die
Beurteilung des zum Projekt gehorigen vorbereiten-
den Zeichnungsmaterials bereitet. An ,modelli* zu
ausgefithrten Bildszenen sind etliche erhalten; galten
sie einst zumeist als Werke Raphaels, wurden sie im
spiten 19. Jahrhundert unter Giulio Romano, Perino
del Vaga und Polidoro da Caravaggio aufgeteilt, bis
sich die jiingere Forschung vorwiegend darauf einig-
te, den grofiten Teil davon Giovanni Francesco Penni
zuzuerkennen. Die Schliisse, die aus der fehlenden
Uberlieferung einer einheitlichen, grundlegenden
Planung Raphaels - der schlieflich doch alles
Wesentliche der Dekoration (wie schon der Archi-
tektur) bestimmt haben mufl - gezogen wurden, sind
sehr unterschiedlich, die Diskussionen iber Umfang
und Art von Raphaels Anteil an den uberlieferten
Dokumenten aus der Vorbereitungsphase dauern
an,

Der Sockelbildentwurf fiir die letzte Arkade, die im
Unterschied zu den {ibrigen zwélf nicht mit alt-,
sondern neutestamentlichen Szenen ausgestattet
wurde, gelangte aus den Sammlungen des Peter Lely
und des Duke of Devonshire nach Chatsworth (The
Trustees of the Chatsworth Settlement, Inv. Nr. 150,
Feder in Braun, laviert, weillgehoht, mit Kohle qua-
driert auf dreiteilig zusammengesetztem Papier,
14,7 x 41,5 cm; zuletzt Fischel-Oberhuber Nr. 473,
Taf. 71, Knab-Mitsch-Oberhuber S. 136, Abb. 121).
Passavant sah in ihm eine Kopie nach unserer Zeich-
nung (wihrend er in Passavant, Kunstreise und sinn-
gemaR in Passavant, Tour noch schrieb: ,[Die
Raphael-Originalzeichnung] soll sich nun im Besitz
des hanndverischen Geschiftstragers in Rom, Herrn
Legationsraths Kestner befinden®, heift es in Passa-
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vant, Rafael von Urbino: ,Den Originalentwurf
besitzt der Hannovrische Ministerresident in Rom
Herr Dr. Kestner*), Crowe und Cavalcaselle stellten
klar, dafd sich die Abhingigkeit eher umgekehrt ver-
hilt. (,Die quadrirte Zeichnung ... befindet sich
jetzt in Chatsworth; eine fast eben so gute, hoch
15%2", breit 16", in der Sammlung Kestner zu Han-
nover, wahrscheinlich von Perino del Vaga.”) Ent-
sprechend der Forschungsgeschichte hat das Blatt in
Chatsworth, das noch mehrfach kopiert wurde (vgl.
Ruland und Fischel-Oberhuber ebda.) und dem ein
seitengleicher Clairobscur-Holzschnitt des Ugo da
Carpi folgt (B. XII, S. 45, Nr. 26), alle einschlagigen
Zuschreibungen erfahren: Wie Crowe und Cavalca-
selle gab Morelli (sp. 545, Nr. 83) es Perino del Vaga,
Fischel schatzte es (wiederum) nur als eine Kopie ein,
Konrad Oberhuber entschied sich zunachst fir die
Autorschaft des Giovanni Francesco Penni (Fi-
schel-Oberhuber, Knab-Mitsch-Oberhuber ebda.).
Mindl. teilte er inzwischen mit, er habe allmahlich
doch die Uberzeugung gewonnen, dall es aus
Raphaels eigener Hand hervorgegangen sei.

Unter dieser Voraussetzung kommt Giovanni Fran-
cesco Penni am ehesten als Urheber unserer ,,model-
lo*-Wiederholung in Betracht. Neben Giulio Roma-
no war er der wichtigste Spezialist ftir Figuren- und
Figurenkompositions-Zeichnungen in der Schar der
Schiiler Raphaels. Die ausgeglichene, zierliche, fast
pedantische Handschrift palit zu dem Bild, das die
Forschung von seiner Zeichenkunst gewonnen hat (s.
Fischel-Oberhuber S. 38-50, Knab-Mitsch-Oberhu-
ber S. 134-140). Insbesondere hilt das Blatt, zumal
bei Bertcksichtigung seiner Erhaltung, dem Ver-
gleich mit einer nach Raphaels Tod (1520) geschaffe-

nen Werkgruppe stand, vgl. vor allem die Exemplare
der Wiener Albertina (Inv. Nr. 230, 231, 232; Fischel-
Oberhuber Abb. 33f.), iiber die Oberhuber (ebda.
S. 38) schreibt: ,,(Die Figuren) sind schlank, mit win-
zigen ausdruckslosen Kopfen, deren Gestalt sich
immer wiederholt. Gleichférmigkeit herrscht auch in
thren Korpern, Gewindern und Gliedern. Sie
herrscht allgemein vor. Es besteht kaum ein Unter-
schied zwischen Architektur, Objekten und Men-
schen. Den Figuren, aber auch den Dingen fehlt die
Energie. Alles ist im Grunde statisch und kraftlos.
Eine allgemeine Lieblichkeit wird angestrebt. Der
Kiinstler will gefallig, angenehm sein, wohlgeordnet
und mafivoll.

Seine anpassungsfihige Art machte Penni zu
Raphaels ,,idealem® Werkstattgenossen (vgl. Ober-
huber in Mitsch-Knab-Oberhuber S. 135), aufler an
den Loggien war er vornehmlich beteiligt an den
Teppich-Kartons fur die Sixtinische Kapelle und an
der Psyche-Loggia der Farnesina. Zusammen mit
Giulio Romano malte er noch bis 1524 im Konstan-
tinssaal des Vatikan, danach verwischen sich seine
Spuren.

Lit.: J. D. Passavant, Kunstreise durch England und Belgien,
nebst einem Bericht iiber den Bau des Domthurms zu Frank-
furt am Main, Frankfurt a. M. 1833; J. D. Passavant, Tour of a
German artist in England, Bd. IT, London 1836, ]. D. Passavant,
Rafael von Urbino und sein Vater Giovanm Santi, Bd. II,
Leipzig 1839; J. D. Passavant, Raphael d’Urbin et son pére
Giovanni Santi (erweiterte franzosische Ausgabe), Bd. II, Paris
1860; C. Ruland, The works of Raphael Santi da Urbino as
represented in The Raphael Collection in the Royal Library at
Windsor Castle, formed by H. R. H. the Prince Consort
1853 - 1861 and completed by Her Majesty Queen Victoria.
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Privatdruck 1876; ].A. Crowe und G. B. Cavalcaselle, Raphael,
sein Leben und seine Werke, tibers. von C. Aldenhoven, Bd. 11,
Leipzig 1883; O. Fischel, Raphaels Zeichnungen. Versuch einer
Kritik der bisher verdffentlichten Blitter, Strafburg 1898; O.
Fischel und K. Oberhuber, Raphaels Zeichnungen, Abt. IX.
Entwiirfe zu Werken Raphaels und seiner Schule im Vatikan
1511/12 bis 1520, Berlin 1972: E. Knab, E. Mitsch und K.
Oberhuber, Raphael. Die Zeichnungen, Stuttgart 1983; G,
Morelli, Handzeichnungen italienischer Meister in photogra-
phischen Aufnahmen von Braun & Co. in Dornach, kritisch
gesichtet von G. M. (Lermolieff). Mitgeteilt von E. Habich, in:
Kunstchronik N. F. III, 1891/92, sp. 289-593 mit Unterbre-
chungen, N. F. IV, 1892/93, sp. 53-240 m1t Unterbrcchungcn;
L. Dussler, Raffael. Kritisches Verzeichnis der Gemilde, Wand-
bilder und Bildteppiche, Minchen 1966, S. 98-101; M. Winner,
Nr. 46 in: Ausst. Kat. Vom spiten Mittelalter bis zu Jacques-
Louis David. Neuerworbene und neubestimmte Zeichnungen
im Berliner Kupferstichkabinett, Kupferstichkabinett SMPK,
Berlin 1973; N. Dacos, Le Logge di Raffaello. Maestro e bottega
di fronte all’antico, Rom 1977; R. Quednau, Die Sala di Costan-
tino im Vatikanischen Palast, Hildesheim, New York 1979,

Perino del Vaga,

eigentl. Pietro Buonaccorsi ?
Florenz 1501 - 1547 Rom

66 Die HI. Familie mit dem Jobhannesknaben

Feder in Braun, braun laviert, Bleistiftspuren

14,5% 11,3

O. r. kleine Locher und diinne Stellen

Bez. riicks.: F P / a Fiore —: in moderner Handschrift zwei-
mal Parmigianinos Name in verschiedenen Schreibweisen
mit Lebensdaten

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. II A 131)

Inv. als: Angeblich Francesco Parmigianino, eigentlich
Mazzuola/nach Carracci

Slg. N. 104  Photo X 1848  Corpus 40522

Die Madonna thront in Frontalansicht vor einer
weitgeschwungenen Vorhangdraperie, den rechten
Fuf auf einen Schemel stitzend. Auf demselben
Schemel steht das nackte Christuskind, das sie mit
der Rechten umfingt und dem sie mit der Linken
einen Apfel darbietet. Jesus ergreift diesen mit seiner
linken Hand, den Kopf zu Joseph aufgerichtet, der
sich von rechts tiber die Schulter Mariens vorlehnt
und die Linke dem Kind entgegenstreckt, als bite er
um die Frucht. Am gegeniiberliegenden Bildrand
steht, im Profil zur Familiengruppe gewandt, der
kleine Taufer mit dem Hirtenstab; sein Blick gilt dem
Betrachter.
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66 Perino del Vaga?

Perino del Vaga, hervorgegangen aus der Werkstatt
des Ridolfo Ghirlandaio in Florenz, kam frithzeitig
nach Rom, wo er Assistent Raphaels in den Loggien
des Vatikanspalastes wurde. Nach Aufenthalten in
Genua und Pisa von 1527 bis ca. 1537/39 ist er wieder
in Rom bezeugt. Vasari, der ihn ndher kennengelernt
hatte, gibt in der Vita des Florentiners die eindring-
liche Schilderung einer anziehenden, aber schwieri-
gen Kiinstlerpersonlichkeit und berichtet von dem
Drang des Meisters, moglichst viele Auftrige anzu-
nehmen, die er nur unter Hinzuziehung einer groflen
Schar von Gehilfen bewiltigen konnte, so dafl sich
sein Anteil an den {ibernommenen Arbeiten auf die
Lieferung von Skizzen und Entwirfen beschrankte.

Die Vehemenz und Spontaneitit, die der Zeichner
der vorliegenden Szene an den Tag legt, lassen Perino
selbst durchaus als Urheber in Frage kommen (was
auch Konrad Oberhuber nach mundl. Mitteilung fiir
moglich hilt), insbesondere, wenn man das Utfizien-
Blatt Inv. Nr. 1497 E (Corpus 10638) als Parallelbei-
spiel fiir die Gesichtstypen der Protagonisten und die



spezifisch ,wilde’ Facon der Frisur Josephs betrach-
tet. Zur voluminésen Behandlung der Gewinder und
der schwungvollen Drapierung der Stoffe im Hinter-
grund vgl. man zudem eine ,Sacra Conversazione',
ehemals in Chatsworth-Besitz (Versteigerungskat.
Christie’s, Nr. 34 mit Abb.). Da aber in Hinsicht auf
die Zeichentechnik Unterschiede zu den genannten
Arbeiten nicht einfach zu iibersehen sind und aufier-
dem die Handschrift der Gehilfen des Meisters noch
nicht zur Gentige bekannt ist, kann ein letzter Vor-
behalt in der Zuschreibung vorerst nicht ausgeraumt
werden.

Lit.: Verst. Kat. Christie’s, London, 3. Juli 1984. Old Master
Drawings from Chatsworth sold by Order of the Trustees of
the Chatsworth Settlement; K. Oberhuber, Observations on
Perino del Vaga as a Draughtsman, in: Master Drawings IV, 2,
1966, S. 170-182; B, F. Davidson, Ausst. Kat. Mostra di disegni
di Perino del Vaga ¢ la sua cerchia, Florenz, Uffizien, Gabinetto
Disegni e Stampe, Florenz 1966.

67 Perugino-Werkstatt

p——

Perugino, eigentl. Pietro di Cristoforo

Vannucci - Werkstatt
Castello (Citta) della Pieve ca. 1448 — 1523 Fontignano

67 Der bl. Hieronymus

Schwarzer und brauner Metallstift auf graublau grundiertem
Papier, weifl gehoht

227% 15,38

Aufgezogen; Knickspuren, berieben, Weilhéhung z. T.
oxydiert

Inv. als: Unbekannter florentinischer Kiinstler 2, Hilfte

15. Jahrhundert (?)/ Unbekannter umbrischer Kiinstler/
naher Kreis des Pietro Cavagla (??)/Umbrisch

Z. 60 Photo X 1961

Der Heilige in Kardinalstracht, den Hut auf dem
Haupt, steht in Dreiviertelansicht nach rechts und
schaut in das aufgeschlagene, mit beiden Hinden
gehaltene Buch. Das linke Handgelenk ist vom Man-
telzipfel umwickelt.

Die Zeichnung ist als eine alte Kopie aus der Werk-
statt Peruginos anzusehen. Bei der Bestimmung des
Vorbildes und der Suche nach neuerer Literatur hat
Sylvia Ferino-Pagden prompte Hilfestellung gelei-
stet. Kopiert wurde die Gestalt des hl. Hieronymus
nach einer Sacra Conversazione, die aufler der
Madonna und dem Kardinal den hl. Augustinus und
Engel zeigt, fir S. Agostino in Perugia geschaffen
wurde, zu Napoleons Zeit nach Paris gelangte und
sich heute im Musée des Beaux-Arts in Bordeaux
befindet. Das Gemilde wurde einst Perugino allein,
spater der Werkstatt, mitunter der Werkstatt unter
Beteiligung des Meisters zugeschrieben (vgl. Castel-
laneta-Camesasca Nr. 231 mit Abb.). Inzwischen
sieht P. Scarpellini Giovanni Battista Caporali am
Werk (Scarpellini, Caporali S. 35-37 und Abb. 20,
Scarpellini, Perugino Nr. 137 und Abb. 229). Nach
ihm hat Perugino letzte Hand angelegt, indem er die
Képfe der vier Hauptpersonen ausfiihrte, bevor das
Altarbild seine Werkstatt im ersten Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts verlie}. M. E. wurde als Vorlage fur
das Haupt des Hieronymus der birtige Mannerkopf
des British Museum, Inv. Nr. Pp. 1-28 (Popham-
Pouncey Nr. 188; Scarpellini, Perugino Nr. 61 und
Abb. 92) wiederverwendet.

Der Urheber unseres Blattes, mit Pietros Zeich-
nungstechnik vertraut, aber die Harte der Konturen
ibertreibend, hat den Kardinal siuberlich aus der
Komposition des Gemaildes isoliert, freilich nicht
ganz, da die Bildbegrenzung mit angegeben ist. Ver-
nachlissigt wurde der Heiligenschein.
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Lit.: C. Castellaneta und E. Camesasca, L’opera completa del
Perugino, Mailand 1969; P. Scarpellini, Giovanni Battista
Caporali e la cultura artistica perugina nella prima meta del
Cinquecento, in: Arte e musica in Umbria tra Cinquecento e
Seicento, Atti del XII convegno di studi umbri, Gubbio, Gualdo
Tadino, 30. Nov.-2. Dez. 1979, Perugia 1981, S. 21-79; P,
Scarpellini, Perugino, Mailand 1984; A. E. Popham und Ph.
Pouncey, Italian drawings in the department of prints and
drawings in the British Museum. The fourteenth and fifteenth
centuries, 2 Bde., London 1950.

68 Piazzerta-Kopie

114

Giambattista Piazzetta, Kopie nach
Venedig 1683 — 1754 Venedig

68 Der bl. Andreas

Rérel

38,5 31,5

Montiert

Bez. auf der Montierung: Oregenall. Peazeti.

Prov.: NachlaR des Malers Schulz (Mitglied H.K.V.
seit 1842)

H.K.V. Photo X 2304

Der Kopf des Heiligen ist frontal zum Himmel erho-
ben, der Blick gilt dem Ursprung des Lichtkegels, der
auflerhalb des Bildfeldes liegt. Die Rechte ruht auf
einem der knapp angeschnittenen unbehauenen Aste
des x-férmigen Andreas-Kreuzes.

Es handelt sich héchstwahrscheinlich um eine Kopie
nach einem Stich von Marco Pitteri, Teil einer wohl
1742 erschienenen Folge von Apostelképfen, ergianzt
durch die Bildnisse von Gottvater, Christus und
Maria, deren Vorlagen (heute nur zum Teil erhaltene
Zeichnungen und Gemilde) Giambattista Piazzetta
schuf. Die (englische?) Sammlerbeschriftung des 18.
Jahrhunderts spiegelt verzerrt und leicht miflver-
standlich Pitteris Autorenangabe ,,Jo: Batta Piazzetta
pin.“ Abbildungen der gesamten Serie gibt Mariuz.
Gegentiber dem entsprechenden Stich (44,5 x 34,5)
ist die Zeichnung etwas verkleinert, was eventuell
auch ein anderes Stichvorbild in Frage kommen laft.
Mariuz nennt aufler Pitteris Wiedergaben (zum Plan
einer weiteren Erginzung des Programms um die vier
Evangelisten und zu einer spater erfolgten Ausgabe
der Serie im reduzierten Format 16 X 10,5 s. Dorigato)
Stiche von L. Haid, F. X. Jungwirth und A. Verico.

Die Herkunft unseres Zeichnungs-Kopisten ist nicht
naher zu ermitteln; gezeichnete und gemalte Umset-
zungen der Piazzetta/Pitteri-Kompositionen sind im
18. Jahrhundert in groferer Zahl bekannt, vgl. eben-
falls Mariuz sowie Aldega-Pampalone Nr. 116. In
Deutschland gehdren dazu einige Kohle- und Krei-
dezeichnungen Philipp Otto Runges aus dem Jahre
1798 (moglicherweise nach Zwischenkopien von
Hardorff entstanden, was Stubbe und Traeger ver-
muten), und zwar nicht nur nach den hll. Paulus,
Bartholomaeus und Johannes, wie Stubbe entdeckt
hat. Auch der hl. Simon (Traeger Nr. 32), dessen
Ahnlichkeit mit einem Piazzetta-Gemilde Stubbe
bemerkte, geht nicht direkt auf dieses, sondern auf
den Simon der Pitteri-Serie zuriick. In thrist auch das
bislang unbekannte Vorbild von Traeger Nr. 33
nachzuweisen: Die Zeichnung ist eine Kopie des hl.



69 TPolidoro-Kopie

Jacobus Minor. Die Benennung durch Traeger als
Paulus und die hierauf beruhenden Interpretationen
durch Hohl miissen damit korrigiert werden.

Lit.: A. Mariuz in: R. Pallucchini und A. Mariuz, L'opera
completa del Piazzetta, Mailand 1982, S. 112f.; A. Dorigato,
Giambattista Piazzetta e I'incisione veneziana del Settecento,
in: Ausst. Kat. Giambattista Piazzetta. Il suo tempo, la sua
scuola, Venedig 1983, 8. 173-193, S. 178-182; M. Aldega und A.
Pampalone, Ausst. Kat. Disegni italiani dal XVI al XVIII secolo,
Rom, Via del Seminario 117, Okt.=Dez. 1980, Rom 1980 W.
Stubbe, Bildidee und ,.Practik®. Zu unbekannten Zeichnungen
von Philipp Otto Runge, in: Jahrbuch der Hamburger Kunst-
sammlungen 19, 1974, S. 13-36, S. 17, S. 33-36; ]. Traeger,
Philipp Otto Runge und sein Werk. Monographie und kriti-
scher Katalog, Miinchen 1975, Nr. 32-34; H. Hohl, Kat
Nr. 152 I in: Ausst. Kat. Runge in seiner Zeit, Hamburger
Kunsthalle, Okt. 1977-Jan. 1978, Miinchen 1977.

Polidoro da Caravaggio,

eigentl. Polidoro Caldara, Kopie nach
Caravaggio (?) ca. 1500 - 1543 Messina

69 Die Uberrumpelung der Krieger des Spargapises

Feder in Braun, braun laviert

26,2x 325

Einfassungslinie; kleine Stockflecken; urspriinglich
ausgesparte Partie am rechten Rand nachtriglich laviert;
aufgezogen; 1. 0. Ecke erginzt

Bez. riicks. in Blei: Lip; B 8; v. Birmans und Sohne in Basel;
Polidoro fec.; Ziffern 28 und 31

Prov.: Slg. K. E. und R. von Liphart (Stempel L. 1687

und L. 1758); Slg. Nitzschner (Kat. IT A 44)

Slg. N. 71 Photo X 1728

Ref.: Verst. Kat. der Slg. Liphart (C. G. Boerner, Leipzig,
26.4,1898) Nr. 178; Ravelli Nr. 815, Abb. S, 419.



Die Figurenkomposition fillt reliefartig die Bildfla-
che. Ein weit ausschreitender junger Krieger mit
Prunkhelm, im Profil nach links, packt einen vor ihm
gebeugt wegeilenden, die Arme hilflos ausstrecken-
den Gegner beim Schopf, um mit der erhobenen
Rechten zum Schwertstreich auszuholen. Ein Ge-
fihrte des Unterliegenden ergreift hinter diesem,
ebenfalls tiberrumpelt, die Flucht, den Blick angst-
voll zuriickgewandt. Am Boden ist ein weiterer
Gefihrte bereits hingestiirzt. Die linke untere Bild-
ecke wird eingenommen von der Platte eines umge-
stolfenen Tisches mit herabfallendem Geschirr. Von
den Kimpfenden im Hintergrund sind groftenteils
nur Helme, Arme, Schwerter und Schilde zu
sehen.

Die Szene stellt die Unterwerfung der Krieger des
Spargapises durch die Soldaten des Kyros dar. Sie ist
gezeichnet nach einem Feld der von Polidoro da
Caravaggio kurz vor 1527 freskierten Fassade des
Palazzo Milesi (spiter Cesi, jetzt Lancelotti) in der
Via della Maschera d’Oro in Rom.

Der Darstellung liegt ein Bericht aus Herodots
Historien (I, 201 ff.) zugrunde: Der Perserkonig
Kyros, welcher sich im Jahre 529 v. Chr. anschickte,
die Massageten (verschiedene Volksstimme am Kas-
pischen Meer) und ihre Koénigin Tomyris zu unter-
werfen, folgte dem Rat des Lyders Kroisos, eine
Kriegslist anzuwenden. Er machte einen Vorstof§ ins
Massagetenland, zog sich scheinbar wieder zuriick,
hinterlieR aber den schlechtesten Teil seines Heeres
bei einem tippigen Festmahl. Ein Drittel der Massa-
geten tiberwaltigte die leichte Beute und tat sich an
den ungewohnten Geniissen giitlich. Nun zogen die
Perser wieder heran ,,und toteten viele von ihnen,
noch viel mehr nahmen sie gefangen, darunter auch
den Sohn der Kénigin Tomyris, namens Spargapises,
der der Feldherr der Massageten war (I, 211). Die
Mutter forderte im folgenden vergebens seine Frei-
lassung, der Gefangene erbat sich nur, aufgewacht
aus dem Rausch, von den Fesseln befreit zu werden,
worauf er sich selbst den Tod gab. Zornentbrannt
nahm Tomyris Rache, es kam zur blutigsten Schlacht,
,,die zwischen Barbaren stattfand® (I, 214), Kyros fiel
und wurde von der Siegerin geschmiht.

Auftraggeber der Fassadenfresken war Giovanni
Antonio Milesi, dessen Briefwechsel mit dem Kiinst-
ler zum Teil iiberliefert ist. Polidoro, lombardischer
Herkunft, jedoch kiinstlerisch hervorgegangen aus
der Raphael-Werkstatt, war einer der ersten Spezia-
listen der monochromen Fassadenmalerei in Rom:
von den Zeitgenossen (Vasari und Lomazzo etwa) auf
das hochste gelobt, dauerte sein Ruhm, wie ungezihl-
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te Stiche und Kopien beweisen, bis ins 18. Jahrhun-
dert hinein an (eine Aufzihlung verschiedener Ste-
cher von Giulio Bonasone bis Pietro Santo Bartoli in
Auswahl bei Thieme-Becker S. 378, zu Kopien vgl.
vor allem Ravelli). Seine dramatisch bewegten Kom-
positionen nach antiken Themen nehmen zuweilen
unmittelbar barocke Tendenzen vorweg. Mit der
Milesi-Fassade schlof der junge Kiinstler sein romi-
sches Werk ab, nach dem Sacco di Roma fliichtete er
nach Neapel, spiter ging er nach Messina, wo er 1543
ermordet wurde.

Fast nichts ist von seinen Malereien fiir die romi-
schen Paliste erhalten, auch der ehemalige Palazzo
Milesi hat heute lediglich spirliche Reste seiner
Dekoration bewahrt; 1855 aber war noch soviel zu
sehen, daf} Enrico Maccari eine Gesamtansicht ste-
chen konnte (Abb. etwa be1 Chastel S. 17, Marabot-
tin1 Taf. CXLVII). Die Kampfszene war eingereiht in
eine Frieszone zwischen dem ersten und zweiten
Obergeschof}, die alternierend von Vasen flankierte
Trophéen (unter den finf Fenstern der Fassade) und
sechs thematisch unzusammenhingende Bilder aus
der antiken Geschichte (z. B. den Raub der Sabine-
rinnen, die Enthaltsamkeit des Scipio etc.) zeigte. Das
Spargapises-Bild safl rechts vom zentralen Vasen-
Trophien-Feld. Wie tiberhaupt die Milesi-Dekora-
tion den Fundus fiir die meisten der bekannten Poli-
doro-Kopien abgegeben hat, so ist auch die Reihe von
publizierten Nachzeichnungen der Kampfszene be-
achtlich. Marabottini beschrinkte sich in seiner
Monographie auf wenige Hinweise, umfangreicher
ist das Material, das Ravelli zusammengetragen hat
und das folgende Zeichnungen aufler der Hannove-
raner enthilt: 1. Turin, Biblioteca Reale Nr. 15826
(Ravelli Nr. 810, Abb. S. 417), 2. Berlin, Kunstbiblio-
thek SMPK Nr. 22266 (Ravelli Nr. 811, Abb. S. 418;
vgl. Marabottini S. 369 und Abb. 3, Taf. CLII),
3. Paris, Louvre, Cabinet des Dessins Nr. 6245 (Ra-
velli Nr. 812, Abb. S. 418), 4. Rom, Gabinetto
Nazionale delle Stampe Nr. 9904 (Ravelli Nr. 813,
Abb. S. 418; Marabottini S. 369), 5. Prag, Narodni
Galeri Nr. K 37650 (Ravelli Nr. 814, Abb. S. 419),
6. Frankfurt a. M., Stidelsches Kunstinstitut Nr.
13790 (Ravelli Nr. 816, Abb. S. 419), 7. Turin, Biblio-
teca Reale Nr. 15833 (Ravelli Nr. 817, Abb. S. 419 und
Taf. LXXI, S. 81), 8. Paris, Louvre, Cabinet des Des-
sins Nr. 6240 (Ravelli Nr. 818, Abb. S. 420), 9. Paris,
Louvre, Cabinet des Dessins Nr. 6235 (Ravelli Nr.
819, Abb. S. 420), 10. Paris, Louvre, Cabinet des
Dessins Nr. 6170 (erweitert um andere Szenen von
der Milesi-Fassade: Ravelli Nr. 796, Abb. S. 413).
Verwendet wurde die Komposition auch in einer
etwas groReren Schlachtenszene durch einen quali-
titvollen Bologneser Manieristen um 1580 auf einer



Zeichnung in Wien (Albertina Nr. 2534, Sux-Spitz-
miiller 1941 Nr. 69). Das Hannoveraner Blatt stammt
ebenfalls noch aus dem 16. Jahrhundert. Es zeichnet
sich im Vergleich zu den meisten genannten Kopien
durch besonderen Detailreichtum und offensichtli-
che Treue der Wiedergabe aus. Ravelli stuft sie dem-
entsprechend als ,,pregevole copia antica della famosa
scena polidoriana® ein.

Die nachgefirbte Stelle am rechten Rand bezeichnete
in ihrem Umrif den der nach rechts im Fries
anschlieflenden Vase; die siuberliche senkrechte
Abgrenzung der Historien- und Vasen-Trophien-
Felder, wie sie der Stich Maccaris von 1855 aufweist,
war nach dem Zeugnis aller ilteren Kopien nicht
vorhanden, die Vasen tiberschnitten stets geringfugig
die Figurenkompositionen. Ein Baum im Spargapi-
ses-Feld bei Maccari, ebenfalls in keiner der ilteren
Wiedergaben auszumachen, entspricht demjenigen,
der in einem Stich des Giovanni Battista Galestruzzi
(1618-ca. 1661), B. XXI, 7, auftaucht.

Lit.: L. Ravelli, Polidoro Caldara da Caravaggio, Bergamo 1978;
Thieme-Becker Bd. V, 1911, S. 377-380; A. Chastel, Die Krise
der Renaissance, 1520-1600, Genf 1968; A, Marabottini, Poli-
doro da Caravaggio, 2 Bde., Rom 1969.

Polidoro, Kopie nach

Vorders.:

70a Antike Opferszene

Feder in Braun, braun laviert tiber hauchdiinner
Bleistiftvorzeichnung

Riicks.:
70b  Figurenskizzen

Feder in Braun und Bleistift

26,9% 253

Fehlstellen lings des |. Randes und in der Ecke 1. o.
hinterlegt, langer Einri 1. von der Mitte geklebt,
desgleichen zwei kleine Einrisse am u. Rand

Bez. riicks.: No. 352; Hzm/15.-; Polidor da Caravaggio;
B.7.; Polidor da Caldara detto Caravaggio 14957

Prov.: Slg. K. E. und R. von Liphart (Stempel L. 1687 und
L. 1758); Slg. Nitzschner (Kat. II A 45)
Slg. N. 72 Photo X 1733/X 1729  Corpus 40477
Ref.: Verst. Kat. der Slg. Liphart (C. G. Boerner, Leipzig,
26.4.1898) Nr. 177.

Ein rofbindigender Soldat in Rickenansicht stiirmt
von links an einen gesockelten Opferaltar heran, der
mit Masken, Harpyen sowie Guirlanden an Widder-
kopfen verziert ist und auf dem eine Feuerschale
brennt. Jenseits des Altars steht ein langgewandeter
birtiger Priester im Dreiviertelprofil nach rechts; er
tragt eine Tafel im rechten Arm und glattet mit einem
Spachtel in der Linken das Wachs einer von einem
Kind gehaltenen Schreibrafel.

Drei Frauen, zwei davon mit aufgerissenen Miindern,
dringen sich dicht hinter dem Kind am rechten Rand.
Der Hintergrund ist angefillt von Soldatenkopfen
und -Helmen, Lanzen, einem Liktorenbiindel und
diinnen Baumstimmchen. Zwischen den Fuiflen des
Roflbandigers lagert eine kleine Sphingengestalt.

Die Riicks. zeigt im Querformat das schwer erkenn-
bare Fragment einer mehrfigurigen Komposition;
rechts das Hinterteil eines Pferdes, daneben in der
Blattmitte eine frontal stehende halbnackte mannli-
che Gestalt, begleitet von der Aktfigur eines Lanzen-
trigers. Am linken Rand, als einzige iberzeichnet mit
der Feder, eine Aktfigur mit vorgesetztem rechten
Bein, ein Lowenfell iber der Schulter tragend. Rechts
oben der Arm eines weiteren Mannes.

Die auf der Vorders. wiedergegebene Szene gehorte
zu sechs Opferdarstellungen Polidoros, die einstmals
die Wandfelder zwischen den Fenstern im ersten
Stockwerk des (dem Palazzo Milesi gegentiberliegen-
den) Palazzo Gaddi in der Via della Maschera d’Oro
in Rom schmiickten. Von der Dekoration ist nichts
erhalten, eine Vorstellung von der prichtigen Ge-
samtwirkung der Fassade gibt jedoch eine Polidoro-
Kopie des 16. Jahrhunderts in Wien (Albertina Nr.
15462; Marabottini Nr. 14, Ravelli Nr. 611, Abb. S.
347, Byam Shaw 1983 Bd. II Abb. 1). Nur die ersten
beiden dieser Opferszenen sind niher zu deuten
(Opfer an Juppiter und Opfer an Diana von Ephesos).
Die hier abgebildete war die vierte der Reihe, sie
nahm den Platz zwischen dem vierten und finften
Fenster von links ein; auf der Wiener Zeichnung, die
die groferen Fassadenfelder numeriert, ist sie mit 42
beziffert.

Ravelli kennt folgende iltere Nachzeichnungen: 1.
Paris, Louvre, Cabinet des Dessins Nr. 6081 (Ravelli
Nr. 617, Abb. S. 349), 2. Florenz, Uffizien, Gabinetto
Disegni e Stampe Nr. 14568 F (Ravelli Nr. 618, Abb.
S. 349), 3. Paris, Fondation Custodia, Slg. Frits Lugt
Nr. 9596 (dort ist die vierte Opferszene zusammen-
gestellt mit der fiinften der Reihe, auflerdem mit den
ehemals jeweils darunter im Erdgeschof) angebrach-
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Polidoro-Kopie
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ten gemalten Standfiguren; Ravelli Nr. 660, Abb. S.
365. Das Blatt gehort zu einem groReren Konvolut
von Polidoro-Kopien des spaten 16. Jahrhunderts, s.
dazu ausfithrlich Byam Shaw 1983 Nr. 444; zu Ravelli
Nr. 660 ebda. Nr. 444 Fol. 43 und Taf. 43 [Bd. II)).
Hinzuzufiigen sind auller dem Hannoveraner Blatt:
4. Oxford, Christ Church Nr. 11190 (Byam Shaw
1976 Nr. 411) und 5. London, Victoria and Albert
Museum Nr, D.1016-1900 (Ward-Jackson 1979 Nr.
80; Ward-Jackson sucht das Vorbild irrigerweise
hypothetisch am Gartenhaus des Palazzo del Bufalo.
Vom Palazzo Gaddi, und zwar von dem bereits in
obiger Nr. 3 mitkopierten fiinften Opferfeld des
ersten Stocks, stammt ebenfalls das Vorbild der
Riicks. der Londoner Zeichnung).

Unter allen Kopien des 16. Jahrhunderts dirfte die
vorliegende die ilteste sein, sowohl nach Maflgabe
des Zeichenstils als auch der Genauigkeit und Voll-
stindigkeit im Detail. Besonders zu beachten ist die
Hintergrundspartie; das Liktorenbiindel ist sonst nur
noch in obiger Nr. 2 angedeutet, die Baumstimme
sind allein hier dokumentiert. - Ein mogliches Poli-
doro-Vorbild fir die Riicks. kennt auch Rolf Kultzen
(miindl. Auskunft) nicht.

Lit.: Vgl. Kat. Nr. 69.

71 Camillo Procaccini

Camillo Procaccini
Bologna um 1551 - 1629 Mailand

71 Studie zweier Mdnnerkiopfe (Abklatsch)

Rote Kreide

19x 25,6

L. o. Ecke erginzt, Flecken, kleiner Einrif

Bez.: Ercole Procaccino, n 3, Ziffer 446; riicks. Ziffer 2
Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. II A 206 als L. da Vinei)
Inv. als: Ercole Procaccino?/Unbekannter Kiinstler
Slg. N. 108 Photo X 1849  Corpus 40519

Zur Linken im Dreiviertelprofil nach rechts der
schrag aufblickende Kopf eines jungeren, bartigen
und langhaarigen Mannes, zur Rechten der ins Profil
nach links gedrehte, aufgereckte und mit einer Kappe
bedeckte Kopf eines bartlosen alteren Mannes.

Die Zeichnung, von der dieser Abklatsch abgenom-
men wurde, stammte fraglos von der Hand des
Camillo Procaccini, dem ilteren Bruder des Giulio
Cesare (s. dort), der aus Bologna iiber Rom nach
Mailand kam, wo er seine Haupttatigkeit fir Kir-
chen, Konvente und Paliste ab 1588 entfaltete. Meh-
rere Képfe der gleichen, typisch prononcierten Art,
unverkennbar angelehnt an die der Charakterstudien
des Bartolomeo Passarotti (1529 - 1592) in Bologna
(vgl. etwa Andrews 1971 Bd. L, S. 89f., Bd. II, S. 110),
besitzen die Gallerie dell’Accademia di Venezia
(Ruggeri 1982 Nr. 80-84). Zur Physiognomie des
jingeren Mannes auf unserem Blatt vgl. insbesondere
eine Rotelzeichnung in der Mailinder Ambrosiana
(Inv. Nr. Cod. F 255 Inf. 1996; Valsecchi Nr. 17,
Ausst. Kat. Il Seicento Lombardo, Bd. II, Nr. 33).
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Lit.: M. Valsecchi, I grandi disegni italiani del 600 lombardo
all’Ambrosiana, Mailand o. J.; Ausst. Kat. Il Seicento Lombar-
do, Mailand, Palazzo Reale und Pinacoteca Ambrosiana (1973),
Mailand o. ., Bd. I, Caralogo dei dipinti e delle sculture, S
20-23, Bd. II, Catalogo dei disegni, libri, stampe, S. 20-22;
N. W. Neilson, Camillo Procaccini, Paintings and Drawings,
New York, London 1979.

Giulio Cesare Procaccini
Bologna 1574 - 1625 Mailand

72 Die Heilige Familie mit zwei Engeln (Farbtaf. IV)

Schwarze Kreide, Pastellkreiden in Beige, Rot, Schwarz

und Weifd

253 % 17,6

Knickfalte, Wurmlécher, z. T. berieben; montiert

Bez. auf der Montierung: Camillo Procaccini, 1546 + 1626, -,
Kiirzel; riicks. Pocatchini

Prov.:Slg. H. Lempertz sen., Kéln (Stempel L. 1337 riicks.); Slg.
Nitzschner (Kat. IT A 159)

Slg. N. 107 Photo X 1853 Corpus 40523

Frontal in Dreiviertelfigur gegeben, das Haupt leicht
nach rechts geneigt, zieht Maria das auf einer Brii-
stung stehende, zum Betrachter den Blick zuriick-
wendende Kind sacht an sich. Von links schaut
Joseph Uber die Schulter Mariens; er versucht, die
Autmerksamkeit des Kindes mit einer hochgehalte-
nen Frucht auf sich zu lenken. Rechts im Hinter-
grund stecken zwei Engel die Kopfe zusammen.

Der mit dem Vater Ercole Procaccini d. A. und den
ilteren Brudern Camillo und Carlo Antonio um 1585
nach Mailand gekommene Giulio Cesare erlernte
zunichst die Bildhauerei und tibernahm, kaum 17
Jahre alt, die ersten Auftrige fiir den Mailinder Dom.
Bis 1602 noch mit Reliefs fiir die Fassade von S. Maria
presso S. Celso beschaftigt, verlegte er sich seitdem,
des Vaters und vor allem Camillos Beispiel folgend,
fast ausschliefllich auf die Malerei. Bei einem Besuch
in Parma liel er sich zutiefst von Correggio und
Parmigianino beeindrucken. Aufgeriickt in die vor-
derste Reihe der Mailinder Maler, arbeitete er
gemeinsam mit Cerano 1609-10 an einer wiederum
fir den Dom bestimmten Serie zu Wundertaten des
hl. Carlo Borromeo. 1618 hielt er sich in Genua auf,
wo er Bildern von Rubens begegnete, auf grofle
Resonanz bei privaten und kirchlichen Auftragge-
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bern stief und auch den Genueser Kiinstlern nach-
haltige Anregungen vermittelte. Von den Mailander
Zeitgenossen herberen Gebliits wie Cerano, Daniele
Crespi und Morazzone unterscheidet sich Giulio
Cesare Procaccini durch eine besondere Neigung zu
gefilligem Ausdruck, durch ein Streben nach grofe-
rer Eleganz in der Figurenkomposition. Wenn auch
nicht frei von manieristischen Komponenten, stellt
sein Werk einen bedeutenden Beitrag zum nordita-
lienischen Frithbarock dar.

Die Reserve, die Philip Pouncey (Kartonnotiz ,,nach
Giulio Cesare Procaccini®) dem Blatt entgegenge-
bracht hat, erscheint unbegriindet. Zu augenfillig ist
die Freiziigigkeit, mit der aus zahlreichen feinen,
energiegeladen sich dringenden schwarzen Kreide-
strichen nach und nach die Form der Figuren heraus-
gearbeitet wird, zu raffiniert sind die mit dem Medi-
um stirkerer schwarzer sowie farbiger Pastellkreiden
hervorgerufenen Effekte eines Streiflichts, das sanft
tiber die Gestalten von Mutter und Kind hingleitet



und ihnen zu schwellender Kérperfiille verhilft, als
daR man sich vorstellen kénnte, dem Werk eines
Kopisten gegeniiberzustehen. Fir eine originale
Schépfung sprechen gerade die deutlich auszuma-
chenden Spuren eines zeichnerischen Prozesses, in
dem aus einer urspriinglich noch offenen Motorik
des Striches heraus erst allmihlich durch Strichver-
dichtung und den Einsatz des Pastells eine plastische
Definition der Formen gewonnen wird. Wie typisch
fiir den Kiinstler jene Motorik ist, gibt ein Blick etwa
auf eine Zeichnung in der Mailander Ambrosiana
(,Flucht nach Agypten®, Inv. Nr. Cod. F 235 Inf. 1190;
Valsecchi Nr. 45) zu erkennen, ebenso wie auf ein
Blatt im New Yorker Metropolitan Museum (,Bewei-
nung’, Fonds Harry G. Sperling, Inv. Nr. 1982.92. Es
ist zu beziehen auf eine ,Pieta‘ von 1604 in der Mai-
linder Kirche S. Maria presso S. Celso, Brigstocke
Abb. 1), wo die Strichlagen wie im vorliegenden Fall
die gesamte Bildfliche tiberziehen, was auch bei
einem weiteren Ambrosiana-Blatt (Inv. Nr. Cod. F
254 Inf. 1361; Spina Barelli Nr. 36) beobachtet wer-
den kann. Die Art der plastischen Definition verbin-
det unsere Zeichnung mit derjenigen zweier Frauen-
kopfe in der Sammlung der Gallerie dell’Accademia
di Venezia (Inv. Nr. 336; zuletzt Ruggeri 1982 Nr.
114), die technischen Besonderheiten der Mischung
von schwarzer Kreide und farbigem Pastell sind wie-
derzutreffen in einer Zeichnung des hl. Sebastian im
Castello Sforzesco zu Mailand (Inv. Nr. Cod. di S.
Celso E. 91/5415; Brigstocke S. 93, Abb. 42 a). Unter
den Gemalden des Kiinstlers ist eine groflere Gruppe
von Darstellungen der Heiligen Familie auszuma-
chen, deren Varianten sich u. a. in Miinchen, Wien,
Dresden, Augsburg, Leningrad, Neapel, Genua und
Madrid befinden (vgl. hierzu Pevsner S. 330-341,
Ausst. Kat. Il Seicento Lombardo Nr. 82 mit weiterer
Lit.). Sehr eng verwandt in der Komposition ist unse-
rem Blatt die Dresdener Fassung (Posse Nr. 643, Kat.
Kunstsammlungen Dresden, ausgestellte Werke Nr.
643). Uber die Datierung der Gemaldegruppe
herrscht in der Forschung keine Einigkeit. Pevsner
(S.341) entschied sich fiir einen relativ frithen Ansatz,
um 1603 - 1612, der Bearbeiter der Gemailde (M.
Valsecchi) im Ausst. Kat. Il Seicento Lombardo
(ebda.) vermutet, dal} das Gros von thnen um 1620
entstanden ist, also bald nach dem bezeugten Genue-
ser Aufenthalt von 1618. Ein (Euvre-Verzeichnis, an
dem H. Brigstocke arbeitet, ist noch nicht erschie-
nen.

Lit.: M. Valsecchi, I grandi disegni italiani del 600 lombardo
all’Ambrosiana, Mailand o. J.; H. Brigstocke, Giulio Cesare
Procaccini reconsidered, in: Jahrbuch der Berliner Museen 18,
1976, S. 84-133 mit ausfithrlicher Lit.; E. Spina Barelli, I disegni
dell’Ambrosiana. [. Disegni di maestri lombardi del primo

Seicento, Mailand 1959; N. Pevsner, Giulio Cesare Procaccini,
in: Rivista d’Arte XI, 1929, S. 321-354; Ausst. Kar. Il Seicento
Lombardo, Mailand, Palazzo Reale und Pinacoteca Ambro-
siana (1973), Bd. I, Catalogo dei dipinti e delle sculture, Mailand
o.].: H. Posse, Die Staatliche Gemaldegalerie zu Dresden. Die
Romanischen Liander, Berlin, Dresden 1929; Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden, Gemildegalerie Alte Meister, Katalog
der ausgestellten Werke, 2. Auflage, Dresden 1982; Newcome
1972 S. XII.

Raphael,

eigentl. Raffaello Sanzio, Kopie nach
Urbino 1483 - 1520 Rom

73 Amor mit Zerberus

Schwarzer Bleistift, braun laviert
14x 12,4

R. Rand unregelmiRig beschnitten
H.K.V. Photo X 2330

Die Dreiviertelfigur Amors, im Profil nach rechts,
schmiegt sich an die drei Kopfe des Hollenhundes
Zerberus, die sein ausgestreckter rechter Arm zu
bindigen scheint.

Die Zeichnung, moglicherweise von der Hand eines
deutschen Kunstlers des frithen 19. Jahrhunderts
stammend, gibt eine Teilkopie nach einer der 14
Stichkappen der Psyche-Loggiain der Villa Farnesina
am Tiberufer in Rom (Abb. z. B. bei Hertig-De
Vecchi S. 117). Die Vermittlung der Komposition
diirfte ein Stich besorgt haben, da die grisaillenhafte
Farbgebung nicht dem Original entspricht. Raphael
schuf die Entwiirfe zur Ausmalung der grofleren der
zwel Loggien der Villa seines Freundes, des Bankiers
Agostino Chigi, im Jahre 1517. In zwei groflen, lang-
gestreckten Deckenfeldern und 10 Zwickelfeldern
erzihlte er die Geschichte von Amor und Psyche
nach dem ,,Goldenen Esel* des romischen Dichters
Lucius Apulejus, wahrend er in den Stichkappen
Amor sein Spiel mit den Attributen verschiedener
Gottheiten treiben lie}, was schon in der Antike ein
beliebtes Motiv der Relietkunst gewesen war. Zerbe-
rus ist das Attribut des Pluto, des Fiirsten der Unter-
welt. Die Fresko-Ausfithrung tibernahmen verschie-
dene Raphael-Schiiler wie Giovanni Francesco Pen-
ni, Raffaellino del Colle, Giulio Romano und Gio-
vanni da Udine. Unter den erhaltenen Zeichnungen
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73 Raphael-Kopie

des Meisters zum Gesamtprojekt befinden sich auch
drei mit Amorgestalten fiir die Stichkappen, vgl.
Knab-Mitsch-Oberhuber Nr. 558, 559 und 562.

Lit.: L. Hertig und P. De Vecchi, Raffael, Luzern, Zirich 1966;
E. Knab, E. Mitsch und K. Oberhuber, Raphael, Die Zeichnun-
gen, Stuttgart 1983.

74 Das RauchergefafS fiir Franz I. von Frankreich

Feder in Braun, aquarelliert, vorwiegend in Graubraun
31 x21

Montiert

Bez.: auf der Montierung alte Nr. 38

Prov.: Slg. Jasper

PHz 582 Photo X 1846

Zwei sich bei den Hinden gefalt haltende weibliche
Gestalten in antiken Chitonen umstehen, einander
den Riicken zugewandt, eine Sdule samt aufgesetzter
Schale. Zu deren Unterstiitzung greifen beide Frauen
mit ihren freien Armen in die Hohe. Ein dreieckiger,
emschwingender tlacher Sockel mit Widder- und
Satyr-Maskerons weist die Figuren, zu erginzen um
eine weitere, als Teil eines Schmuckgefafles aus.

122

Raphael hat fir Franz I. ein RauchergefiR entworfen,
das zwar verschollen ist, aber von Marcantonio gesto-
chen wurde (B. XIV, 489). Unser ungetibter Zeichner
hat, wie der Vergleich mit dem Stich ergibt, nur einen
Teil der Schale wiedergegeben und den abschlieflen-
den kuppelartigen und perforierten Deckel ganz
weggelassen. Er erlaubte sich damit einen Eingriff,
der recht bezeichnend ist. Immer wieder haben
Kiinstler das Motiv der Karyatiden mit dem Gefifl
begierig aufgegriffen und fast stets die Raucherkup-
pel verandert oder vernachlassigt, ob sie nun direkte
Kopien ausfihrten oder Variationen und Adaptionen
ersannen. Unter den Kunstwerken, in denen das
Motiv wahrgenommen wurde, finden sich Zeichnun-
gen in grofler Zahl, bis hin zu einer Skizze von Paul
Cézanne (vgl. Cazort Taylor S. 126f. mit Abb.), es
kann sich jedoch auch um Altargerit, etwa von Anto-
nio Gentili (vgl. Chadour, besonders S. 159), um
Tapisserien, so aus dem Le Brun-Atelier (vgl. Ausst.
Kat. Raphael et art francais Nr. 147 mit Abb.; zum
abgebildeten Bordirenausschnitt existiert ein Ent-

74 Raphael-Kopie




wurf in der Kunstbibliothek Berlin, SMPK, Hdz
2773, s. Berckenhagen Nr. 41 mit Abb. als Rémy
Vuibert? und Berckenhagen 1970 S. 67f., noch ohne
Fragezeichen hinter dem Kiinstlernamen. Das spater
hinzugeftigte Monogramm LB ist ohne Zweifel in Le
Brun aufzuldsen), oder um Skulpturen handeln; hier
{iberragt alles tibrige ein Meisterwerk des Germain
Pilon, das Urnenmonument fiir das Herz Hein-
richs II. (vgl. Goldberg).

Lit.: M. Cazort Taylor, Ausst. Kat. European Drawings from
Canadian Collections. 1500 - 1900, Ottawa, National Gallery
of Canada, Ottawa 1976; A. B. Chadour, Der Altarsatz Antonio
Gentilis von St. Peter in Rom, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch
XLIIIL, 1982, S. 133-193; Ausst. Kat. Raphael et I'art frangats,
Paris, Galeries nationales du Grand Palais, Nov. 1983 — Febr.
1984, Paris 1983; E. Berckenhagen, Ausst. Kat. 200 Franzsische
Meister-Zeichnungen 1530 bis 1830 aus der Kunstbibliothek
Berlin SMPK, Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle 1972, Berlin-
Dahlem 1972, Bremen, Kunsthalle 1973, Berlin 1972; V. L.
Goldberg, Graces, Muses, and Arts: The Urns of Henry 11 and
Franeis I, in: Journal of the Warburg and Courtauld Insututes
NXIX, 1966, S. 206-218: alle mit weiterer Lit.

Giovanni Battista Ricci
MNovara 1537 — 1627 Rom

75 Stehender Kardinal mit geschlossenem Buch
(der bl. Hieronymus?)

Feder in Braun, braun laviert

89x59

An allen Seiten beschnitten, Ecken L. o. und u. abgeschrigt;
aufgezogen; Stockflecken

Bez. ehemals auf dem Untersatzbogen: Camelo

oder Cambello, Vittorio

Prov.: Slg. Christian Hammer, Stockholm (Stempel L. 1238
ehemals auf dem Unterlagebogen); Slg. Nitzschner

(Kat. IT A 33)

Inv. als: Vittore Gambello/Unbekannter ital. Kiinstler

15. Jahrhundert

Slg. N. 93 Photo X 1959

Auf einer profilierten Standplatte zwischen zwei
glatten Rundsiulen mit profilierten Basen steht der
Kardinal, erkenntlich am flachen Hut auf dem Kopf,
in Frontalansicht, den nachdenklichen Blick leicht
nach rechts gerichtet. Er trigt einen langen zweige-
teilten Bart. Seine Rechte liegt vor der Brust, mit der
herabhingenden Linken hilt er ein geschlossenes

Buch gegen den Korper gelehnt. Der linke FuR ist
etwas zuruckgesetzt. Ein gerahmtes Wandfeld er-
scheint in seinem Riicken, eine Fortsetzung der
Architektur nach links zu deuten noch weitere Rah-
menlinien an. Die Zusammenstellung eines Kardi-
nals mit Bischéfen ist tiblich bei der Darstellung der
vier Kirchenviter, so dall bei diesem Kleriker und
dem dazugehorigen der folgenden Kat. Nr. an den hl.
Hieronymus und vielleicht den hl. Augustinus zu
denken ist.

Die hier vorgenommene Zuweisung dieses und des
folgenden Blattes, die lombardische Ziige mit romi-
schen vereinen, an Giovanni Battista Ricci folgt einer
Anregung von Ursula Fischer-Pace. Sie machte auf
eine von H. Rottgen (miindl.) dem Kinstler zuge-
schriebene Papstdarstellung in Madrid aufmerksam
(Accademia di S. Fernando, Tomo 1,6), die dasselbe
Strichbild feiner, nervéser Linien in Hinde-, Ge-
sichts- und Gewandpartien zeigt. Vergleichsmog-
lichkeiten bieten auch eine von Gere-Pouncey 1983
Nr. 245 anerkannte Kirchenviter-Zeichnung mit
alter Ricci-Beschriftung in London (British Museum
Nr. 1954-2-13-1) sowie ein von Meijer-van Tuyll 1983
Nr. 77 publizierter Entwurf zu einer Heimsuchung in
Haarlem (Teylers Museum Nr. K 114). Der flach
wirkende, eckige Figurenaufbau und die manierierte
Bildung der Hinde ist allen Beispielen gemein.

Giovanni Battista Ricci kam unter dem Ponutfikat
Sixtus V. (1585-90) nach Rom, romische Einfliisse,
besonders von seiten der Zuccari, sind immer wieder
bei thm festzustellen. Bis an sein Lebensende war er
mit zahlreichen kleineren Auftrigen fir romische
Kirchen beschiftigt; einen ausfithrlichen kritischen
Uberblick iiber sein Fresko- und Zeichnungswerk
geben Gere-Pouncey 1983 S. 150f. Kirchenviter auf
Deckenfresken, die 1928-31 vernichtet wurden, mal-
te Ricci zusammen mit Paris Nogari in S. Maria
Maggiore, vgl. ebda. S. 150, doch es handelte sich dort
um Halbfiguren.

Lit.: Gere-Pouncey 1983 S. 150f. mit weiterer Lit.; Meijer-van
Tuyll 1983 Nr. 77 ebenfalls mit weiterer Lit.



76 Stehender Bischof mit anfgeschlagenem Buch
(der bl. Augustinus?)

Feder in Braun, braun laviert

9,1%53

An allen Seiten beschnitten, Ecke u. . unregelmiRig;
aufgezogen; Stockflecken

Bez. ehemals auf dem Untersatzbogen: Camelo

oder Cambello, Vittorio

Prov.: Slg. Christian Hammer, Stockholm (Stempel L. 1238
ehemals auf dem Unterlagebogen); Slg. Nitzschner
(Kat. IT A 32)

Inv. als: Vittore Gambello/Unbekannter ital. Kiinstler
15. Jahrhundert

Slg. N. 92 Photo X 1960

Der Bischof steht frontal zwischen zwei schlanken
glatten Siulen mit profilierten Basen und korinthi-
schen Kapitellen. Sein linker Fuf} ist aufgestutzt. Mit
gesenktem, leicht nach links gewandtem Kopf liest er

75 Giovanni Battista Ricci

124

76 Giovanni Battista Ricei

in einem von beiden Hinden aufgeschlagen vor der
Brust gehaltenen groflen Buch, dem einzigen Attri-
but neben der Mitra. Sein langer Bart fallt bis zur
SchlieRe des Chormantels herab. Die Rickwandfla-
che im Interkolumnium zeigt erneut eine schlichte
Rahmengliederung, die sich am linken Rand ansatz-
weise wiederholt. Vgl. die vorangehende Kat. Nr.



Marco Ricci
Belluno 1676 — 1729 Venedig

77 Bergige Waldlandschaft mit Einsiedler

Feder in Braun

354 %49

Montierung des 18, Jahrhunderts

Bez. riicks. in brauner Feder: U. Price; lingere Inschrift
von derselben Hand getilgt; in Blei: Giov. Franc. Grimaldi;
Maflangabe und Ziffer 4

Prov.: Slg. U. Price, Foxley (Namenszug L. 2048 riicks.);
laut Inv.-Eintrag Slg. Storck, Bremen; Slg. Nitzschner
(Kat. I1 A 97)

Inv. als: Giov. Francesco Grimaldi

Slg. N. 94 Photo X 2311

Ref.: Verst, Kat. C. G. Boerner, Leipzig, Juni 1899, Nr. 242,

In der Mitte des Vordergrunds sitzt ein Eremit mit
kahlem Schidel und nacktem Oberkérper, in die
Lektiire eines groflen Buches auf den Knien vertieft.

77 Marco Ricci

Ein grofler Felsbrocken befindet sich in seinem Riik-
ken, vor ihm am Boden liegt ein Korb, durch dessen
Henkel ein Stab gesteckt ist. Der Ausblick in eine
sanfthiigelige Landschaft mit lockerem Baumbe-
stand wird eingerahmt von Béschungen zu beiden
Bildseiten, einem michtigen Baumstamm mit teil-
weise abgestorbenen Asten zur Rechten und einer
Gruppe von Stimmen mit sparlichem Laub zur Lin-
ken.

Ein Marco-Ricci-Zuschreibungsvorschlag, auf der
Inventarkarte mit Fragezeichen und Quellenangabe
K. E. S. vermerkt, ist ohne jede Einschrinkung zu
akzeptieren. Marco Ricci, Netfe, Schiiler und spater
oftmals Werkstattgenosse von Sebastiano Ricet,
erneuerte die venezianische Landschaftsmalerei am
Ende des 17. Jahrhunderts. Salvator Rosa, Alessandro
Magnasco und Claude Lorrain wirkten nacheinander
stark auf ihn ein, Anregungen emfing er aber auch
von der bolognesischen Landschaftsmalerei. Statio-
nen seines Lebens auler Venedig waren Split, Flo-




renz, Mailand, Rom; von 1708-1711 lebte er in Lon-
don, wo er zusammen mit Giovanni Antonio Pelle-
grini Bithnenbilder schuf, dort erneut von 1712-1716
in Gemeinschaft mit seinem Onkel. Nach Aufenthal-
ten in Holland, Paris, Rom und Turin kehrte er
endgiiltig in die Lagunenstadt zuriick. Weitverbreitet
sind seine kleinformatigen, auf Schafspergament in
bunten Temperafarben gemalten Landschaftsinven-
tionen (,tempere’), die besonderen Absatz schon in
England fanden und den Kiinstler bis an sein Lebens-
ende beschiftigten (vgl. Pilo S. 47). Zeichnungen sind
im Vergleich dazu seltener erhalten, aber keineswegs
rar; der grofite Teil davon, ca. 300, wird in Windsor
aufbewahrt (vgl. Blunt — Croft-Murray).

Die Art des Aufbaus der Zeichnung aus kurzen, sich
mitunter fleckhaft verdichtenden Parallelschraffen
ist charakteristisch fur reife Blatter Marcos. Neben
der magnascohaften, romantischen Auffassung der
Stimmung ist stilistisch nicht minder das Ankniipfen
an die Landschaftszeichner-Tradition der veneziani-
schen Renaissance (an erster Stelle nach Tizian ist
dabei Domenico Campagnola zu nennen) offenkun-
dig, das Blunt und Pignatti zufolge vom Beginn der
graphischen Produktion Marcos an (ab 1723) starker
in Erscheinung tritt (vgl. Blunt - Croft-Murray S. 39
und Pignatti Nr. 56). So ist auch hier auf dhnliche
radierte Arbeiten mit Eremiten in baumbestandener
Landschaft zu verweisen, s. Pilo Nr. 218 und Nr. 219
= Damiani Nr. 124 und Nr. 125, jeweils mit Abb. Die
erstgenannte Radierung ist 1730 datiert. Enge thema-
tische und kompositorische Verbindungen bestehen
auch zu einer jtempera’ in Schweizer Privatbesitz
(28,5 % 43,5; Natale Nr. 151 mit Abb.) sowie zu deren
unmittelbarer Variante in der Slg. Kurt Meissner,
Zirich (29x42,5; Thiem mit Farbtaf)), in denen
jedesmal die Gestalt des am Boden sitzenden lesen-
den Einsiedlers neben einem zweiten, mit ausge-
streckten Armen betenden und einem Monch in
dunkler Kutte wiederkehrt. Natale und Thiem ebda.
fiihren beide weitere dhnliche Bilder an unterschied-
lichen Orten an. Unter den bekannten Zeichnungen
besitzt eine Waldlandschaft mit vier Eremiten im
Londoner Courtauld Institute (Slg. Witt Nr. 559,
Feder in Braun, 19,7 x 29,2; Pilo Nr. 106 mit Abb.) die
nichste Verwandtschaft; die Sitzgestalt des lesenden
Gottsuchers ist darin erneut aufgegriffen.

Die Herkunft unseres Blattes aus der Sammlung des
Schriftstellers Uvedal Price (1747-1829), der 20jahrig
Italien und andere Linder auf dem Kontinent
besuchte und von dieser Kavalierstour zahlreiche
Zeichnungen nach Hause trug, belegt einmal mehr
die Wertschatzung, die dem Kiinstler gerade von
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Englindern entgegengebracht wurde. Der bekann-
teste der englischen Ricci-Sammler war Lord Irwin,
vgl. dazu Gilbert.

Lit.: G. M. Pilo, Ausst. Kat. Marco Ricci, Bassano del Grappa,
Palazzo Sturm, Sept.-Nov. 1963, Venedig 1963; A, Blunt und E,
Croft-Murray, Venetian Drawings of the XVIIth and XVIIIth
Centuries at Windsor Castle, London 1957, T. Pignatti, I grandi
disegni italiani nelle collezioni di Venezia, Mailand o. J.; S.
Damiani, Ausst. Kat. Incisori veneti del Settecento, Civica
Pinacoteca Tosio-Martinengo, Brescia 1982; M. Natale u. a.,
Ausst, Kat. Venezianische Kunst in der Schweiz und in Liech-
tenstein, Pfiffikon, Seedamm-Kulturzentrum, Juni-Aug. 1978,
Genf, Musée d'art et d’histoire, Sept.-Nov, 1978, Mailand 1978;
Chr. Thiem, Kat. Nr. 52 in: Ausst. Kat. Hundert Zeichnungen
aus finf Jahrhunderten, Edition Galerie Meissner, Ziirich 1984;
Ch. Gilbert, A nobleman and the grand tour: Lord Irwin and
Marco Ricci, in: Apollo 83, 1966, S. 358-363.
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78a Rémisch, 1. Hilfte 18. Jahrhundert

Romisch, 1. Hilfte 18. Jahrhundert

Vorders.:
78a Die Anbetung der Hirten

Rote Kreide, braun laviert, auf hellbraun grundiertem Papier
27,6% 19,7

Riicks. (aufgezogen):

78b  Maria mit Kind und Jobannesknabe
Metallstift, braun laviert und weill gehht, auf dunkelblau
grundiertem Papier

258% 197

Vorders. Bleistifteinfassung, Knickfalte, Bereibungen; riicks.
Bereibungen, aufgeklebte Papierstreifen am 1. und u. Rand
Bez. riicks. auf dem tliberstehenden Streifen der Vorders.:
Antonio Allegri (Corregio)/1494-1534/Kiirzel, Nummern
174, 2981

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. I1 A 3)

Inv. als; Correggio zugeschrieben / Unbekannter iralieni-
scher Meister des 16. Jahrhunderts
Slg. N. 88 Photo X 1986 / X 1987  Corpus 40539

Vorders,: Maria, zur Linken frontal sitzend, wendet
sich dem auf threm Knie stehenden Kind zu und
empfiehlt ihm mit der weisenden linken Hand einen

zur Rechten im Profil zuriickgelehnt knienden bir-
tigen Hirten, hinter dem ein zweiter wiederum kniet,
so dafl nur sein Kopf sichtbar wird, und ein dritter
stehend die rechte Hand erhoben hilt. Joseph, wie
Mutter und Kind nimbiert, liest links im Hinter-
grund in einem Buch. Auf den von tberirdischem
Licht hell beleuchteten Wolken des nachtdunklen
Himmels schweben nackte Kinderengel.

Riicks.: Im Bildfeld, das lediglich zwei Drittel der
Blattflache einnimmt, lagert Maria rechts unter
einem Baumstimmchen, nach links gewandt und die
Lektiire eines Buches unterbrechend, um zu beob-
achten, wie ithr Sohn auf dem Lamm des Tiufers
reitet, das von jenem mit erhobenem Kreuzstab ange-
fuhrt wird. Beide Kinder erwidern den wohlgefilli-
gen Blick der Madonna.

Die Zeichnung der Vorders., die trotz des recht
unvermittelten Zusammengehens von suchenden
diinnen Kreidelinien und breiten, bestimmten Pin-
sellavuren eine gute malerische Wirkung besitzt und
sicherlich dem Entwurf eines gréfleren Altarbildes
dienen sollte, diirfte in Rom entstanden sein, wofiir
nicht zuletzt Nachklinge des graphischen Stils von
Andrea Sacchi sprechen (vgl. z. B. ein Blatt im Lon-
doner British Museum, Inv. Nr. 5212-22: Harris
S. 70, Nr, 35, Turner Nr. 7). Ursula Fischer-Pace
vermutet (miindl.) den Urheber im Kreis der Kiinst-
ler der Accademia di S. Luca. Das riicks. aufgeklebte
Blatt ist nach dem (miindl.) Urteil von Konrad Ober-
huber kaum italienischer Herkunft, sondern eher
dem Umkreis des Paul Troger zuzurechnen.

Lit.: A. Sutherland Harris, Andrea Sacchi, Oxford 1977; N,
Turner, Italian Baroque Drawings (British Museum Prints and
Drawing Series), London 1980.
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Girolamo Romanino, eigentl. Romani
Brescia zwischen 1484 und 1487 - nach 1559 Brescia

79 Ein stehender und ein sitzender Mann

Feder in Braun

15 14,2

Stockfleckig, kleiner Einrif u. hinterlegt

Prov.: Slg. Culemann (Kat. I 305; Stempel riicks.)

Inv. als.: Jacopo Tintoretto / Salvator Rosa zugewiesen /
Girolamo Romanino?

Z. 54 Photo X 1965  Corpus 40527

Ein stehender Mann zur Linken in schlichtem,
kurzem Gewand lehnt sich gesenkten Hauptes mit
verschrinkten Armen uber einen langen Stab, um
den er das rechte Bein schlingt. In seinem Riicken zur
Rechten sitzt abgewandt am Boden ein zweiter in
gleicher Kleidung. Er hilt die Beine gekreuzt und
stiitzt das geneigte Haupt mit dem auf dem linken
Knie aufgesetzten linken Arm.

Die kleine Zeichnung ist stilistisch eng anzuschlie-
len an ein Blatt der Wiener Albertina in vergleich-
barem Maf¥stab, ,Gruppe von halb liegenden und
sitzenden Aktfiguren mit einem Hund® (Inv. Nr.
25000, 9,9 X 18,4; Panazza Nr. 131). Eine dicke, flussig
gefiihrte Feder notiert in beiden Fillen kursorisch die
Figuren ohne sonderliche Riicksicht auf die letzte
Logik anatomischer Verhiltnisse, schnérkelt spar-
sam prignante Stellen der Muskulatur, scheut keine
Kleckse beim heftigen Aufdruck, ergeht sich in
schwingenden, uberraschend rigiden und weitma-
schigen Schattenschraftfuren, die mitunter Partien
von Armen oder Beinen wie mit einem Ringelmuster
iberziehen, um schlieRlich bei der Wiedergabe von
Hinden und Fiiflen gelegentlich in recht extreme
Kiirzel zu verfallen.

Das Albertina-Blatt galt gelegentlich als Werk des
Paris Bordone (Stix — Frohlich-Bum 1926, Nachtrag
Nr. 86a), wurde mehrfach vorsichtig Romanino
gegeben, mit Entschiedenheit dann von A. Morassi
(S. 191t.), G. Panazza (ebda.), der es fir ein Spatwerk
erachtete, und F. Kossoff (S. 518). An der zuriickhal-
tenden Einschitzung unserer Zeichnung, wie sie der
letzte Inventareintrag verzeichnet, mochte O. Be-
nesch nicht unbeteiligt gewesen sein;jedenfalls hater
in derselben Weise die Wiener Aktfiguren beurteilt
(Benesch S. 30). Unter Berufung auf deren Neube-
wertung in der zitierten Forschung wird man aber die
vorliegende Figurenstudie entsprechend einstufen
diirfen, zumal da ihr auch K, Oberhuber (miindl.) ein
positives Zeugnis ausgestellt hat. Anklinge an Hal-
tungsmotive in bekannten Werken des Kunstlers
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sind ebenfalls zu beobachten. Der Figur des sitzen-
den Mannes ahnelt diejenige auf der Pinselzeich-
nung ,Drei Edelmanner vor einem Gebiude* des Ber-
liner Kupferstichkabinetts SMPK (Inv. Nr. 6526,
20,2 x 13,2; Panazza Nr. 11); das Motiv des um einen
Stab geschlungenen Beins beim stehenden Mann
zeigt, wenn auch in etwas eleganterer Losung, der hl.
Rochus in einem frithen Heiligenbild der Pfarrkirche
von Sant’Eufemia della Fonte bei Brescia (Panazza
Nr. 4).

Girolamo Romanino ist einer der Hauptvertreter der
oberitalienischen Malerei in der ersten Hilfte des 16.
Jahrhunderts, neben Savoldo und Moretto der grofite
Meister der Brescianer Kunst zwischen Renaissance
und Manierismus. Aufler einer realistischen lombar-
dischen Ader besal} er ein hochentwickeltes Empfin-
den fir die koloristischen Neuerungen der veneziani-
schen Schule, er orientierte seine Palette schon friih-
zeitig an Werken Giorgiones, Tizians, Lorenzo Lot-
tos und Pordenones: in der Kithnheit mancher Kom-
positionen zeigt er sich von deutscher Graphik beein-
druckt. Kirchliche Freskenauftrige tbernahm er
zumeist in der Heimatstadt und der niheren Umge-
bung, dazu im Dom zu Cremona (1520), Altarbilder
schuf er fiir viele oberitalienische Stidte wie Berga-
mo, Verona und Modena. Ein Meisterwerk profaner
Freskenmalerei hinterlief der Kiinstler, der auch ein
ausgezeichneter Portratist war, 1531/32 im Castello
del Buonconsiglio zu Trento, wo er mit Szenen, deren
Thematik von der Mythologie iber Historie und
Allegorie bis zum volkstumlichen Genre reicht,
einen ,,Markstein auf dem Wege zur Dekorations-
kunst des Barock* (Suida S. 551) setzte, noch bevor
der Manierismus zur vollen Entfaltung gelangt
war.

Zeichnungen Romaninos sind, gemessen an der Zahl
seiner Gemailde, von denen eines durch die Sammler-
tatigkeit August Kestners auch in die Niedersichsi-
sche Landesgalerie gelangte (s. von der Osten Nr.
324, Trudzinski Abb. 24), ziemlich rar. Auf der bis-
lang umfangreichsten (Euvre-Ausstellung, derjeni-
gen zu Brescia im Jahre 1965 (vgl. Panazza), konnten,
alle umstrittenen Zuschreibungen eingeschlossen,
lediglich 26 Exemplare versammelt werden. Zu wei-
teren Beispielen s. Puppi, Ballarin, Regteren Altena,

Cook.

Lit.: G. Panazza, Ausst. Kat. Mostra di Girolamo Romanino,
Brescia 1965; A, Morassi, Alcuni disegni inediti del Romanino,
in: Festschrift Karl M. Swoboda zum 28. Januar 1959, Wien
1959, S. 189-192; F. Kossoff, Romanino in Brescia, in: The
Burlington Magazine CVII, 1965, S. 514-521; O. Benesch,
Ausst. Kat. Disegni veneti dell’Albertina di Vienna, Venedig
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80 Giovan Battista della Rovere?
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1961; W. Suida in: Thieme-Becker Bd. XXVIII, 1934, S.
549-551; G. von der Osten, Katalog der Gemilde Alter Meister
in der Niedersichsischen Landesgalerie Hannover (Kataloge
der Niedersichsischen Landesgalerie I), Hannover 1954; M.
Trudzinski, Niedersichsisches Landesmuseum Hannover:
Verzeichnis der ausgestellten Gemilde in der Niedersichsi-
schen Landesgalerie Hannover, Hannover 1980; L. Puppi,
Novitd e proposte per il Romanino grafico, in: Arte Veneta
XIX, 1965, S. 44-52; A. Ballarin, Tre disegni: Palma il Vecchio,
Lotto, Romanino, e alcune osservazioni sul ruolo del Romanino
al Buonconsiglio, in: Arte Veneta XXIV, 1970, S. 47-62; L. Q.
Regteren Altena, Romanino’s sketch for ,Augustus and the
Sibyl‘, in: Master Drawings XVI, 1978, S. 43-45; C. S. Cook,
The Collaboration of Romanino and Gambara through docu-
ments and drawings, in: Arte Veneta XXXVIII, 1984, S.
186-192: M. L. Ferrari, Il Romanino, Mailand 1961; G. Testori,
Romanino ¢ Moretto alla Cappella del Sacramento, Brescia
1975.

Giovan Battista della Rovere ?
Mailand um 1561 — um 1627 Mailand

80 Historienszene mit drei Figuren

Feder in Braun, braun laviert

12,2%12,5

Kleine Flecken; riicks. geschwirzt

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. IT A 124)

Inv, als: Falschlich Lucas van Leyden zugewiesen /
Unbekannter niederkindischer Kiinstler 16. Jahrhundert /
Unbekannter italienischer Kiinstler 17. Jahrhundert

Slg. N. 191 Photo X 1963 Corpus 40533

Uber einem aus zwei Stufen gebildeten vorspringen-
dem Podest erhebt sich, umgeben von einer Balda-
chindraperie, ein schlichter Thron, auf dem nach
rechts ins Profil gewandt ein First in antikischem
Harnisch sitzt, beide Hinde auf die Thronlehnen
stiitzend. Jenseits des Vorhangs unterhalten sich ste-
hend zwei in lange Mantel gehillte Minner mit
Hiiten auf den Hauptern. Der rechte weist mit der
ausgestreckten Linken zur Seite.

Giovan Battista della Rovere, der iltere Bruder des
Giovan Mauro, wie jener mit Beinamen il Fiammen-
ghino genannt wegen der Antwerpener Abkunft des
Vaters, hat in der Nachfolge der Procaccini (s. dort)
fur viele, heute oft zerstorte (vgl. Arrigoni) Kirchen in
Mailand und Umgebung Gemilde und Fresken
geschaffen, hiufig in Zusammenarbeit mit dem Bru-

der. Die Handschrift beider ist nicht immer mit
Sicherheit zu scheiden, schwierig ist die Bestimmung
des Urhebers auch im Fall des vorliegenden Blat-
tes.

Ein jeder der Brider versteht es, das Liniensystem
der trotz zugigen Verlaufs und 6konomischer Ver-
wendung gleichsam tibermiitig tdinzelnden Federstri-
che, die sich gerade bei der Wiedergabe von Extre-
mitdten in besonderen Kapriolen gefallen, grofiziigig
zu unterlegen mit einer betont hellen, weitgehend
plan und monochrom ausgedehnten Lavierung, die
sich zu gern hinwegsetzt iber die engen, von einem
Figurenkontur vorgegebenen Grenzen und Korper-
schatten wie Schatten im Raum zu gegenseitigem
Austausch einlidt. Die besten Vergleichsmoglichkei-
ten bieten vielleicht zwei Ambrosiana-Zeichnungen,
ein Wanddekorationsentwurf Giovan Battistas (Inv.
Nr. Cod. F 252 Inf. 650; Valsecchi Nr. 60 mit Farb-
abb.) und eine Marienszenen-Trilogie Giovan Mau-
ros (Inv. Nr. Cod. F 253 Inf. 1249a; Valsecchi Nr. 61
mit Farbabb.). Zu bemerken ist bei niherer Betrach-
tung, dal} dem dlteren von beiden doch mehr Getiihl
fiir die Ubersichtlichkeit der Figurenverhiltnisse im
Raum eigen ist als dem jiingeren, der das technische
Verfahren letztendlich radikaler handhabt und die
Raumwirkung stirker vernachlissigt. Die lockere
Tiefenstaffelung der Gestalten in unserem Blatt durf-
te demnach als Indiz fiir die Autorschaft Giovan
Battistas aufzufassen sein. Zu den genannten und
sonstigen Zeichnungen der Briider sowie weiterer
Lit. s. auch Ausst. Kat. Il Seicento Lombardo, Bd. II,
Nr. 132-154, Valsecchi Nr. 58-69, Ruggeri, Thiem
1977 Nr. 185 und 187, Bora 1980 Nr. 84-87, Ruggeri
1982 Nr. 87-95, Byam Shaw 1983 Nr. 399f.

Lit.: P. Arrigoni in: Thieme-Becker Bd. XXIX, 1935, S. 124f;
M. Valsecchi, I grandi disegni italiani del 600 lombardo all’
Ambrosiana, Mailand o. J.; Ausst. Kat. Il Seicento Lombardo,
Mailand, Palazzo Reale und Pinacoteca Ambrosiana (1973),
Mailand o. J., Bd. II, Catalogo dei disegni, libri, stampe; U.
Ruggeri, Note sui Flammenghini e su Cesare Nebbia, in: Arte
Lombarda XIV, 1969, S. 118-126.
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Girolamo da Santacroce
Borgo di Santa Croce oder Venedig 1480/85 - 1556 Venedig

81 Entwurf fior eine Prozessionsfahne
mit Pfingstszene

Feder in Braun, mit Bister und Rot laviert

35,9% 24

Berieben und verblat, . u. Tintenflecke

Bez.: riicks. mit bislang nicht aufgeléster zeitgendssischer
Inschrift (vgl. Abb. u.)

Prov.: Slg. Culemann (Kat. 302; Stempel riicks.)

Inv. als: Unbekannter Inilener 16. Jahrhundert

Vi) Photo X 1983 / X 1982  Corpus 40536

Maria thront mit gefalteten Handen in der Mitte, die
Apostel sitzen auf Sockelbinken versammelt im
Kreis, angesichts der strahlenden Erscheinung des
Heiligen Geistes in Gestalt der herabschwebenden
Taube ergriffen gestikulierend. Die Szene ist von
einer bogenformigen Architektur mit vorgesetzten
verzierten Siulen und verkropfiem Gebilk einge-
falt. Im Fries Volutenranken. Eine zweite, flach wir-
kende Randeinfassung, z. T. rankengefullt, enthilt in
ovalen Mittelmedaillons Bustenbildnisse der vier
lateinischen Kirchenviter, in quadratischen Eckfel-
dern die Symbole der vier Evangelisten.

Von den zahlreich von verschiedener Seite gedufler-
ten hypothetischen Zuschreibungen (Palma Vec-
chio?, Perino del Vaga?, Nachfolger des Carpaccio,
Filippo Bellini?) 1afkt sich der Girolamo da Santacro-
ce-Verdacht, den Konrad Oberhuber und Anchise
Tempestini unabhingig voneinander (mtindl.) gedu-
Rert haben und den eine unbekannte Hand auf der
Montierung vermerkt hat, bestatigen. Girolamo war
vermutlich Schiiler und Gehilfe Gentile Bellinis,
obwohl er sich stirker von Giovanni Bellini beein-
fluflt zeigt. Seine Malereien, zumeist Altarbilder, sind
in grofler Zahl in den Seitenkapellen der Kirchen von
Venedig und Umgebung, Bergamo und Umgebung,
Istrien und Dalmatien anzutreffen. Seine besten
Werke, vor 1520 entstanden, zeigen eine gewisse
Anlehnung auch an Giorgiones Malweise, insgesamt
war der Kiinstler jedoch stark konservativ eingestellt
und blieb weitgehend dem Quattrocento verhaftet.
Ab ca. 1550 mufl mit einer erheblichen Mitarbeit
seines Sohnes Francesco an seinen Auftrigen gerech-
net werden. Die Zeichnung besitzt ein Gegenstiick in
einem von Fritz Heinemann publizierten Blatt, das,
aus Vasaris Besitz stammend, tiber weitere bertthmte
Sammlungen in das Londoner British Museum
gelangte (Inv. Nr. 1900-7-17-32; Heinemann S. 586).
Es stellt den hl. Rochus zwischen den hll. Sebastian
und Christophorus dar. Die altarrahmenihnliche

Architektur mit groffer Bogenotfnung, die jeweils die
Figurenszene einfallt, ist hier wie dort von derselben
relativ breiten, rankenverzierten und medaillonbe-
setzten Randbordiire umgeben, wobei geringe Teile
der Architekturgesimse im Innern tberschnitten
werden, was die Architekturrahmungen insgesamt
als fingiert ausweist, so dafy man sich, sprache das
Papiermaterial als Zeichnungsgrund nicht dagegen,
der Seite einer illuminierten Handschrift gegentber
glaubt. Heinemann hat nun das Londoner Blatt
zutreffend als Prozessionsfahnen-Entwurf gedeutet.
Derselben Bestimmung muf auch diese Zeichnung
gedient haben. Die Fiillung der Rahmenmedaillons
zeigt in London ebenfalls die Kirchenviter, in den
Eckfeldern tauchen, z. T. nur vertauscht, identische
Evangelistensymbole auf. Wie die hier nur angefan-
gene Rankenfillung im dufieren Rahmen fortgesetzt
werden sollte, kann man am vollstindig ausgeftihrten
Gegenstlick bestens studieren. Stilistisch steht die
Zeichnung nicht nur mit dem Londoner Blatt in
Einklang, sondern auch mit einer ,Assunta‘ Girola-
mos im Haarlemer Teylers Museum (Inv. Nr.
KIX15), die zuletzt von Meijer-van Tuyll 1983 Nr. 38
behandelt und als Freskoentwurf angesehen worden
ist, m. E. jedoch ebenfalls ein Modello fiir eine Kir-
chenfahne darstellen konnte. Aufler der gleichen
Technik der aquarellierten braunen Tuschfeder sind
auch annihernd gleiche Formate zu bemerken:
London 33,5x23, Haarlem 37,4x 20,8, Hannover
35,9 x 24,

Die von Meijer-van Tuyll vorgetragenen Anmerkun-
gen zur notorischen, immer noch bestehenden
Schwierigkeit, mit endgiltiger Bestimmtheit alle
Werke Girolamos von denen seines Sohnes und Mit-
arbeiters Francesco zu scheiden, tangiert die gesamte
obige Zeichnungsgruppe. Fahnenentwiirfe hat auch
der Sohn geliefert, vgl. Heinemann Nr. 192 aa und
Nr. 705. Eine 1533 datierte ausgefithrte Prozessions-
fahne Girolamos ist im Castello Sforzesco in Mailand
erhalten (erwihnt bereits von G. Gombosi). Der
genaueren zeitlichen Einordnung dieses Entwurfs
steht die beharrliche Stilkonstanz des Meisters ent-
gegen, dessen Kunst nach 1520 kaum eine Entwick-
lung kennt.

Lit.: F. Heinemann, Giovanni Bellini e i Belliniani, Venedig
1962; Meijer-van Tuyll 1983 Nr. 38 mit weiterer Lit.; G. Gom-
bosi in: Thieme-Becker Bd. XXIX, 1935, S. 4221,




Lazzaro Tavarone
Genua 1556 - 1641 Genua

82 Deckenentwurf mit Maria Himmelfabrt
und den Zwolf Aposteln

Feder in Braun, braun laviert und weif gehéht iiber Blei-
stiftvorzeichnung auf blaugrauem Papier
287X 277
Zwei Korrekturinserate aufgeklebt, an allen Seiten beschnit-
ten, Knickfalten, fleckig; montiert
Bez.: (eigenhindig) Mitte u. ,'altare”, in allen Ecken wei-
tere Orientierungs- oder Korrekturangaben, weirgehend
unleserlich infolge der Beschneidung; r. u. Rest zweier Zei-
len, r. o. Ziffer 3, zweizeilige Schrift vielleicht zu deuten
als ,,dipinto la Prese[ntazione] al Te[mpio], . o. Ziffer 4
und Rest mehrerer Zeilen, . u. Rest dreier Zeilen, lesbar

. parte dell 1 imago (#)*, ,,altare della madona® und

. atione”; von spiterer Hind 1 w15.6me<t riicks. (lesbar
im Gegenlicht) Mitte o. in Tusche alte Sammlerbezeichnung
Zuccharo®
Prov.: Slg. Jasper
Inv. als: Genuesisch, Art des Tavarone
PHz 626  Photo X 2312 Corpus 40544

Ref.: Dorner 1930 Nr. 17 als Genuesisch um 1600 (Art des
Favorone).

Ein fiir Stuckausfihrung geplantes Rahmenwerk aus
Leisten und Kartuschen teilt die Deckenfliche eines
Kapellengewdlbtes iiber quadratischem Grundrif§ in
ein grofles achteckiges Mittelfeld, vier Zwickelfelder
und vier querrechteckige Restfelder auf. Als Verbin-
dungsglieder zwischen den Kartuschenrahmen der
Zwickel und der Leistenrahmung des mittleren
Achtecks fungieren breitbeinig auf ersteren sitzende,
Schrift- oder Notenbander haltende nackte Putten.
Im Hauptfeld der Freskoentwurf der Himmelfahrt
Marii: Die Gottesmutter wird kniend, mit gefalteten
Hinden nach links gewandt, auf einer von Putten
begleiteten Wolke in das strahlende Licht himmli-
scher Glorie erhoben, welches eingefalt ist von
einem Reigen schwebender, in starker Untersicht
gezeigter, weiterer nackter Kinderengel. In den
Zwickelfeldern die Freskoentwiirfe fiir je eine Grup-
pe von drei Aposteln, die entweder in das leere Grab
Mariens blicken oder, erstaunt aufblickend, das
Wunder der Himmelfahrt miterleben. Die Restfelder
sind allesamt alternativ behandelt. Auf dem oberen
und dem linken erscheinen Bliitenguirlanden auf
schlichten, aber verschieden gerahmten Fonds - die
obere Rahmenform ist von der Achteckleiste des
Mittelfeldes durch ein Triglyphenmotiv getrennt,
das auch im Riicken der angrenzenden Putten fort-
gesetzt st —, im rechten und im unteren Restfeld
erscheinen auf iibergeklebten Korrekturblattern al-
ternative Kartuschenvarianten, die jeweils eine lie-
gende Gestalt einschliefen.
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Lazzaro Tavarone, ein Schiiler Luca Cambiasos, mit
dem zusammen er 1583 im Dienste Philipps II. nach
Spanien reiste, wo Luca zwei Jahre spiter starb, wur-
de nach seiner Riickkehr nach Genua (ca. 1596) einer
der gesuchtesten Freskanten seiner Heimatstadt.
Sein Stil, beeinflult auch durch Lucas Freund Giam-
battista Castello, der bereits 1567 nach Madrid
gegangen war, zeichnet sich gegentiber seinen Leh-
rern durch einen gr6fleren Naturalismus aus und
leitet iiber zu dem der jiingeren Generation der
Ansaldo, Fiasella und G. A. de Ferrari. Als Zeichner
vielseitig (vgl. vor allem Newcome 1981), nicht
zuletzt auch als Entwerfer architektonischer Dekora-
tion besonders fruchtbar, die stets ein wichtiger
Bestandteil eines einheitlich und harmonisch aufge-
falten Generalplans seiner Freskoauftrige war, ist er
auch als leidenschaftlicher Zeichnungssammler be-
zeugt; seine Sammlung soll an die 9000 Blatter ent-
halten haben (vgl. Newcome 1972 S. 5).

Die Zeichnung stammt mit Sicherheit von Lazzaro
selbst. Mary Newcome Schleier, die diese Zuschrei-
bung (,,quite a nice example by L. T.*) in einem Brief
vom 17.12.1984 vertritt, kann sich dabei auf ihre
genaue Kenntnis seiner zahlreichen Blatter in deut-
schen, franzosischen, Schweizer und amerikanischen
Sammlungen stiitzen (vgl. Newcome 1972, Newcome
1981 und Newcome 1982). Thr wird auch der Hinweis
auf eine ausgefithrte Deckendekoration Lazzaros von
ca. 1630 (zur Datierung s. Newcome 1982 S, 31 f.) in
einer Kapelle der 1942 kriegszerstorten Kirche S.
Maria in Passione zu Genua verdankt, die im Grund-
schema der Rahmenaufteilung, den Mafdverhaltnis-
sen und in der Komposition des Mittelfeldes — trotz
etlicher Abianderungen - der Zeichnung so weit folg-
te, da ein engerer Zusammenhang zwischen den
beiden Werken anzunehmen ist (Abb. der Decke bei
Tarditi Abb. 29, S. 52. Die Autorin datiert sie S. 53
abweichend von Newcome auf den Anfang der 20er
Jahre des Seicento). In S. Maria in Passione wurden
statt der Apostel Marienszenen in den Zwickelfel-
dern wiedergegeben (Geburt, Tempelgang, Verkiin-
digung und Heimsuchung), statt der frontal und
breitbeinig sitzenden Putten (ein Motiv, das Lazzaro
wiederholt in Zeichnungen verwendet hat, vgl. die-
jenige im Art Institute of Chicago, Leonora Hall
Gurley Memorial Collection, Inv. Nr. 22.321, New-
come 1972 Nr. 9, und die im Pariser Musée des Arts
Décoratifs, Inv. Nr. 1288 (vol. 88), Newcome 1981
Abb. 34) tauchten nurmehr Puttenképfe iiber den
Zwickelkartuschen auf; die Musik der Engel blieb
dennoch gegenwirtig, ein lautespielender alterer
Engel wurde in die Assunta-Szene des Mittelfeldes
einbezogen. Obwohl der Grundril der Kapelle in
Genua nicht véllig quadratisch, sondern querrecht-
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eckig ausfiel, was durch unterschiedliche Dehnung
bzw. Stauchung der Restfelder auszugleichen war,
spricht doch fir eine Entstehung der Zeichnung in
der Vorbereitungsphase dieser Dekoration, daff auch
dort lediglich zwei der Restfelder lagernde Gestalten
(Tarditi S. 52 bezeichnet sie als Gehorsam und Grof2-
mut), die tibrigen zwei dagegen Ornamente aufzu-
weisen hatten; mit dem Unterschied freilich, daflk die

Verteilung nun symmetrisch zur Hauptachse des
Mittelfeldes vorgenommen und statt der Guirlanden
Rankengrotesken gewihlt wurden. Die nachtraglich
von Lazzaro auf neue Blittchen gezeichneten Kartu-
schenalternativen konnten durchaus schon in Hin-
blick auf eine notwendige Anderung des Komposi-
tionsgrundrisses entstanden sein, ein Irrtum beim
Aufkleben der unteren Kartusche (die der Position
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der zweiten Liegefigur im Fresko entsprechend
eigentlich im linken Restfeld zu erwarten wire) ist
nicht auszuschlieRen. Die leider verstimmelten Bei-
schriften der Zeichnung mochten zum Teil ebenfalls
auf Planinderungen zwischen Zeichnung und Aus-
fihrung bezogen gewesen sein, ist doch unter den fiir
die Ausmalung der Zwickelfelder schliefllich ge-
wihlten Szenen auch eine ,,Presentazione al Tem-
pio®, die moglicherweise mit der Beschriftung in der
rechten oberen Ecke des Blattes gemeint ist. Zu die-
ser Szene hat Mary Newcome eine separate Vor-
zeichnung in der Galleria di Palazzo Rosso zu Genua
entdeckt (Gabinetto Disegni e Stampe, Inv. Nr. 2008,
Feder in Braun, grau laviert auf blauem Papier,
22,5x20,5; Newcome 1982 S. 31, Abb. 2 und Anm.
12).

Lit.: L. Tarditi, Beitrag Affreschi e stucchi, secolo XVII, in:
P. Melli u. a., S. Maria in Passione. Per la storia di un edificio
dimenticato, Galleria Nazionale di Palazzo Spinola, Quaderno
5, Genua 1982, 5. 51-65.

Pietro Testa
Lucca 1611 - 1650 Rom

83  Gerechtigkeit und Starke, Vorstudie zum Fresko der
Apsis von S. Martino al Monte in Rom

Feder in Braun iiber Bleistiftvorzeichnung, braun laviert
25% 36.1

Montiert auf Karton, riicks. beklebt mit Blatt aus einem
militirischen Rechnungsbuch

Bez.: r. u. eigenhandig Testa

Prov.: Franzosische Sammler vom Ende des 18. Jahrhunderts
(Kartusche L. 3000 ricks. mit Nr. 24 und der Beschriftung
pietre Teste/Cabinet Calvierre et Luine); Slg. Nitzschner
(Kat. I A 188)
Slg. N. 114

Photo X 2119 Corpus 40532

Die in lange Kleider und Mintel gehiillten Frauen-
gestalten sitzen nahe beieinander nach links gewandt
auf einer Wolkenbank, hinterfangen von einer wei-
teren dunklen Wolke. Sie sind in Untersicht vorge-
stellt. Die Stirke (Fortitudo, Fortezza) stiitzt das
Haupt, bedeckt mit einem federverzierten Helm, in
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die rechte Hand und hilt in der hocherhobenen
Linken einen Speer. In ihrem Riicken taucht ein
Lowenhaupt auf. Etwas zuriickversetzt neben ihr
erhebt die Gerechtigkeit (Justitia) die Waage mit der
Rechten, den Kopf verdeckt sie halb durch die vor-
gezogene linke Schulter. Zu den FiiRen der Frauen ist
eine Tuchdraperie ausgebreitet, aus der heraus der
Knauf und die Kriimme eines Bischofsstabes sowie
eine Mitra aufragen. Vom oberen Bildrand abge-

schnitten wird eine nur mit Bleistift gezeichnete
Hand (7).

Pietro Testa konnte als Maler nicht den Erfolg ver-
zeichnen, der ihm als Radierer beschieden war; seine
Gemalde sind zudem klein an Zahl, mehr als 20
scheint er in ebenso vielen Schaffensjahren nicht
hervorgebracht zu haben. Er studierte bei dem Cara-
vaggisten Pietro Paoli in Lucca, danach in Rom bei
Domenichino bis zu dessen Fortgang nach Neapel im
Jahre 1631. In der Werkstatt des Pietro da Cortona
verweilte er nur kurz, die Begegnung mit Poussin (im
Kreise des Cassiano dal Pozzo, der thn mit Aufnah-
men von Antiken beauftragt hatte) war seiner Kunst
forderlicher. Daneben beeinflulten ithn Giovanni
Benedetto Castiglione und der Bildhauer Francois
Duquesnoy.

Testa war ein schwermitiger, griblerischer Mensch
mit einer ausgesprochen literarisch-philosophischen
Ader. Seine Gedanken zur Kunst hat er u. a. im
., Trattato della Pittura ideale’ hinterlassen, enthalten
in einem aus schriftlichen und bildlichen Aufzeich-
nungen bestehenden, posthum gebundenen Notiz-
buch, heute im Diisseldorfer Kunstmuseum (vgl.
Cropper). Testas Gemilde sind vorwiegend in
Diisternis getaucht, dem Strichduktus der Zeichnun-
gen haftet oft etwas Harsches, Abruptes, ja Gewalt-
sames an, nicht selten wirken Lavierungen wie aus
dem Pinsel geschleudert. Das Scheitern seiner male-
rischen Ambitionen - ein anspruchsvoll geplantes
und tiber Jahre verfolgtes Projekt zur Ausgestaltung
der Apsis von S. Martino al Monte in Rom zerschlug
sich, einer Kapellenausstattung in S. Maria dell’Ani-
ma war der Untergang bestimmt - setzte dem Kiinst-
ler derart zu, daR er mit 39 Jahren den Tod im Tiber
suchte (vgl. Harris).

Wie Elisabeth Cropper mit einem Blick erkannt hat,
ist unser Blatt eine vorbereitende Studie zum Apsis-
projekt von S. Martino al Monte. Den Gesamtplan
des Freskos hat Testa in einer Zeichnung von ca. 1647
im Diisseldorfer Notizbuch auf fol. 22a verso und fol.
23 recto festgehalten (Cropper Abb. XXV S. 261).
Angelehnt an Raphaels ,Disputa’ werden in iiberein-
ander gestaffelten, gekurvten und dunkel zu denken-
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den Wolkenzonen (nuvoli scuri) heilige Gestalten,
christliche Symbole und Allegorien zur héheren Glo-
rie des Sakraments versammelt. Die Basiszone ent-
halt skizzenhaft umrissen, aber mit erklirenden Bei-
schriften versehen, in der Mitte die Darstellung des
siegreichen Kreuzes, flankiert von den theologischen
Tugenden des Glaubens, der Liebe und der Hoffnung
nebst der Gottesfurcht; auf die dulleren Enden sind je
zwei der Kardinaltugenden Gerechtigkeit, Stirke,
MiRigung und Klugheit verteilt. Im Diisseldorfer
Entwurf erscheinen ,Giustitia‘ und ,fortezza® auf der
linken Seite, wihrend auf der rechten ,Temperansa‘
und ,prudensa’ zu finden sind. Nach dem vorliegen-
den Blatt zu urteilen, hat Testa offensichtlich im
Verlauf detaillierterer Planung die Plitze der beiden
Kardinaltugend-Paare ausgetauscht. Dem weit ent-
wickelten Ausfithrungsgrad unserer Zeichnung ent-
spricht der einer Studie der Zweiergruppe von ,Tem-
peransa’ und ,prudensa’, die lediglich durch einen
Stich von Francois Collignon (Cropper Abb. 117)
iberliefert ist. Im Stich scheinen die betreffenden
Tugenden noch ihren urspringlichen Platz, also am

rechten Rand, zu besitzen; doch wenn man erwigt,
dafl Collignon seine Vorlage womaoglich seitenver-
kehrt wiedergegeben hat, darf man in der verschol-
lenen Zeichnung das direkte Pendant der unsrigen
vermuten.

Zu weiteren Studien, die mit dem Apsisfresko und
eventuell dazugehorigen Pendentifs — auch sie ent-
halten Tugendgestalten - in Verbindung stehen, vgl.
Cropper S. 261-263. Die Autorin betont (S. 263), daf
alle Einzelheiten der Planungsgeschichte noch nicht
restlos erforscht sind und kiindigt zu diesem Thema
eine separate Untersuchung an.

Lit.: E. Cropper, The Ideal of Painting. Pietro Testa’s Diissel-
dorf Notebook, Princeton, N. J. 1984; A. Sutherland Harris,
Notes on the chronology and death of Pietro Testa, in: Para-
gone/Arte Nr. 213, 1967, S. 35-60; Thiem 1977, S. 216-220;]. T.
Spike, Ausst. Kat. Italian Baroque Painting from New York
Private Collections, The Art Museum, Princeton University,
April — Sept. 1980, Princeton, N. J. 1980, Nr. 47; S. Howard,
Carracci-School Drawings in Sacramento, in: Zeitschrift fir
Kunstgeschichte 47, 1984, S. 349-373; alle mit weiterer Lit.
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Giovanni Battista Tiepolo - Nachahmer
Venedig 1696 — 1770 Madrid

84 Zwei Soldaten in antiker Riistung
mit einem Pagen

Schwarze Kreide auf graublauem Papier

31,9% 236

Kleine Stockflecken

Bez. riicks. o. l. in brauner Tuschfeder: Ziffer 46
H. K.V Photo X 2341

Links ein Soldat in Dreiviertel-Riickansicht nach
rechts, gestutzt auf einen maskenverzierten Schild,
die Linke in die Hifte gestemmt; in der Mitte ein
frontal gegebener stehender gepanzerter Krieger mit
Drachenzierat und Federbusch am Helm. Seinen
Mantel tragt ein Page in seinem Riicken, der zur Seite
nach rechts blickt und ebenfalls die Linke in die
Hiifte stemmt.

Die Komposition geht auf zahllose dhnliche Figuren-
arrangements in den Gemilden des G. B. Tiepolo
zuriick, dessen Zeichenstil gleichfalls nachgeahmt
wird. In besserer Qualitit als hier kommen solche
Gruppen auch in Arbeiten von Tiepolo-Schiilern wie
F. Fontebasso und F. Zugno vor. Das ehemalige
Auflageblatt trug eine mit Fragezeichen versehene
Zuschreibung an ]. D. Preisler.

Giovanni Battista Tiepolo, Kopie nach

85 Ein Magier und zwei Jiinglinge (in Betrachtung
eines Scheiterhaufens mit dem Kopf eines Mannes)

Bleistift

18,5x 13,8

Einfassungslinie, obere Ecken abgeschrigt, Knickfalte,
leicht stockfleckig

Bez. u. r.: | B Tiepolo

Prov.: Geschenk Oberst Blumenbach (Mitglied H. K. V. seit
1842)

H.K.V. Photo X 2310
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84 Tiepolo-Nachahmer

Ein Greis im Magierkostiim weist stehend, in Drei-
viertelansicht nach rechts, auf eine Stelle am Boden
auerhalb des Bildfeldes; zwei Jiinglinge, der eine an
die Seite des Alten sich dringend, der andere in
Riickansicht vor ihm auf einem Felsblock gelagert,
richten ihre Blicke ebendorthin. Im Hintergrund ragt
ein Mauerrest auf.

Teilkopie nach einem Blatt der Radierfolge ,Scherzi
di Fantasia‘ von Giovanni Battista Tiepolo (De Ves-
me Nr. 16, Rizzi Nr. 7). Alle Randzonen der Radie-
rung sind vernachlassigt, vor allem der rechte Rand,
der den Gegenstand des Interesses der Figuren zeigt,
den Kopf eines Mannes auf einem heruntergebrann-
ten Scheiterhaufen, dazu eine Gruppe von dichtge-
dringten Zuschauern, halbverdeckt im Hinter-

grund.

Lit.: A. De Vesme, Le peintre-graveur italien, Mailand 1906; A.
Rizzi, The Etchings of the Tiepolos, Complete Edition, New
York 1971.



86 Sitzender Magier mit Affe, stehendem Jiingling
und Ochse

Bleistift

21,2x 15,4

Einfassungslinie, I. 0. Einrif}, leicht stockfleckig

Prov.: Geschenk Oberst Blumenbach (Mitglied H. K. V. seit
1842)

H.K.V. Photo X 2309

Vor einem von abgestorbenen Baumstimmen um-
standenen Rundgemaduer sitzt ein greiser Magier in
Frontalansicht am Boden, einen kauernden Affen an
einer Kette haltend. Ein leichtgewandeter Jingling
steht aufrecht neben ithm, die Rechte in die Hiifte
gestiitzt, den Kopf ins Profil nach links gerichtet. Thm
zur Seite eine beschidigte antike Riesenurne, auf der
das Obergewand des Jiinglings und ein Schwert lie-
gen, dariiber erscheint der Kopf eines Ochsen. Im
Vordergrund halbeingegraben in die Erde ein antikes
Relief mit der Darstellung eines pferdefiihrenden
Soldaten, davor eine Schale.

Kopie, von derselben Hand wie die vorhergehende
Kat. Nr., nach einem anderen Blatt aus den ,Scherzi’
(De Vesme Nr. 30, Rizzi Nr. 21), fast mafigleich mit
der Vorlage (22,5 17,6). Nicht mitkopiert sind klei-
ne Details an den Rindern, so fehlt der Korper des
Ochsen und ein knapper Landschaftsausblick in die
Tiefe rechts.

Lit.: A. De Vesme, Le peintre-graveur italien, Mailand 1906; A.
Rizzi, The Etchings of the Tiepolos, Complete Edition, New
York 1971.

85, 86 Tiepolo-Kopien
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Francesco Trevisani
Capodistria 1656 — 1746 Rom

Vorders.:
87a Schlafender nackter Jiingling

Schwarze Kreide, weillgehsht, auf tiirkisfarbenem Papier

Riicks.:
87b Halbfigurenskizzen

Schwarze Kreide

47,1%35

Mehrere Knickfalten, Weilfhohung z. T. oxydiert, berieben,
Tintenflecke und von der Riicks. durchgeschlagene Tinten-
spuren, leichte Stockflecken, Tintenfralloch sowie Einrisse
am r. und o. Rand hinterlegt; riicks, Klebespuren, weifle
Kreide-, rote Aquarell-, Tinten- und Stockflecke

Bez.: Ziffer 179 (zweimal), cento settanta nove; riicks. Rech-
nungskolonnen / dans la Collection de Mr. Grill / nd /

6.- / Rodin 1724 / Ne¢ 125

Prov.: ,Double-numbering Collector®; Slg. Nitzschner (Kat.
II A 21)

Inv. als: Francois Boucher zugewiesen

Slg. N. 56 Photo X 2268/X 2411 Corpus 40586

87b Francesco Trevisani
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Vorders.: Der schlafende, bis auf ein Lendentuch
nackte Jiingling ist halb sitzend, halb lagernd in
Dreiviertelansicht nach links aus der Froschperspek-
tive aufgenommen. Er hilt den rechten Arm ange-
winkelt erhoben und hat den linken Ellenbogen auf
der kaum artikulierten Sitzfliche abgestiitzt. Das
Lendentuch fillt bis auf den Boden herab, ein Tuch
bedeckt auch die rickwirtige Fliche, der sich der
Oberkorper anlehnt. Der rechte Unterschenkel und
der rechte Unterarm sind von den Bildrindern {iber-
schnitten, die Extremititen, die auf dem Blatt nicht
mehr im Zusammenhang unterzubringen waren,
sind an freien Stellen des Grundes separat nachgetra-
gen worden, Full und Unterschenkel links oben, die
Hand rechts unten.

Riicks.: Nach Drehung um 45 Grad sind in der rech-
ten unteren Ecke die Halbfiguren einer Zweiergrup-
pe, die mit undefinierbaren Gegenstinden hantiert,
eines Herrn in Allongeperiicke sowie einer Mehr-
figurengruppe skizziert worden.

Die hier vertretene Zuschreibung des bislang unter
den franzosischen Zeichnungen aufbewahrten Blat-
tes folgt einem miindl. gedulerten Vorschlag von
Ursula Fischer-Pace. Vergleiche mit gut bekannten
graphischen Arbeiten des Francesco Trevisani zeigen
merkliche Analogien, besonders in der Auffassung
und Beherrschung des mannlichen Aktes, wenn auch
durch die Bereibungen dem Hannoveraner Exemplar
etwas von der sonst zumeist stirker ausgepragten
Gratigkeit des Striches genommen worden ist. Nicht
zu gering darf deswegen die Aussagekraft der Skiz-
zen von der Riicks. veranschlagt werden, die einer
flichtigen Figurennotiz auf einer Berliner Aktstudie
(Kupferstichkabinett SMPK, Inv. Nr. KdZ 16358;
Dreyer Nr. 61) sowie einem Studienblatt in der
Sammlung Janos Scholz zu New York (DiFederico,
Trevisani Drawings Abb. 1) nahestehen.

Dem im Schlafenden verkérperten Schonheitsideal
hat der Kiinstler wieder und wieder nachgeeifert, s.
etwa die gezeichneten Kopfstudien im Gabinetto
Disegni e Stampe der Uffizien zu Florenz (Inv. Nr.
14151 F; DiFederico ebda. Nr. 9 und Taf. 6) oder das
Gemilde ,Luna und Endymion‘ von ca. 1708-09 in
Pommersfelden (SchloR Weissenstein, Sammlung
Graf von Schénborn; DiFederico, Trevisani Nr. 45,
Taf. 37). Dem Entwurf einer weiteren Gemildefas-
sung dieses Themas — auf die wahrscheinlich die
Notiz ,,dans la Collection de Mr. Grill* zu beziehen
ist - mochte auch das vorliegende Blatt gedient haben
(ein Diana-und-Endymion-Bild in der Berliner
Sammlung Dr. Fritz Hausmann erwihnt Bodmer
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S.390). Jedenfalls ist der Jungling eher als eine
mythologische Gestalt denn als Heiliger aufzufas-
S5€1.

Hinsichtlich der Einbringung separater Studien von
Extremititen, die Eckhard Schaar (miindl. Auferung)
zu Recht an Beispiele in der Zeichenkunst des Fede-
rigo Barocci erinnert haben (vgl. u. a. Gaeta Bertela
Nr. 121, Abb. 136), ist auf Trevisanis Figurenstudie
mit hinzugefiigten einzelnen Handen zu verweisen,
die im Londoner Kunsthandel 1981 angeboten wurde
und die eine Photographie im Archiv des Cabinet des
Dessins des Louvre wiedergibt. Sie ist 48 / quarant
otto bezeichnet und besitzt demnach dieselbe Prove-
nienz wie das Hannoveraner Blatt, d. h. sie gehorte
einst ebenfalls dem sogenannten ,,Double-number-
ing Collector®, der auf allen Stiicken seiner Samm-
lung jene charakteristische Zahlung hinterlassen hat:
ein- oder zweimal ist jeweils eine Ziffer angegeben,
die dann in italienischer Sprache ausgeschrleben wie-
derholt wird. Was wir vom ,,Collector wissen, hat
J.-F. Méjaneés (S. 35f.) resimiert. Vorzugsweise an
Arbeiten des Pietro da Cortona oder solcher Kiinstler
interessiert, die mit Pietro in Florenz und Rom
zusammenwirkten oder sein Werk fortsetzten, hauf-
te der ominose Kunstfreund (oder -hindler?), der
seinen Beinamen von J. Byam Shaw (S. 12) erhielt,
Massen von Zeichnungen an, die in wenigstens funf
doppelt durchnumerierten Konvoluten von je ca. 200
Blittern vereinigt wurden, aber bereits 1775 - 1778
aufgeldst waren. Offensichtlich von Rom aus gelang-
ten grolere Teile des Bestandes Uber die Sammlung
Cavaceppi nach Berlin, tber die Sammlung Krahe
nach Diisseldorf und {iber die Sammlung des Grafen
d’Orsay nach Paris, der Rest wurde weithin zer-
streut.

Francesco Trevisani, Sohn eines Architekten, lernte
in Venedig zunichst bei Antonio Zanchi und
anschlieRend bei dem deutschen Maler Joseph
Heintz d. J. Ab 1678 in Rom ansissig, entwickelte er
unter dem Eindruck von Kunstwerken des Correg-
gio, der Carracci und des Guido Reni einen person-
lichen Stil, der, sofern es Kirchenbilder betraf, mehr
einer akademisch-klassizistischen Richtung ver-
pflichtet war, dagegen in profanen Gemilden mytho-
logischen Genres durchaus rokokohaft erblithte. Den
Durchbruch erzielte der Maler mit Fresken fir die
Cappella del Crocefisso in S. Silvestro in Capite im
Jahre 1696. Potente romische Gonner, darunter die
Nepoten von Papst Alexander VII. und Alexander
VIIL., die Kardinile Flavio I. Chigi und Pietro Otto-
boni, unterstiitzten ihn. Er wurde 1697 Mitglied der
Accademia di S. Luca, 1712 der Accademia degli
Arcadi und pflegte Umgang mit Arcangelo Corelli
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und Filippo Juvarra (s. dort). Seine gesellschaftlichen
Umgangsformen und sein ausgesprochen einneh-
mendes Wesen 6ffneten ihm viele Tiiren, nach dem
Tode Carlo Marattas (1713) konnte er als der fithren-
de Maler in Rom gelten. Kaum ein wichtiger Auftrag
ging an ithm voriiber, sei es fur S. Giovanni in Late-
rano (wo er Propheten im Obergeschofd malte), sei es
fur die Taufkapelle von St. Peter (zu der er die Kar-
tons der Mosaiken auf Geheiff von Papst Clemens XI.
beisteuerte). Reisende Englinder schitzten seine
Portrats, der Hof in Turin, der Herzog von Modena
und der K6nig von Portugal bestellten Bilder bei thm,
Lothar Franz von Schénborn gleich 23. Der Stadt, in
der er die Anfinge seiner langen Kiinstlerlaufbahn
erlebte, lieferte er bei glinzender Gesundheit mit 78
Jahren das Antoniuswunder des ,Zornigen Sohnes'
(bestimmt fiir die Kirche S. Rocco), ein Selbstbildnis
ist noch aus dem Todesjahr, seinem neunzigsten,
tiberliefert (s. Bodmer S. 389).

Lit.: P. Dreyer, Kupferstichkabinett Berlin: Italienische Zeich-
nungen, Stuttgart, Zurich 1979; F. R. DiFederico, A group of
Trevisani Drawings in the Uffizi, in: Master Drawings X, 1,
S.3-14; F. R. DiFederico, Francesco Trevisani. Eighteenth-
Century Painter in Rome. A Catalogue Raisonné, Washington
D. C. 1977; H. Bodmer in Thieme-Becker Bd. XXXIII, 1939,
S. 389-391; G. Gaeta Bertela, Ausst. Kat. Disegni di Federico
Barocci, Florenz, Uffizien, Gabinetto Disegni e Stampe, Flo-
renz 1975; ].-F. Méjanés, Ausst. Kat. Les collections du comte
d'Orsay: Dessins du Musée du Louvre, Paris, Louvre, Cabiner
des Dessins, Febr. — Mai 1983, Paris 1983; ]. Byam Shaw, Draw-
ings by old Masters at Christ Church Oxford, 2 Bde., Oxford
1976; N. W. Neilson, Ausst. Kat. [talian Drawings selected from
Mid-western Collections, The St. Louis Art Museum,
Febr. — April 1972, St. Louis 1972, Nr. 55; D. Garstang, Nr. 15
in: Kat. European Paintings 1550 - 1800, New York, Colnaghi
USA Ltd., Okt. - Dez, 1985, New York 1985.



88 Unbekannt, frithes 17. Jahrhundert

Unbekannt, frithes 17. Jahrhundert
88 Wundertat eines Bischofs

Feder in Braun, braun laviert, auf hellbraun grundiertem
Papier

11,1 % 34

Montiert; Flecken, Risse und kleine Lécher, Konturen
z. T. nachgezogen

Bez.: auf der Montierung in der Mitte Buono, r. u. Ca-
vallosso, I. u. alte Nr. 23

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. I A 110)

Inv. als: Unbekannter italienischer Kiinstler des 16, Jahr-
hunderts

Slg. N. 126 Photo X 1967  Corpus 40537

Auf einem ausgedehnten, von Kirchen, Palisten und
Arkaden umstandenen Platz lodert linkerhand ein
Scheiterhaufen. Einem Menschen, der lang hinge-
stiirzt in den Flammen umzukommen droht, wird
offensichtlich Rettung durch das Einschreiten eines
Bischofs in der Bildmitte zuteil. An den Bildrindern
dringen sich vor kannelierten Siulen erregte Zu-
schauer, rechts erhebt ein kniender Mann Arme und
Kopf zum Himmel. Scharen von weiteren Augenzeu-
gen verlieren sich in der Tiefe des Platzes.

Der unbekannte Zeichner scheint Mailander Vorbil-
der gekannt zu haben, vgl. etwa zum Typ des Rund-
baus am linken Rand mit seinen Oculi in der Attika-
zone ein Gemailde des Camillo Procaccini in romi-
schem Privatbesitz (,Der hl. Rochus unter den Pest-
kranken®; Neilson Abb. 31).

Lit.: N. W. Neilson, Camillo Procaccini, Paintings and Draw-
ings, New York, London 1979.

Unbekannt, 2. Hilfte 17. Jahrhundert

89 Kopf eines dlteren bartigen Mannes

Rote Kreide, weill gehoht, auf hellbraunem Papier

15,2 15,1 .

Einfassungslinie; o. r. Olflecke, u. 1. Wasserfleck

Bez. u. |. in roter Kreide: G. R. 1590-1642

Prov.: Slg. Christian Hammer, Stockholm (Stempel L. 1238
riicks.); Slg. Nitzschner (Kat. [T A 166)

Inv. als: Guido Reni

Slg. N. 110 Photo X 1855

89 Unbekannt, 2. Hilfte 17. Jahrhundert
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90a, 90b  Unbekannt, Ende 17. Jahrhundert

Der mit einem Tuch bedeckte weillbirtige Kopf ist
ins Dreiviertelprofil nach links gewandt. Die Augen
blicken verschwommen aufwirts, der Mund ist leicht
geoffnet.

Der Autor des Blattes, der mit Sicherheit nicht Guido
Reni hief}, kénnte entweder im Bologneser Gennari-
Kreis (so miindl. Bernard Aikema) oder im rémischen
Maratta-Kreis (so miindl. Konrad Oberhuber) zu
suchen sein.
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Unbekannt, Ende 17. Jahrhundert

Vorders.:

90a Die Verkiindigung Marid

Riicks.:
90b Die Verkindigung Marida

Feder in Braun, braun laviert, iiber Bleistiftskizzen
16,4 % 10,6

Randeinrisse

Bez. riicks. von fremder Hand: Carlo Maratti/Hhu 3532
Prov.: Slg, Nitzschner (Kat. IT A 128)

Inv. als: Carlo Maratti zugewiesen / Werkstatt des Carlo
Maratti
Slg. N. 99
40518

Photo X 1774 / X 1780 Corpus 40517 /



Vorders.: Am Betpult mit dem aufgeschlagenen Buch
kniet zur Linken Maria, die Hinde iiber der Brust
kreuzend. Von einer ausgedehnten Wolke hinterfan-
gen schwebt Gabriel zur Jungfrau herab, streckt ihr
das Lilienszepter entgegen und weist mit der Linken
zum Himmel auf. In der Hohe erscheint in strahlen-
dem Kreis das Symbol der Dreifaltigkeit, davor die
Taube des Hl. Geistes. Zwei Puttenkopfe lugen tiber
den Wolkenrand. Zur Fiillung des Bildfeldes dienen
in der linken oberen Ecke ein geraffter Vorhang samt
dickem Quast, in der rechten unteren der Nihkorb
und eine Blumenvase.

Riicks.: Unter Benutzung der durchscheinenden
Konturen der Vorders. wurde die Komposition sei-
tenverkehrt mit Abweichungen wiederholt. Die Eck-
filllungen sind ausgelassen, die Wolke ist verkleinert,
Gabriels Handefithrung nach innen gekehrt. Die
Taube schwebt frei wie die gefltgelten Puttenkopfe
im Raum.

Eher norditalienisch als rémisch.

Unbekannt, 17. Jahrhundert

91 Martyrinm eines Heiligen

Rote Kreide, graubraun laviert

29.9x 15,1

Montiert

Bez. auf der Montierung: F. Romanelli

Prov.: Geschenk Oberst Blumenbach (Mitglied H.K.V.
seit 1842)

H.K.V. Photo X 2178

Ein nicht nidher bezeichneter Heiliger kniet auf der
rechten Seite am Boden im Profil nach links, ein
Scherge mit einem Dolch in der Linken hat ihn beim
Schopf ergriffen und wendet sich zu einem beritte-
nen Soldaten in seinem Riicken um. Zur Linken
assistiert ein weiterer Soldat in rémischem Kostiim
als Ruckenfigur, iber ithm ein barhiuptiger Stabtri-
ger, ebenfalls zu Pferde. Ein halbverdeckter Soldat
hebt im Hintergrund rechts eine hochaufragende
Fahne. Die Gruppe wird von einem Architekturfrag-
ment tberhoht, bestehend aus zwei Siulen mit
Gebilk, darauf eine Vase und ein Baumchen.

91

Unbekannt, 17. Jahrhundert



Die Sammlerbestimmung auf Francesco Romanelli
entbehrt jeder Grundlage. Motivisch erinnert die
Szene an Altarbildkompositionen Paolo Cagliaris,
gen. Veronese (vgl. das Martyrium der hll. Primus
und Felicianus im Museo Civico von Padua, Piovene-
Marini Nr. 81); der wenig qualitatvolle Zeichenstil
gibt ebenfalls ein schwaches Echo auf den bestimm-
ter Zeichnungen des Veronese (vgl. Albertina Inv.
Nr. 1625, Stix - Fréhlich-Bum 1926 Nr. 105).

Lit.: G. Piovene und R. Marini, L’opera completa del Veronese,
Mailand 1968.

Unbekannt, 17. Jahrhundert

Vorders.:
92a Ein Engel empfiehlt einen knienden Ménch

Feder in Braun, braun laviert

Riicks.:

92b  Zwer stehende Frauen mit Saunglingen
auf den Armen

Feder in Braun

11,6 X8

U. und r. Einfassungslinie

Bez.: riicks. Ziffer 361

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. IT A 174)

Inv. als: Unbekannter spanischer od. italien. Kinstler? /
Unbekannter italien. Kiinstler? / Angeblich Rubens?
Slg. N. 245 Photo X 2316/X 2410 Corpus 40541

Vorders.: Ein mit erhobenen Armen nach links auf
einer Stufe kniender Monch wird von einem hinter
thm stehenden Engel dem nicht dargestellten Ange-
beteten empfohlen.

Riicks.: Am linken Rand des um neunzig Grad
gedrehten Blattes befinden sich zwei Skizzen stehen-
der Frauen mit Siuglingen auf den Armen.

Laut Inventaraussage war die Rubens-Zuschreibung
einst auf der Montierung vermerkt. Das Blatt wird
am ehesten im Bologneser Kunstkreis anzusiedeln
sein.
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92a Unbekannt, 17. Jahrhundert

92b  Unbekannt, 17. Jahrhundert




93a Unbekannt, 17. Jahrhundert

93b Unbekannt, 17. Jahrhundert

Unbekannt, 17. Jahrhundert

Vorders.:
93a Heimsuchung Mariens
Feder in Braun, grau laviert

Riicks.:

93b Stebende Fran, Triumph der Venus und Detail-
skizzen

Bleistift, Feder in Braun

20,8 X 26,8

Knickfalte in der Mitte

Bez. rucks.: C. Maratta

H.K.V. Photo X 2357/X 3039

Vorders.: Maria und Elisabeth begrifien einander in
der linken Bildhilfte vor einer im Bau befindlichen
Tempelarchitektur, beobachtet von einem bartigen
Alten mit Kriickstock, einem jungen Paar und einer
ein Bindel auf dem Kopf tragenden, von einem
nackten Kind begleiteten Frau in der rechten Bild-
hilfte. Den fernen Hintergrund fillen Baumkronen
und eine turmbewehrte Stadtmauer.

Riicks.: Die einzelne Frauengestalt in langem antiki-
sierenden Gewand mit ausgestreckten Armen ist
flichtig in Blei skizziert, Bleistiftvorzeichnung zeigt
auch die Triumphgruppe: Venus, umhalst von einem
Kind, thront nach rechts gerichtet auf einem von
Delphinen gezogenen Wagen. Thr Schleier bauscht
sich in hohem Bogen. Drei Meereswesen ziehen der
Géttin voran, drei oder vier weitere folgen ihr nach.
Zwei Varianten zur Gruppe der Nachzigler sind
separat hinzugefiigt, einmal mit brauner Feder, das
andere Mal in Blei.

Die Aufschrift C. Maratta entbehrt, sowohl hinsicht-
lich der Vorder- als auch der Riickseite, jeglicher
Grundlage (vgl. etwa Marattas Zeichnung zum The-
ma der Heimsuchung im Berliner Kupferstichkabi-
nett, Inv. Nr. KdZ 15248, Dreyer Nr. 108). Den
Eindruck einer trockenen Wiedergabe einer qualitat-
volleren, eher dem rémischen Frith- als Hochbarock
angehérigen Komposition ruft nur die Vorderseite
hervor, die Riickseite wirkt frischer und von anderer
Hand ausgefiihrt.

Lit.: P. Dreyer, Ausst. Kat. Rémische Barockzeichnungen
aus dem Berliner Kupferstichkabinett (SMPK), Berlin-
Dahlem, Jan.—Juni 1969, Berlin 1969.
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94 Unbekannt, 17. Jahrhundert

Unbekannt, 17. Jahrhundert

94 Pan lebrt Daphnis das Flotenspiel

Roétel, etwas Weifhthung, auf braunem Papier
24.5% 30,7

Fleckig, Flickstelle am Rand r.

Bez. ricks.: Ziffer 264; u. r. Blindstempel
Prov.: Slg. Culemann (Kat. 270; Stempel riicks.)
Z. 64 Photo X 2124

Zur Rechten der in Dreiviertelfigur frontal gegebene
Hirte Daphnis, die ihm noch fremde Syrinx mit
beiden Handen versonnen vor der Brust haltend.
Von links wendet sich dem nackten Jungling der
neben ihm sitzende bartige, gehérnte und bocksbei-
nige Pan zu. Der Hirtengott hilt seinen Schiitzling
umarmt, die Linke ruht zirtlich auf dessen Oberarm,
die im Spiel erfahrene Rechte nihert sich der uner-
fahrenen, zum helfenden Eingreifen bereit.

Die Zeichnung des 17. Jahrhunderts gibt den oberen
Teil einer ganzfigurigen, heute in den Uffizien zu
Florenz aufbewahrten Marmorkopie nach einem
verschollenen Original des Heliodor von Rhodos aus
dem ersten Jahrhundert v. Chr. wieder (Inv. Nr. 92;
Mansuelli Nr. 101 und Abb. 103). Neben der Floren-
tiner Kopie existieren, Teilkopien nicht eingerech-
net, noch wenigstens sieben weitere Fassungen, die
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besten und beriihmtesten sind aufler ihr die Gruppen
im Nationalmuseum von Neapel (ehemals Farnese-
Besitz) und im Thermenmuseum in Rom (aus der
Sammlung Cesi, spiter Ludovisi). Darstellungen
nach den verschiedenen Fassungen in Stichen und
Zeichnungen (u. a. von Enea Vico und bei Lafreri)
sind zahlreich, jedoch noch nicht systematisch erfalit
(Hinweise dazu auch bei fast allen im folgenden
genannten Autoren). Wiedergaben in Gemilden (vgl.
eines unter dem Namen von Giulio Romano in Dres-
den, Posse Nr. 104 mit Abb.) und in neueren Skulp-
turenkopien (vgl. Haskell-Penny Nr. 70) sind eben-
falls bekannt. Bei der Zuordnung von Nachzeich-
nungen zu den Urbildern treten des 6fteren Irrtiimer
auf. Tietze u. a. 1933 Nr. 450 leiten eine Albertina-
Zeichnung von Joseph Heintz d. A. (Basel 1564-1609
Prag) nach dem Neapler Exemplar falschlich von der
Cesi-Ludovisi-Replik ab, desgleichen irrt Winner
Nr. 65 bei der Katalogisierung eines Blattes aus dem
Kreis des Giovanni Francesco Penni in Berlin (KdZ
20352). Die nicht wie in Florenz und Rom geftigige.
sondern abwehrende Rechte des Daphnis ist Kenn-
zeichen der Neapler Gruppe. Die Identifizierung der
Florentiner Fassung mit der im 16. Jahrhundert in der
Cesi-Sammlung beschriebenen durch Mansuelli
weist Winner zu Recht zuriick. Das Vorbild unseres
Zeichners, unverkennbar durch die Position der lin-
ken Hand des Lehrers, ist damit zuerst in der Villa
Medici in Rom nachzuweisen (ab wann genau bleibt
unbekannt), nach Florenz kam es im Jahre 1776.

Wihrend im 16. und 17. Jahrhundert der Ruhm der
Gruppe allgemein wuchs und man offensichtlich
wenig Anstofl nahm am offen homosexuellen Cha-
rakter des Themas — Pans Glied ist urspriinglich
erigiert zu erkennen —, verblafite er im 18. Jahrhun-
dert auffillig (Ausfithrungen dazu bei Haskell-Pen-
ny). Die Erregung Pans storte den Antikengenufd
auch im 19. Jahrhundert, das Dresdener Gemilde
etwa wurde durch J. Schnorr und Schirmer tibermalt.
Es steht zu vermuten, daf$ die Teilansicht der Gruppe
auf diesem Blatt dementsprechend das Ergebnis einer
Beschneidung des unteren Randes ist. Uber den
Zustand des heute verstimmelten Florentiner Pans
im 17. Jahrhundert gibt die Zeichnung keine Aus-
kunft mehr.

Lit.: G. A. Mansuelli, Galleria degli Uffizi: Le sculture, Teil I,
Rom 1958; H. Passe, Die Staatliche Gemaldegalerie zu Dres-
den. Die romanischen Lander, Berlin, Dresden 1929; F. Haskell
und N. Penny, Taste and the Antique, New Haven, London
1981; M. Winner, Ausst. Kat. Staatliche Museen der Stftung
Preulischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett: Zeichner sehen
die Antike. Europiische Handzeichnungen 1450-1800, Berlin-
Dahlem, Febr.—April 1967, Berlin 1967.



952 Unbekannt, 17. Jahrhundert
95b
» -
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Unbekannt, 17. Jahrhundert

Vorders.:

95a Mdannlicher Riickenakt

Rétel iiber Bleistiftvorzeichnung

Riicks.:

95b Skizze eines Mannerkopfes mit Barett und Skizze
eines FufSes

Schwarze Kreide

35x24

Bez. vorders. in Rotel o.r.: Ziffer 20; riicks. mit brauner
Tuschfeder in der Mitte: Ziffer 12

H.K.V. Photo X 2333/X 2402

Der Riickenakt steht in Ausfallstellung nach rechts,
der rechte Arm ist gesenkt, die linke Hand erscheint
iber der rechten Schulter.

Studie nach einem Modell, dessen Pose der Haltung
der berithmten antiken Marmorstatue des Borghesi-
schen Fechters angenihert ist. Dieser wurde ca. 1611
entdeckt, gelangte 1613 in Borghese-Besitz und
befindet sich heute im Louvre in Paris (angekauft
1807 durch Napoleon, der mit Prinz Camillo Bor-
ghese verschwiagert war). Zur Wertschitzung des
Fechters als Liebhaber- und Studienobjekt, doku-
mentiert durch zahllose Kopien, sowie zur archiolo-
gischen Diskussion seiner Originalitit s. Haskell-
Penny Nr. 43. Die geringe Qualitit der Zeichnung
erlaubt keinen Versuch einer niheren Zuschreibung.
Die Profilskizze eines jungen Mannes und der Fuf}
auf der Riickseite stammen von einer anderen, viel-
leicht niederlindischen Hand.

Lit.: F. Haskell und N. Penny, Taste and the Antique, 2. Auf-
lage, New Haven, London 1982.

Unbekannt, 17. Jahrhundert
96 Zwei Prunkbelme

Schwarze Kreide, Spuren von Weilhohung, auf hellbraun
grundiertem Papier

367X 156

Bez. rticks.: Aus 89

PHz 0. Nr.  Photo X 2067

In Unter- bzw. Aufsicht sind zwei Prunkhelme iiber-
einander dargestellt. Die Helmzier des oberen
besteht aus einem Federbusch, die des unteren aus
einem flugelschwingenden Drachen.
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97 Unbekannt, 17. Jahrhundert

98 Unbekannt, 18. Jahrhundert

96 Unbekannt, 17. Jahrhundert
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100, 99 Unbekannt, Ende 18. Jahrhundert

Unbekannt, 17. Jahrhundert

97 Mater dolorosa?

Feder in Braun

7.9%58

Aufgezogen; durchscheinend von der Riicks. Schriftziige;
zwei Tuschflecken

Prov.: Slg. Nitzschner (nicht im Katalog)

Inv. als: Guercino?

Slg. N.95a  Photo X 1761 Corpus 40498

In Halbfigur ist wahrscheinlich Maria als Schmer-
zensmutter skizziert. Sie neigt den Kopf zur linken
Seite, auf der das angedeutete Schwert in ihr Herz
dringt (vgl. Luk. 2,35). Der rechte Arm liegt vor der
Brust.

Eine ndhere Bestimmung des Blattchens ist unmog-
lich, der noch in flichtigsten Skizzen ganz anders
prasente Guercino scheidet als Autor definitiv aus.

Tt

Unbekannt, 18. Jahrhundert
98 Madonna mit Kind

Feder in Braun, weill gehoht, auf graubraunem Papier
10,3%9,6

Aufgezogen; kleine Randrisse |. und u.

Bez. riicks.: Ziffer 8111 in Rot

Prov.: Slg. Nitzschner (nicht im Karalog)

Inv. als: Guercino?

Slg. N. 95¢  Photo X 1770 Corpus 40499

In ovaler Rahmung ist Maria hinter einer Briistung
halbfigurig im Profil nach links skizziert. Sie stiitzt
mit der Linken die Beine des vor ihr stehenden
nackten Christusknaben, der nach dem Schleier der
Mutter greift.

Die Zeichnung ist zu wirr angelegt, als daf! an das
Schriftbild eines namhaften Kiinstlers, geschweige

denn dasjenige Guercinos zu denken wire.
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Unbekannt, (italienisch?)
Ende 18. Jahrhundert

99 Allegorische Szene

Feder in Schwarz iiber Skizzen in roter Kreide, hellbraun
und rot laviert

24.1x17 4

Ehemalige schwarze Einfassungslinie beschnitten

Prov.: Slg. Culemann (Kat. 247; Stempel rticks.)

Inv. als: Lodovico Cigoli, eigentlich Cardi

Z. 34 Photo X 1741 Corpus 40494

Vor einem runden Podest mit einer knienden und
einer stehenden weiblichen Gestalt, die einen Schild
mit einer gefligelten mannlichen Figur halten, kniet
ein Mann mit erschrockenem Gesicht. Hinter ithm
steht Chronos als bartiger und gefliigelter Greis mit
der Sense in der Linken und zieht ihm mit der Rech-
ten eine Maske vom Gesicht. Links oben im Hinter-
grund tummeln sich zwei Putten auf Wolken.

Die Cigoli-Zuschreibung ist abwegig, eine italieni-
sche Autorschaft erscheint tiberhaupt fraglich, eine
deutsche wire zu erwiagen.

Unbekannt, (italienisch?)
Ende 18. Jahrhundert

100 Entwurf zu einem Deckenbild

Feder in Braun, grau laviert

25% 21,1

Riicks. Wust von schwarzen Kreidestrichen

Wz.: Bekrontes Wappen mit den legierten Buchstaben N
und E

Prov.: Slg. Culemann (Kat. 272; Stempel riicks.)

Inv. als: Unbekannter Italiener

7. 66 Photo X 2126

Eine gefliigelte weibliche Gestalt kniet nach rechts
auf einer Wolke, den linken Arm erhoben. Ihr gegen-
tber steht rechts ein Putto, der einen schmalen lan-
gen Gegenstand geschultert hat. Hinter ihm tauchen
au? der Wolke die Kopfe zweier weiterer Kinderengel
auf.

Die Zeichnung kénnte von derselben Hand stammen
wie die vorangehende Kat. Nr.
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Luigi Vanvitelli
Neapel 1700 - 1773 Caserta

Vierseitiges Faltblatt mit Architekturzeichnungen

au ks

101a Ansicht der Abtei S. Andrea in Finme
bei Ponzano

Bleistift, grau laviert

S. 4:
101b  Altarziborium und Kaminentwurf
Bleistift

Innens, 2 und 3: leer

40x 27,5 (gesamt)

Knickfalten

Bez.: vorders. eigenhidndig mit Feder in Braun am u. Rand
(stark ausgeblichen) ,,adi 13 Giugnio 1747, Abbazia di S.
Andrea in Fiume di Ponzano unita alla Comenda Abbaziale
delle 3 fontane (visitato?) dall’ Eminentissimo Signor Car-
dinale Colonna di Sciarra Ab* Comen®(?)*; von spiterer
Sammlerhand u. l. ,,Gaspare Vanvitelli*; riicks. Mafangaben
in romischen Palmi.

Prov.: Slg. Culemann

Autogr. 2239 Photo X 1988/X 1989

Das Blatt, das die Spuren weiteren (dreimaligen)
Faltens zeigt, kam in die Slg. Culemann als Beilage zu
einem eigenhiandigen Briefentwurf (ein Teil davon
verworfen und neu geschrieben), gerichtet aus Nea-
pel an eine ,,Eccellenza® und mit dem 16. August 1768
datiert (Hannover, Stadtarchiv), zusammen mit einer
zweiten Beilage, einem Skizzenblatt von der Hand
des Vaters Gaspar Adriaensz van Wittel, genannt
Vanvitelli (Niedersichsisches Landesmuseum Han-
nover, Kupferstichkabinett der Niedersichsischen

101b Luigi Vanvitelli




101a Luigi Vanvitelli

Landesgalerie, Inv. Nr. Autograph. Cul. 2239; von
Heusinger Nr. 139 mit Abb.). Der Brief nimmt auf
keine der Zeichnungen Bezug.

Auf der Vorders. ist die Abtei S. Andrea in Fiume
(oder lat. in Flumine), ein Konglomerat von verschie-
den hohen, hufeisenférmig um einen (hier verdeck-
ten) Innenhof angelegten Gebauden mit wehrhaftem
Campanile, von erhéhter Stelle aus vor der Kulisse
sanfter Taler und Higel aufgenommen. Die Abtei
liegt in der Nihe des Ortes Ponzano nérdlich von
Rom im heutigen Bezirk von Castelnuovo del Porto.
Gemeinsam mit Ponzano und einer zweiten benach-
barten Ortschaft, S. Oreste, war S. Andrea Besitztum
des Klosters alle Tre Fontane wenige Kilometer siid-
lich von Rom, errichtet an jener Stelle, an welcher der
Uberlieferung nach der Apostel Paulus den Mirty-
rertod erlitten hatte. Protektor und Pfriindenherr des
Klosters alle Tre Fontane und seiner Besitzungen war
der in der Inschrift genannte Prospero Colonna di
Sciarra (1707-1765), damals einer der ranghéchsten

Wiirdentrager der katholischen Kirche, in den Kar-
dinalsstand erhoben durch Papst Benedikt XIV. am
9. September 1743 (vgl. Strazullo S. 262). Seit spite-
stens 1738, als Prospero noch ,,Protonotario Aposto-
lico e Prefetto di Camera® am papstlichen Hof war
und dem Prilatenkollegium angehérte, das die ,,Fab-
brica di S. Pietro®, die Bauhiitte des Petersdoms,
beaufsichtigte, bestanden Kontakte zwischen ihm
und dem Kunstler (vgl. Garms 1973 Nr. 77).

An der ,,Fabbrica® reifte der Architekt Luigi Vanvi-
telli heran, nachdem ihn sein Vater Gaspar zunichst
die Landschaftsmalerei gelehrt hatte. Unter den Auf-
tragen fur zahlreiche Kirchenbauten und Restaurie-
rungen in Rom und den Marken ist derjenige zum
Umbau des Querschiffs von Michelangelos S. Maria
degli Angeli, begonnen 1749, der bekannteste; 1751
ging der Kunstler zurick nach Neapel, wo er in
koniglichen Diensten sogleich sein Hauptwerk in
Angriff nahm, die Errichtung des Riesenschlosses
von Caserta, das Versailles in den Schatten stellen
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sollte. Den Radius seines Schaffens erweiterten Pro-
jekte mannigfaltiger Art in vielen Stidten Italiens,
sein Beitrag zur Architektur des Ubergangs vom
Barock zum Klassizismus reiht thn unter die fithren-
den europiischen Baukiinstler ein.

Die Kontakte zu Prospero Colonna di Sciarra waren
eng und freundschaftlich, in einem Brief nennt Van-
vitelli ihn einmal ,,mio protettore ed amico (Garms
1971 S. 249). Er stattete thm das Privatappartement
mit Bibliothek im zweiten Stock des Palazzo Sciarra
am romischen Corso aus (die genaue Bauzeit steht
nicht fest, vgl. Garms 1973 Nr. 77, der die Arbeiten
gegen Ende der 30er Jahre datiert, Salerno, der sie
zwischen 1743 und 1750 ansetzt, und Pane S. 78, der
sie ebenfalls 1750 vollendet sieht), unterhielt die
briefliche Korrespondenz mit dem Kardinal Uber
Jahre hinweg und empfing vielfache Zahlungen von
thm fir verschiedene Dienste, zeitweise sogar eine
Pension von 36 scudi jahrlich (vgl. Garms 1971 S.
2491.).

Als sein Gonner die thm mit der Kardinalswiirde
1743 zugefallenen Lehnsgiiter (feudi) der Tre Fonta-
ne im Juni 1747 besuchte, begleitete ihn Vanvitelli
und fertigte mehrere Zeichnungen der Besitzungen
an - stets in dhnlicher Weise beschriftet —, wohl auf
Wunsch des hohen Herrn oder zumindest ihm zu
Gefallen. Da sich die tibrigen Blatter samtlich unter
dem Nachla des Kiinstlers im Museum der Reggia di
Caserta finden, diirfte der Kardinal wohl weiter aus-
gearbeitete Wiederholungen nach diesen, ganz vom
ersten unbefangenen Augenschein bestimmten Ve-
duten erhalten haben. Man verbrachte gemeinsam
einige Tage in der Gegend von Ponzano: Eine
Gesamtansicht von S. Oreste entstand am 18. Juni
(Cas. 151; Smith Abb. 1, de’ Seta Nr. 98 mit Abb.,
Garms 1973 Nr. 133 mit Abb., Rouili S. 142 mit Abb.),
am 19. Juni wurde die Einsiedelei S. Sebastiano von
Soratte in der Nihe aufgesucht (Cas. 162; de’ Seta Nr.
100, Garms 1973 Nr. 134 mit Abb., Rotili S. 142; die
Zeichnung zeigt als Staffagefiguren auch den Geist-
lichen und sein Gefolge, wie er vom Einsiedler
begriflt wird). Nicht auf den Tag datiert ist die
Gesamtansicht Ponzanos von Westen (Cas. 152; de’
Seta Nr. 99 mit Abb., Garms 1973 Nr. 131, Rotili
S. 142), ebensowenig eine zweite Aufnahme der
Abtei von S. Andrea in Fiume, aus entgegengesetzter
Richtung, von der Talseite aus dargestellt (Cas. 161;
de’ Seta Nr. 101 mit Abb., Rotili S. 142).

Aufschlulreich fur die Breite seiner bauhistorischen
Interessen und die Intensitit, mit der sich Vanvitelli
um die Gestaltung von Altiren und Altartaberna-
keln, darunter auch mehrfach freistehenden, gekiim-
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mert hat (s. dazu ausfithrlich Garms 1974), ist der
Aufril eines mittelalterlichen Altarziboriums auf der
Riicks. Bei diesem — Uber vier Ecksiulen tiirmt sich
erst ein quadratisches, dann ein achteckiges Siulen-
geschof}, bevor der Abschlufl von einem pyramiden-
formigen Dach mit achteckigem Siulentambour
gebildet wird - konnte es sich um das 1148 mit den
Meisternamen von vier Briidern signierte Ziborium
von S. Lorenzo fuori le mura oder das etwa gleichalte
von S. Giorgio in Velabro in Rom handeln. Eine
Entscheidung dirfte die Uberprifung der Mafle
bringen, die der Architekt fur die Gesamtbreite und
die Stiarke der Ecksiulen (10% und 1% Palmi; 1 romi-
scher Palmo = 22,34 c¢m) notiert hat.

Der Kamin mit Spiegelaufsatz ist zwar denjenigen in
Entwiirfen fir die Bibliothek des Prospero Colonna
di Sciarra im Palast am Corso verwandt (vgl. Pane
Abb. 204 und Abb. 206, Garms 1973 Nr. 77 und Nr. 83
mit Abb.), doch entspricht die gedrungene Propor-
tion des Spiegelrahmens nicht derjenigen der dort
vorhandenen hohen Wandfliche, so dafl die Frage
der Zweckbestimmung dieses Entwurfs offen blei-
ben muf.

Lit.: Chr, von Heusinger, Kestner-Museum Hannover: Hand-
zeichnungen I. Die Niederlinder des 16. bis 18. Jahrhunderts,
Hannover 1960; F. Strazullo, Introduzione all’ epistolario van-
vitelliano della Biblioteca Palatina di Caserta, in: Vanvitelli
1973, S. 247-271; L. Salerno, Inediti di Luigi Vanvitelli e del
Pannini. L’appartamento settecentesco di Palazzo Sciarra, in:
Palatino IX, 1965, S. 4-8; R. Pane, L’attivita di Luigi Vanvitelli
fuori del Regno delle Due Sicilie, in: Vanvitelli 1973, S. 41-96;
R. C. Smith, Some drawings by the architect Luigi Vanvitelli,
in: Art Quarterly 1939, 11, S. 331-353; C. de’ Seta, Disegni di
Luigi Vanvitelli architetto e scenografo, in: Vanvitelli 1973, S.
273-311; M. Rotili, Luigi Vanvitelli Jr.: Vita di Luigi Vanvitelli,
Neapel 1975.



Loy (*d"
‘j.

ot

e
w5

Giorgio Vasari — Umbkreis
Arezzo 1511 = 1574 Florenz

102 Mythologische Szene

Feder in Braun, z. T. grau laviert

Oval, Durchmesser 29,7 x 48

Hinterlegt, Einfassungsiinic in schwarzer Feder:

zahlreiche Knickspuren

Bez. riicks.: B. Cellini; Ercole Procaccini; Spranger
(durchgestrichen); aus Hofrath Schorns Sammlung

Prov.: Slg. J. K. L. v. Schorn; Slg. R. v. Liphart (Stempel

L. 1758 riicks. mit Nr. 97); Slg. Nitzschner (Kat. IT A 50)
Iny. als: Benvenuto Cellini zugewiesen / Girolamo da Carpi
Slg. N. 86 Photo X 2313

Ref.: Verst. Kat. C. G. Boerner, Leipzig, LXIV, 27.6.1899,
Nr. 565 als Spranger.

Im Vordergrund holen drei halbnackte, bis zu den
Waden in emem Flulauf stehende junge Fischer
gebtickt thr Netz ein. Auf den zu erwartenden Fang
deutet mit einem langen Stab ein rechts am Ufer in
Vorderansicht kniender, den Oberkorper zur Seite
wendender, bartiger Alter. Er ist ebenfalls halbnackt
und trigt einen Turban. Im Hintergrund ist die Szene
des Wettstreits zwischen Neptun und Minerva frei

nach Ovid, Met. VI, 70-82 dargestellt. Vor der zur
Linken sitzenden Gétterversammlung - hier ledig-
lich vertreten durch Minerva, Juppiter und Merkur,
der ausnahmsweise in aufrechter Haltung gezeigt ist
- steht Neptun; er hat den Dreizack zu Boden
geschleudert und damit den Salzquell des Flusses
entspringen lassen. In der Ferne liegt der Higel des
Mars und die Burg des Cecrops, die Siedlung also, um
deren Schutzherrschaft der Streit entbrannt 1st (Mi-
nerva-Athena entschied ihn fir sich, in dem sie den
Olbaum erschuf; fortan durfte ihr Name die Stadt
zieren). Das im Zentrum, an der Stelle, wo der Drei-
zack niedergegangen ist, aufsteigende Rof! ist Nep-
tuns Attribut. Wire nicht dem Wasser in unserem
Blatt so vorrangige Bedeutung zugemessen, kime
man in Versuchung, die Gotterszene wegen der auf-
falligen Koppelung von Pferd- und Dreizackattribut
auf jene spiten literarischen Quellen zu beziehen, die
andere Versionen des Streites erzihlen und u. a. das
Hervorrufen des Salzquells ganz ersetzen durch die
Erschaffung des Rosses (vgl. dazu Diimmler sp. 1950f.
und sp. 2003). Nahrung gewinnt diese Versuchung
zudem durch die gegeniiber Ovid wiederum unkon-
ventionelle Hervorhebung der Venus: Zusammen
mit Amor erscheint sie auf der Gegenseite, in einer
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von Delphinen begleiteten Muschel stehend. Un-
deutlich bleibt der Sinn der im Vordergrund geschil-
derten Handlung, die vollends aus dem mythologi-
schen Rahmen fillt. Méglicherweise geht es dabei
lediglich um eine Ausschmiickung der Hauptge-
schichte, iibergrof ins Bild gebracht aus manieristi-
scher Freude an Repoussoir-Effekten.

Die Zeichnung wurde laut Inventarvermerk von ,J. +
R. Rearick, Harvard Univ.* Girolamo da Carpi zuge-
wiesen. Richard Harprath (Brief vom 3.1.1985) lehnt
diese Zuschreibung ab und denkt an eine Herkunft
aus dem Vasari-Umbkreis, eventuell an eine Kopie
nach einer Komposition Vasaris. In dieselbe Rich-
tung verweist eine Kartonnotiz ,,Florenz, spites 16.
Jh. Vasari-Nachfolge®; eine zweite vermerkt ,,Nach
Salviati”. Eine gewisse Spannungslosigkeit der Fe-
derfithrung spricht in der Tat dafiir, daf} wir es mit
einer Nachzeichnung zu tun haben. Der Erfinder der
Komposition mochte m. E. vielleicht noch am ehe-
sten Jacopo Zucchi gewesen sein (vgl. Monbeig-
Goguel S. 219-237).

Zum iltesten der bekannten Vorbesitzer unserer
Zeichnung, dem bedeutenden Kunsthistoriker Jo-
hann Karl Ludwig von Schorn (1793 - 1842), dessen
Name vor allem verbunden ist mit dem von 1thm
iiber zwei Jahrzehnte geleiteten Kunstblatt zum
Cotta’schen Morgenblatt und der ersten deutschen
Ubertragung der ,,Vite* Vasaris (Bd. 1-2 Stuttgart
1832-1834, fortgesetzt von Ernst Forster), s. Pierer,
Holland, Dahm, Kliemann.

Lit.: F. Dimmler, Artikel Athena, in: Paulys Realencyclopadie
der classischen Altertumswissenschaft. Neue Bearbeitung hrsg.
von G. Wissowa, Bd. II, 2, Stuttgart 1896, sp. 1941 - 2020; C.
Monbeig-Goguel, Musée du Louvre, Cabiner des dessins:
Inventaire général des dessins italiens. I. Maitres toscans nés
aprés 1500, morts avant 1600. Vasari et son temps, Paris 1972;
Pierer’s Universal-Lexikon der Vergangenheit und Gegen-
wart . . ., 4. Auflage, Bd. 15, Altenburg 1862, S. 393; H. Holland
in: Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 32, Leipzig 1891, S.
379-382; 1. Dahm, Das Schornsche Kunstblatt 1816 — 1849,
(Phil. Diss.) Miinchen 1953;]. Kliemann (Hrsg.), Giorgio Vasa-
ri, Leben der ausgezeichnetsten Maler, Bildhauer und Baumei-
ster von Cimabue bis zum Jahre 1567, libersetzt von Ludwig
Schorn und Ernst Forster, neu hrsg. und eingeleitet von J. K.,
Worms 1983.
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Venezianisch ?, Ende 17. Jahrhundert
103 Schindung des Marsyas

Feder in Braun

8.1 6.4

Aufgezogen; Einfassungslinie; durchscheinend von der
Riicks. Notenschrift

Prov.: Slg. Nitzschner (nicht im Katalog)

Inv, als: Guercino?

Slg. N. 95b Photo X 1762 Corpus 40497

Der halbnackte Marsyas sitzt, weit nach rechts
zurtickgelehnt, die Arme erhoben, vor einem fliichtig
angedeuteten Baum, an den seine Linke gefesselt ist.
Der zwischen seinen Beinen links vorgebeugt ste-
hende, im Profil nach rechts wiedergegebene Schin-
der, bis auf eine Miitze unbekleidet, hat das Opfer
mit beiden Hinden an der Brust gepackt, im Begriff,
es mit der Rechten zu hauten. Das Messer halt er
zwischen den Zihnen.

Die Lokalisierung der Herkunft des Blittchens, das
von bescheidener Qualitat ist und mit Guercino
nichts zu schaffen hat, folgt einem Vorschlag von

Konrad Oberhuber.

103 Venezianisch?, Ende 17. Jahrhundert
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104 Venezianisch, um 1740

Venezianisch, um 1740

104 Tod eines Kapuzinermonches

Schwarze Kreide und Feder in Schwarz, weilgehoht,
auf hellblau grundiertem Papier

302x21.7

Umrandungslinie, Knickfalten, kl. Flecken

Bez. riicks.: P. Testa 362

Prov.: Slg. Lempertz sen., Kéln (Stempel L. 1337 riicks.);
Slg. Nitzschner (Kat. 11 A 187)

Inv. als: Pietro Testa/Unbekannt 1721

Slg. N. 122 Photo X 1972

In einem kahlen Raum mit Bretterdecke, rechtecki-
gem Fenster und einer Tirdffnung mit Holzgatter
liegt ein greiser Kapuziner sterbend auf einer Prit-
sche. Ein stehender Bruder mit einem Buch hat die
Linke auf sein Haupt gelegt. Zwei Ménche knien vor
jenem zur Rechten des Lagers, der vordere beschif-

tigt mit einem Wethwasserkessel. Vor Kopf, unter
einem hohen Holzkreuz, betrachten zwei andere
einen Totenschidel. Am Boden liegen ein Korb und
ein Stab, auf der Pritschenkante ein zweites Buch. In
der Tiréffnung verharrt kniend ein jiingerer Ménch,
dem ein weiterer uber die Schulter blickt.

Das Blatt gibt mit maRigen Mitteln die Komposition
eines friher in der Sammlung des Grafen Algarotti,
spater in der Sammlung Cavendish-Bentinck aufbe-
wahrten, bei Christie’s in London am 28.3.1924 ver-
steigerten Gemaildes (Lw., 54,5x40,5) wieder, das
Sack und Morassi als ein Werk Giambattista Tiepolos
anerkannt haben (Sack Nr. 581, Morassi S. 18 mit
Abb.: , The only known example of Tiepolo working
in the style of Magnasco, whose influence is evident
also in the choice of subject.”) und von Pallucchini
S. 136 unter die ,,opere di varia attribuzione™ verwie-
sen wurde. Abweichend vom Gemilde sind das (dort
rundbogige) Fenster und die Turéffnung (die den
Blick auf eine Gewdlbefolge freigibt) behandelt.

Auf eine Zeichnung mit derselben Komposition im
Kunsthaus Ziirich hat Herwarth Réttgen per Karton-
notiz aufmerksam gemacht. Sie enthalt auf der Vor-
derseite (Feder in Braun, braun laviert, aquarelliert in
Rot und Blau) eine Ausschnittkopie der zentralen
Moénchsgruppe mit dem Kreuz, ebenfalls nach dem
Gemailde entstanden, und auf der Riickseite (Feder in
Braun) eine fliichtige Wiedergabe der beiden auleren
Gemilde-Drittel, die unter Auslassung des mittleren
Drittels einfach durch die fortlaufende Balkendecke
zusammengefugt sind. Auch hier ist das Fenster zur
Linken rechteckig ausgefithrt und die Gewolbefolge
im Turdurchblick ausgelassen. Nach freundlicher
Auskunft von Bernhard von Waldkirch hat Heinrich
Bodmer in einer Notiz fiir das Ziiricher Blatt Vincen-
zo Meucei als Zeichner vorgeschlagen.

Lit.: E. Sack, Giovanni Battista und Domenico Tiepolo, Ham-
burg 1910; A. Morassi, A complete catalogue of the paintings of
G. B. Tiepolo, London 1962; A. Pallucchini, L'opera completa
di Giambattista Tiepolo, Mailand 1968.
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Francesco Villamena, Kopie nach
Assisi ca. 1565 - 1624 Rom

105 Die Ermordung des Bildhauers Brutto Buono
bei einer Ranferei

Rote Kreide auf stark gebriuntem Papier

28,5 x 50,6, davon 7,8 r. angestiickt

Einfassungslinie in Rot r. und u.; verschiedene kleine Ein-
risse und Locher, wellig, Knickfalte

Bez. |. u. auf einem Stein: G. N.; ungedeuteter Stempel r. u.
Wz.: Vase mit Blumen sowie Flachoval mit Buchstaben
PF und F zu seiten eines Herzens

Prov.: Slg. Christian Hammer, Stockholm (Stempel L. 1237);
Slg. Nitzschner (Kat. I1 A 108)

Inv. als: Gerard van Honthorst/Italienischer Monogrammist
G. N.

Slg. N. 183 Photo X 2315

Ref.: Verst. Kat. J. M. Heberle, Kéln, 30.6.-15.7. 1897,
Nr, 3421 als Gerard van Honthorst.

Zwei Gruppen von Streitbeteiligten sind aufeinander
gestoflen. Hauptakteur der einen ist ein grimmig
dreinschauender, breitbeinig stehender alterer barti-
ger Mann mit offener Hemdbrust, der Steine in bei-
den Fiusten hilt; neben thm schreitet ein unter
federbestiicktem Hut und Mantel fast vollstindig
vermummter Parteiginger energisch aus, ein Hiind-
chen springt zu seinen Fiilen zur Seite. Im gegneri-
schen, starkbewegten Haufen ist ein Mann zu Boden
gestiirzt und richtet schmerzverzerrt den Blick zum
bartigen Alten auf. Hinter dem Gestiirzten geht ein
junger steinbewehrter Mann mutig zum Gegenan-
griff tiber, ein weiterer hebt gebiickt einen Stein vom
Boden auf. Vier Minner in Riickansicht, Steinwiirfe
parierend oder die Flucht ergreifend, sind am rechten
Rand zu einer Traube zusammengedringt, am Boden
unter ihnen liegen umgestirzt ein Tragekorb mit
Friichten und zwei Weinflaschen. Unbeteiligt am
Kampf schauen aus dem Hintergrund vier Gestalten,
darunter zwei Knaben, dem Geschehen zu.

Die frithere Zuschreibung des Blattes an Honthorst
beruhte auf einer irrtiimlichen Auflésung des Mono-
gramms G. N. in Gerardo delle Notti, jenen Bei-
namen, den der Niederlinder in Italien wegen seiner
vielen Nachtstiicke erhalten hatte. Otto Benesch
erkannte dagegen 1959, dall die Komposition weit-
gehend tbereinstimmte mit der Vordergrundszene
eines Gemildes, das sich damals in der Wiener Slg.
Czernin befand (Wilczek Nr. 143 mit Abb.; seit 1980
in der Residenzgalerie Salzburg, s. Blechinger S. 112
mit Abb.). Theodor von Frimmel hatte das ehedem
unter dem Namen des Annibale Carracci gefiihrte
Bild Villamena zugeschrieben aufgrund der Ent-
deckung des Zusammenhanges mit einem signierten

158

105 Villamena-Kopie

(,E. Villamena Inventor®) und 1601 datierten Stich,
verzeichnet bei Nagler Nr. 63. Zunichst vermutete
Benesch (Brief vom 31.7.1959) im Hannoveraner
Blatt eine Vorzeichnung zum Gemilde, revidierte
seine Meinung jedoch, sobald er den Stich zum Ver-
gleich heranziehen konnte (Brief vom 4.8.1959), und
kam zu dem Schluf§, da die Zeichnung eine Kopie
nach diesem sein miisse. Dem ist beizupflichten.
Zwar weist die Handschrift des Kopisten betrachtli-
che Ahnlichkeit mit der Villamenas auf (vgl. eine
eigenhiandige Zeichnung im Londoner British Mu-
seum, Inv. Nr. 1860-4-14-1. Imperial; Gere-Pouncey
1983 Nr. 285), aber die Abhingigkeit unseres Blattes
vom Stich i1st unverkennbar. Abb. des letzteren samt
Legende, welche die Szene beschreibt als die Ermor-
dung des beit dem rémischen Protonotar Ciriaco Mat-
tei in Diensten stehenden Bildhauers Brutto Buono
anlifllich eines Streites zwischen Italienern und
Anhingern der spanischen Partei, der Buono ange-
hérte, bei Melot u. a. S. 74. Typisch fiir eine Nach-
zeichnung ist, dafl der Ausdruck einiger Gesichter
weniger pragnant getroffen ist und da sich eine
leichte Verschiebung in der Position der Weinfla-
schen und des Korbes am Boden eingeschlichen hat.
Ansonsten hat der Kopist - auf den, wie auch Benesch
annahm, wohl die Initialen G. N. zu beziehen sind -
mit Ausnahme des Gartens der Villa Mattei im Hin-
tergrund alle Einzelheiten der Vorlage beachtet und
sich auch an deren Mafle (37,5x 50,3) gehalten.

Francesco Villamena, zur Zeit des Papstes Sixtus V.
(1585-90) nach Rom gekommen, ab 1604 (nicht 1614,
wie Blechinger angibt; vgl. Servolini) in den Blichern
der Accademia di S. Luca nachzuweisen, war ein
fruchtbarer Graphiker auf den Spuren des Agostino
Carracci, mit dem er zusammen bei Cornelis Cort in
die Lehre gegangen war. Sein gestochenes (Euvre
wird stets als umfangreich eingeschatzt. P. ]. Mariette
besall 360 Kupferstichblatter (vgl. Meyer’s Lexicon
S. 61), 55 Platten bewahrt die Calcografia Nazionale



in Rom (vgl. Petrucci). Die ,Ermordung des Brutto
Buono® war Villamenas beriihmtestes Werk, bekannt
auch unter den Namen ,Die Faustkimpfer®, ,Li sfre-
nati‘ oder ,Les Gourmeurs’. Nagler Nr. 63 kennt
spiatere Abdrucke mit der Adresse Mariettes und der
Jahreszahl 1667 sowie eine Stichkopie im Gegensinn.
Insgesamt existieren vier Gemaldefassungen des
Themas; aufler der bereits erwahnten aus der Czer-
nin-Sammlung, heute in Salzburg, die den ver-
mummten Kimpfer zur Linken mit einem hohen
zylindrischen Hut zeigt, tauchte eine andere in Pari-
ser Privatbesitz auf, publiziert von A. L. Mayer mit
Abb., die dem Stich enger verwandt ist. Des weiteren
gab Mayer einen Hinweis auf ein drittes Exemplar in
einer italienischen Privatsammlung, Wilczek er-
wihnte eine schwache Kopie im Museo Correr in
Venedig, Matteo de Pitocchi zugewiesen. Welche der
besseren Fassungen identisch ist mit einem von Nag-
ler in der Sammlung des Lucien Bonaparte in Rom
aufgefithrten Gemailde, ist umstritten; Gere-Pouncey
ebda. lassen es als fraglich erscheinen, ob Villamena
iberhaupt gemalt hat.

In Frankreich hat der Stich eine von seiner urspriing-
lichen Bilderklarung losgeloste Deutung erfahren,
die Champfleury S. 151f. ausgiebig abhandelt. Da-
nach galt die Darstellung als eine Satire auf die
Kampfe Heinrichs IV. gegen die Machte der Heiligen
Ligue; den Konig erblickte man in der Gestalt des
Birtigen mit der offenen Hemdbrust, seine Haupt-
widersacher wie Philipp II. von Spanien, die Herzége
von Alba und Mayenne, Papst Sixtus V. etc. in ver-
schiedenen Gestalten der gegnerischen Seite. Auf
genauere Quellen dieser Deutung geht Champfleury
nicht ein, immerhin mufl sie so weit verbreitet gewe-
sen sein, dal8 sie auch fir die Titelgebung des Stiches
bei Nagler mafigeblich werden konnte. Selbst Mayer
und Servolini zitieren das Thema noch ausschliefllich
in diesem Sinn.

Lit.: K. Wilezek, Katalog der Graf Czernin’schen Gemildega-
lerie in Wien, Wien 1936; E. Blechinger, Salzburger Landes-
sammlungen: Residenzgalerie mit Sammlung Czernin und
Sammlung Schénborn-Buchheim, 4. Auflage, Salzburg 1980;
Th. v. Frimmel, in: Blatter fiir Gemildekunde, IV. Lieferung,
Herbst 1924; G. K. Nagler, Neues allgemeines Kiinstler-Lexi-
con...Bd. 20, Miinchen 1850, S. 264: M. Melot, A. Griffiths,
R.S. Field und A. Béguin, Die Graphik. Entwicklungen - Stil-
formen - Funktion, Genf, Stuttgart 1981; L. Servolini in:
Thieme-Becker Bd. XXXIV, 1940, S. 365f.; Meyer’s Conversa-
tions-Lexicon Bd. XIV, Hildburghausen, Amsterdam, Paris,
Philadelphia 1852; C. A. Petrucci, Catalogo generale delle
stampe tratte dai rami incisi posseduti dalla Calcografia Nazio-
nale, Rom 1953; A. L. Mayer, Una pittura del Villamena, in:
L’Arte, Mai 1935, S. 217f.; Champfleury, Histoire de la Carica-
ture sous la Réforme et la Ligue - Louis X114 Louis X VI -, Paris
(1880).

Gaetano Zompini
Nervesa bei Treviso 1700 — 1778 Venedig

106 Die Heilige Familie mit Johannes, Elisabeth
und Engeln

Feder in Braun, braungrau laviert und weillgehoht
313x223

Auf Montierungsrahmen des 19. Jahrhunderts aufgeklebt
Bez.: vorders. Mitte u. Ziffer 4 in Blei; riicks. zweimal Carlo
Cignani, N. 3, N. 4, Ziffern 41, 10 und md/mf

Wz.: Wappen mit Schrigbalken und Bienenkorb sowie
Buchstaben ] H&Z (J. Honig & Zoonen, hollindische Pa-
pierfabrikantenfamilie in West-Zaan, titig ab der Mitte des
17. bis in die zweite Hilfte des 18, Jahrhunderts, vgl.
Guiffrey-Marcel Bd. [, 1907, S. 131 Nr. 11)

Prov.: Slg. Nitzschner (Kat. IT A 52)

Inv. als: Carlo Cignani

Slg. N. 87 Photo X 1743  Corpus 40488

Die Madonna sitzt vor einer kannelierten, von einem
grofen gerafften Vorhang halbverdeckten Saule im
Profil nach links auf einem Stufenpodest, das auf
threm rechten Knie frontal stehende, sich an ihre
Schulter lehnende und sie anblickende Kind mit bei-
den Hinden an den Hiiften stiitzend. Vor ihr, fast
kniend, geleitet Elisabeth den Johannesknaben her-
an, der, aufblickend wie seine Mutter, einen Kreuz-
stab hochhilt, beobachtet vom Lamm als seinem
Attribut. Pyramidal abgeschlossen wird die Gruppe
der Frauen und Kinder von dem an einer tuchbedeck-
ten Mauerwange angelehnten und freundlich mit
gefalteten Hinden herabblickenden Joseph mit dem
Lilienstengel im Arm. Sein Zimmermannswerkzeug,
die Sige, liegt zusammen mit einem Balken und einer
Tuchdraperie auf einem Tisch im Hintergrund. In der
rechten unteren Bildecke quellen erneut Ticher aus
einer Wiege, deren Front ein Engelskopfrelief zeigt.
Hinter dem Riicken der Madonna heischt ein Putto
um Aufmerksamkeit, zwei weitere tanzen in der
Hohe zur linken im Fluge Hand in Hand.

Die m. E. zutreffende hypothetische Zuschreibung
der Zeichnung an Gaetano Zompini stammt von
Bernard Aikema (miindl.). Zompini war Schiiler von
Nicolo Bambini, suchte seine Vorbilder aber schon
bald in Sebastiano Ricci und Giambattista Tiepolo,
unter dessen Vorsitz er auch in die 1756 neugegrin-
dete venezianische Akademie aufgenommen wurde.
Er schuf nicht nur Ol- und Freskobilder mit geistli-
chen und weltlichen Themen in Venedig, Treviso,
Gradisca etc., sondern erhielt auch Auftrige und
Einladungen vom russischen und spanischen Hof
sowie aus Holland und England (zu seinem Leben
und Werk vgl. Battistella, Servolini und Donzelli S.
261f.). Fur den venezianischen Drucker Zatta illu-
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strierte er Petrarcas ,Rime® (61 Stichvorlagen) und
Dantes ,Divina Commedia® (7 Stichvorlagen). Im
Rahmen der kaufrufartigen Folge ,Le Arti che vanno
per via nella citta di Venezia‘, posthum mit einem
Lebensabriff 1785 in Venedig durch Antonio Maria
Zanetti verotfentlicht, stach er selbst 60 Kupfer (vgl.
zum Stecher auch Bozzolato). Der komplette Satz der
diese Folge vorbereitenden Zeichnungen, gebunden
in einem Band mit dem Datum 1754 auf dem Titel, ist
im Museo Correr in Venedig erhalten (s. Byam Shaw
S. 62f.; Moretti). Mitunter behandeln bis zu drei
Zeichnungen dasselbe Thema eines Stichs, Kreide-
zeichnungen wechseln mit weiter ausgefithrten Blit-
tern in Bister und grauer Lavierung (wie im vorlie-
genden Fall). Sie zeigen die Gelbtheit und Eigen-
standigkeit des in seinen Gemilden eher bemiiht auf
den Spuren Riccis und Tiepolos wandelnden Kiinst-
lers (Byam Shaw ebda.:,,The drawings are composed
with great care and good taste, delicately done, and
often of very considerable artistic charm*). Das grazil
Bewegte von Figuren in wenig korrekten, gelingten
Proportionen ist auch auf einer mit den Dante-Illu-
strationen lose zu verbindenen Zeichnung in Edin-
burgh (National Gallery of Scotland Nr. D 1780;
Andrews 1971 S, 129 und Abb. 857) sowie etwa auf
einer Olskizze in Woburn Abbey, Slg. Duke of Bed-
ford (s. Levey) zu beobachten. Ein Altarbild zu dieser
Komposition, die im pyramidalen Aufbau der Grup-
pe der Hauptfiguren an Hochrenaissance-Muster
(Raphael) ankniipft, ist bislang nicht nachzuwei-
sen.

Lit.: O. Bartistella, Della vita e delle opere di Gaetano Gherardo
Zompini, pittore € incisore nervesano del secolo XVIII, Ner-
vesa 1916; Ders., La vita die Gaetano Zompini, Bologna 1929; L.
Servolini in: Thieme-Becker Bd. XXXVI, 1947, S. 550f.; C.
Donzelli, I pittori veneti del settecento, Florenz 1957; G. Boz-
zolato (Hrsg.), Ausst. Kat. Gaetano Zompini, Incisore senza
fortuna, Nervesa della Battaglia 1978; ]. Byam Shaw, Some
venetian draughtsmen of the eighteenth century, in: OId
Master Drawings VII, 1932/33, S. 47-63; L. Moretti (Bearb.),
Gaetano Zompini, Le arti che vanno per via nella citta di
Venezia, Bd. I-1I, Venedig 1968. Bd. I Facsimile. Con una nota
di L. Moretti, Bd. I Disegni preparatori per le arti’, conservati
nel Museo Correr di Venezia; M. Levey, A sketch by Gaetano
Zompini for the scuola dei Carmini, in: Arte Veneta 10, 1956,
S. 207f.
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Federico Zuccari
Sant’Angelo in Vado 1540/41 — 1609 Ancona

107 Monchsportrat

Schwarze und rote Kreide

103X 8.6

Lose montiert; Flecken

Prov.: Slg. H. Lempertz sen., Kéln, Slg. E. von Feder, Karls-
ruhe (Stempel L. 1337 und L. 923 riicks.); Slg. Nitzschner
(Kat. 11 A 155)

Inv. als: Pordenone/18. Jahrhundert/T. Zuccaro

Slg. N. 106 Photo X 1845 Corpus 40521

Der biartige Kopf eines ilteren Mdnches mit der
Kapuze im Nacken ist leicht nach links gewendet.
Die Augen blinzeln unter hochgezogenen Brauen.
Der Mund ist halb geoftnet, so dal die Zahne sicht-
bar werden.

Federico Zuccari wurde 1550 Gehilfe seines Bruders
Taddeo in Rom, bevor er sich gegen 1560 selbstandig
machte. Er arbeitete in Venedig (1563/64) und Flo-
renz (1565), dann fir lingere Zeit in Rom und Orvie-
to; 1574 zog es ihn tber Frankreich und die Nieder-
lande nach England, wo er Kénigin Elisabeth I. und
Maria Stuart portritierte. Nach Florenz rief ihn der
Auftrag zur Vollendung der von Vasari begonnenen
Ausmalung der Domkuppel zurtick. Diesem Projekt,
dem aufwendigsten seinerzeit in Italien, widmete er
sich 1575 = 1579. In Rom schlof er 1583 die Ausstat-
tung der Cappella Paolina ab. Weitere Stationen
seines Lebens waren erneut Venedig, Madrd
(1585 - 1588), wieder Rom, schliellich nach 1604
Pavia, Mantua, Turin und Parma. Der Tod ereilte thn
auf einer Reise. In die Kunstgeschichte ging er als
Griinder der romischen Accademia di S. Luca ebenso
ein wie als Verfasser wichtiger theoretischer Schrif-
ten. Unter den Zeichnern des Spitmanierismus zihlt
er zu den besten.

Der Monchskopf ist ein hochst charakteristisches
Beispiel (vgl. auch eine fragende und eine entschie-
dene Kartonnotiz von Silvie Béguin bzw. Philip
Pouncey) fiir jene Art von kleinen schwarz-roten
Portrit-Kreidezeichnungen, die Federico wahr-

‘scheinlich auf seinen Reisen, mit Sicherheit aber

wihrend seines Florentiner Aufenthaltes von
1575 — 1579 in beachtlicher Zahl anfertigte und die in
beinahe jedes gute Kabinett der Welt gelangten,
meist gleich zu mehreren, dazu natiirlich auch in
Privatsammlungen. Etliches davon bewahrte der
Kinstler bis zum Tode auf, in Alben gebunden (vgl.
Korte S. 83, Ausst. Kat. Roman Drawings Nr. 66). Die
fiir Italien noch ungewohnte Zeichentechnik wandte
Federico seit der ersten Hilfte der 60er Jahre an (vgl.
Heikamp S. 54). In Florenz waren ihm die Portrits
besonders wichtig, da er in der Domkuppel nicht nur



Gaetano Zompini
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Scharen von Heiligengestalten und Verdammten zu
malen hatte, sondern, wie es das Programm Vincenzo
Borghinis verlangte, auch die Christenheit (,,il popo-
lo cristiano, poveri, ricchi e tutti®); in bestimmten
Képten hat man den Kinstler, Borghini, Familien-
mitglieder und Freunde wiedererkannt (vgl. Hei-
kamp S. 49 Abb. 15, Winner). Vom Typ her wiirde
unser Monch gut in die Domkuppel passen, zu ent-
decken war er dort aber bislang noch nicht.

Lit.: W. Kérte, Der Palazzo Zuccari in Rom, Sein Fresken-
schmuck und seine Geschichte, Leipzig 1935; Ausst. Kat.
Roman Drawings of the Sixteenth Century from the Musée du
Louvre, Paris, The Art Institute of Chicago, Okt. 1979 - Jan.
1980, Chicago 1979; D. Heikamp, Federico Zuccaro a Firenze,
1575 - 1579, in: Paragone/Arte Nr. 205, 1967, S. 44-68, Nr. 207,
S. 1-34; M. Winner, Nr. 63 in: Ausst. Kat. Vom spiten Mittel-
alter bis zu Jacques-Louis David. Neuerworbene und neube-
stimmte Zeichnungen im Berliner Kupferstichkabinett, Kup-
ferstichkabinett SMPK, Berlin 1973; Andrews 1971, S. 131,
Abb.872-875; Byam Shaw 1983, Bd. [, S. 148-150, S. 467, Bd. 111,
Taf. 163-166; vgl. auch H. Réttgen, Vier romische Veduten von
Federico Zuccari, in: Pantheon XXVI, 1968, S. 298-303.

107 Federico Zuccari

Taddeo Zuccari - Werkstatt
Sant’Angelo in Vado 1529 - 1566 Rom

108 Weibliche Gestalt, einen Stab baltend und iiber
etnem rechteckigen Rabmen sitzend

Feder in Braun, tiber Bleistiftvorzeichnung, braun laviert,
weilgehoht, auf hellbraun grundiertem Papier

33.4% 26

Aufgezogen

Bez.: am u. Rand Ventura Lamberti; riicks. Federico
Zuccaro und Venturo Lamberti

Prov.: Kunsthandlung F. A.C. Prestel, Frankfurt a. M.
Inv. als: Bonaventura Lamberti

PHz 805  Photo X 1771 Corpus 40504

Ref.: Dorner 1930 Nr. 39 als Bonaventura Lamberti:
Gere unter Nr. 96; Gere-Pouncey 1983 unter Nr. 333.

Hinterfangen von einer niedrigen, zwischen zwei
Pilastern einschwingenden Nische thront die Ge-
stalt, leicht nach links gewandt, den Blick geradeaus
gerichtet, auf einem vorspringenden Architekturrah-
men. Auf dessen Ecke hat sie den linken FuR gesetzt,
der rechte gleitet an dessen Wange herab. Der linke

Arm lehnt angewinkelt auf einem Steinblock, der

rechte hilt halbausgestreckt einen vom Kdrper abge-
winkelten Stab. Gekleidet ist die Frau in ein langes
armelloses Gewand aus diinnem, aber voluminds sich
bauschendem Stoff.
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Mit Ventura Lamberti (s. dort) ist selbstverstandlich
ein ganz unpassender Autor angesprochen, vielleicht
wurde sein Name verwechselt mit dem Ventura
Salimbenis, was bestenfalls irgendeinen Sinn ergabe.
Die richtige Klassifizierung ,,Studio of Taddeo Zuc-
caro* hinterliel Philip Pouncey auf dem Passepar-
toutkarton, J. A. Gere publizierte das Blatt zuerst als
»An old copy (studio repetition?)* anlalllich der
Besprechung des Vorbildes, einer nahezu malfiglei-
chen (33,5x 25,4) Zeichnung Taddeos im Londoner
British Museum, Inv. Nr. 5211-54. Bei jener handelt
es sich um den Entwurf zu einer der allegorischen
Figuren iiber dem Fenster in der rechten Wand der
Sala dei Fasti Farnesiani im Palazzo Farnese in Rom,
offensichtlich kurz vor dem Tode des Kiinstlers im
Jahre 1566 vollendet. (Abb. des Freskos bei Gere,
Rosenbach fig. 3). Gere-Pouncey verzeichneten unse-
re Wiederholung dann unter der Rubrik ,,Versions
(studio products?)“, in eine Reihe zu stellen mit ahn-
lichen Arbeiten im Museum von Dijon (Coll. Trimo-
let Nr. 61) und ehemals in der Sammlung Paul Wall-
raf, London.

Lit.: . A. Gere, Taddeo Zuccaro. His development studied in
his drawings, London 1969; J. A. Gere, The Lawrence-Phil-
lipps-Rosenbach ,Zuccaro Album’, in: Master Drawings VIIL, 2,
1970, S. 123-140.
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