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Elisabeth Oy-Marra und Irina Schmiedel

Einleitung

»Chi fa esperienze accresce il sapere;
chi é credulo aumenta l'errore.«'

»Wer selbst nachforscht, tragt zur Vermehrung des Wissens bei; wer leicht-
glaubig ist, vergroBRert den Zweifel.« - Dieses arabische Sprichwort aus der
Sammlung des niederlandischen Orientalisten Thomas Erpenius stellte der
Mediziner und Naturforscher Francesco Redi (1626-1697) aus Arezzo seinen
Esperienze intorno alla generazione deglinsetti (1668) voran. Redis Brieftraktat
an den Gelehrten und Freund Carlo Dati (1619-1676) beinhaltet eine ganze
Reihe minutids beschriebener Experimente und Beobachtungen sowie einige
Kupferstiche, die der Widerlegung der im 17. Jahrhundert noch immer weit
verbreiteten These einer Spontangenese von Insekten und anderen Kleinlebe-
wesen dienen.

Ganz im Einklang mit dem Titel des Werks und dem eréffnenden Zitat
kommt der eigens gemachten Erfahrung [esperienza] eine tragende Rolle zu,
wobei die inhaltliche und die sprachliche Ebene in den Traktaten und Auf-
zeichnungen Francesco Redis wie auch in den Saggi di naturali esperienze (1666)
der Accademia del Cimento, zu deren Mitgliedern Redi ebenfalls zahlte, aufs
Engste miteinander verbunden sind.2 Die Autopsie als eigene Anschauung
und Quelle der eigenen oder in einer Gruppe von Experten gewonnenen
Erkenntnis wird durch die rhetorische Inszenierung - etwa die direkte Anrede
eines illustren Adressaten im Brief und den dadurch entstehenden Eindruck
einer informellen gelehrten Konversation - flr einen weiten Kreis von Lese-
rinnen und Lesern erfahrbar gemacht. Getreu dem Motto der Akademie
provando e riprovando grindet jene Erkenntnis in der Regel auf mehrfach wie-
derholten und sich somit bestatigenden Beobachtungen und Experimenten,
also wiederum auf der Erfahrung [esperienza] der beteiligten Experten [esperti].
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Ein besonderes Gewicht erhalt die eigene Seh-Erfahrung und Erkenntnis
gerade dann, wenn sie zur Uberwindung fehlerhaften Wissens bestehender
Autoritaten herangezogen werden kann. So setzt Redi etwa den Beobachtun-
gen Pietro Andrea Mattiolis (1500/01-1577) zur vermeintlichen Genese von
Spinnen aus Gallapfeln eigene entgegen - »flankiert von der reinen und unge-
tribten Wahrheit:

»[...] ich beantworte die zahlreichen Beobachtungen [esperienze] Mattio-
lis ganz einfach mit ebenso vielen Beobachtungen, die das Gegenteil zei-
gen [esperimenti fatti in contrario], und mit der reinen und ungetribten
Wahrheit an meiner Seite [fiancheggiato dalla mera e pura verita], wage
ich ganz offen zu sagen, dass ich glaube, in einem Zeitraum von drei oder
vier Jahren Uber 20.000 Gallapfel gedffnet zu haben, ohne jemals eine
einzige Spinne darin zu finden [...]«3

Im Idealfall resultiert aus solch einer Konstruktion neue Autoritat auf Grund
von wiederholter bzw. Gberholter Autopsie, wobei das rhetorische Vor-Augen-
Stellen einen ebenso grof3en Stellenwert einzunehmen scheint wie das Selbst-
Sehen und -Erkennen.4 Neben jener >bildhaften< Sprache bedient sich Redi
in seinem Traktat auch einzelner Abbildungen (Abb.1) um die >Rhetorik des
Experiments< noch eindringlicher werden zu lassen und den unmittelbaren
Nachvollzug seiner Argumentation nochmals zu erleichtern.

An diesem Beispiel aus Francesco Redis Esperienze wird die zunehmende
Bedeutung der Beobachtung und Augenzeugenschaft fir den Erwerb neuen
Wissens in Auseinandersetzung mit der schriftlichen Uberlieferung exemplarisch
deutlich.5 Dass hier mitunter auf die Verwendung technischer Sehhilfen (»man
muss die Augen sehr anstrengen und ein ausgezeichnetes Mikroskop zu Hilfe
nehmen«®) hingewiesen wird, ist nicht nur deswegen interessant, weil dies en
passant den selbstverstandlichen und kompetenten Umgang mit einem der
wichtigsten optischen Hilfsmittel des (Natur-)Forschers im 17. Jahrhundert deut-
lich macht. Es bestatigt daneben auch das von Ofer Gal und Raz Chen-Morris
ausfuhrlich beschriebene Paradox zwischen der fir die Entwicklung der neuen
Wissenschaft so wichtigen Aufwertung der visuellen Wahrnehmung auf der einen
und der wachsenden Bedeutung von optischen Instrumenten auf der anderen
Seite, die die als direkte Beobachtung propagierte Wahrnehmung allerdings so
stark vermittelten, dass sie bisweilen auch virtuelle Zige annehmen konnte.”



Einleitung

Carolin Behrmann und Elisa-
beth Priedl haben darauf ver-
wiesen, dass der Augenzeuge
bereits im antiken Griechenland
im juristischen Diskurs eine
besondere Rolle spielte, denn
der Augenschein war bereits fur
Antiphon von Rhamnus (ca. 480-
41 v. Chr.) ein Synonym von
Evidenz.® Auch der Begriff der
historia, ebenfalls aus dem Grie-
chischen stammend, hebt in sei-
ner urspringlichen Bedeutung
als »Tatigkeit des Augenzeugen-
Befragens« auf die Verbindung
von Wissen und Sehen ab.° In
diesem Sinne meint auch der
lateinische Begriff der historia
den Augenzeugenbericht.® Doch
erst allmahlich bildete sich in der
Frahen Neuzeit ein Verstandnis
der Augenzeugenschaft in enger
Beziehung zur Beobachtung
heraus. In dieser Verbindung

1. Mosca della Ciriegia, in: Francesco Redi, Esperienze
intorno alla generazione degl’ insetti, Florenz 51688,
S.122. ETH-Bibliothek Ziirich, Rar 1061, https://doi.org/
10.3931/e-rara-12492 / Public Domain Mark.

wurde dem eigenen Sehen ein neuer epistemischer Stellenwert zugewiesen,

der eine neue Geltung im Hinblick auf den Wissenserwerb beanspruchte,

wenn dieser auch zwischen rhetorischen Konzepten, wie der demonstratio

ocularis bzw. der enargeia als einer Vermittlung von Anschaulichkeit, und

einer direkten Anschauung [autopsia] im Sinne einer empirischen Sicht und

Sichtbarmachung von sBeweisenc oszillierte.” Selbstredend spielen auch wei-
terhin »alte¢, Uberlieferte Schriften und Autoren eine Rolle, doch stehen sie
nunmehr in einem Spannungsverhaltnis zur Autopsie. Die Aufwertung der

Rolle der Augenzeugenschaft beim Erwerb neuen Wissens ging deshalb auch

mit neuen Geltungsansprichen einher, denn gegeniber der Berufung auf
die anerkannten Autoritaten hatte die Beobachtung den Stellenwert eines
Argumentes, das nicht zuletzt durch eine genaue Beschreibung oder durch


https://www.e-rara.ch/zut/doi/10.3931/e-rara-12492
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das Bild festgehalten werden musste.” Erst durch eine solche Vermittlung
der Augenzeugenschaft wurde eine neue Autoritat erzeugt, auf die man sich
beziehen konnte.

Die wachsende Rolle der Beobachtung und mit ihr der Bedeutung des visu-
ellen Uberprifens lasst sich indes nicht nur in den verschiedenen Bereichen
der Naturwissenschaften, wie der Medizin, der Botanik oder der Astronomie,
nachweisen. Auch in den antiquarischen Wissenschaften, der Kunstler-
biographik und der Kennerschaft finden sich deutliche Hinweise auf deren
zunehmenden heuristischen Stellenwert. Dass die empirische, auf die visu-
elle Uberpriifung basierende Methode gerade in der sich konstituierenden
Kunstgeschichte auf einer Uberprifung tradierter Wissensbestande beruhte,
zeigt sich bereits eindringlich in den Randglossen, mithilfe derer Agostino und
Annibale Carracci Vasaris Viten kommentierten. |hre drastischen Kommen-
tare beruhen in den meisten Fallen auf der eigenen Kenntnis der Kinstler und
ihrer Werke und damit auf ihrer Augenzeugenschaft.# Schon fruh setzt hier
eine Quellenkritik ein, die die rhetorisch-literarischen Grundlagen der Kunst-
literatur nunmehr mit >eigenen Augenc« Uberprifte.

Beruhmt geworden ist der Ausdruck der »ispezione oculare, die Carlo
Cesare Malvasia (1616-1693) in seinem Buch Le pitture di Bologna (1686) als
zentrale Methodik hervorhob. Die damit verbundenen Strategien des Zei-
gens veranderten die Gattung der Kunstliteratur nachhaltig. Nicht zuletzt sind
hierfur die ausfihrlichen Bildbeschreibungen in den Viten Giovan Pietro Bel-
loris (1613-1696) exemplarisch.” Dass sich Bellori hierfur haufig Kupferstichen
bediente, kann auch als Zeichen fir den wachsenden Gebrauch von Hilfsmit-
teln des Sehens verstanden werden. Im Dialog mit dem Kupferstich liel3 sich
fur einen Kunstliteraten wie Bellori die eigene Wahrnehmung sicher besser
scharfen als unter den teils widrigen Bedingungen der Betrachtung von Ori-
ginalen.” Gleichwohl hat auch Bellori in seiner spaten Schrift Descrizzione
delle Immagini dipinte da Raffaello d’Urbino (1695), auf die Elisabeth Oy-Marra
in ihrem Beitrag genauer eingeht, die Wahrheit der Kupferstiche nach Raffa-
els Schule von Athen einer genauen Prufung unterzogen. Eine besondere Ver-
schrankung von Kunstliteratur und Medizin findet sich im Microcosmo della
pittura (1657) des Modeneser Arztes und Galeriedirektors Francesco Scannelli
(1616-1663)."® Um sein Ideal von asthetischer Perfektion und religidser Kontem-
plation zu propagieren, bedient sich der Autor - wie dies Lorenzo Pericolo in
seinem Beitrag zeigen kann - konsequent der Autoritat bekannter Mediziner,
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also quasi einer »vermittelten Autopsie« der Grol3en seines Fachs, die er in
seiner doppelten Profession kompetent auf das Feld der Kunstbetrachtung zu
Ubertragen vermag. Der >Korper der Malereic mit seinen Leben spendenden
und erhaltenden Organen wird ahnlich dem menschlichen Kérper mit den
Kenntnissen und Werkzeugen - nicht zuletzt den Augen - des gelbten und
belesenen Arztes seziert und analysiert.

In den antiquarischen Studien spielte die Berufung auf die Autopsie der
baulichen Reste [vestigie] des Altertums bereits seit der Renaissance eine
bedeutende Rolle.” Auch hier lasst sich indes eine Medialisierung der kinst-
lerischen Autopsie in dem Moment beobachten, in dem originaltreue Abbil-
dungen fur den antiquarischen Diskurs geschaffen wurden.? Cassiano dal
Pozzos (1588-1657) berihmte Sammlung von Kopien nach der Natur und anti-
ker Objekte zeigt die zunehmende Funktion von Bildern als Instrumente, die
es erlaubten, das Gesehene festzuhalten und zu kommunizieren.> Auch im
Bereich der Leitwissenschaften der Zeit, insbesondere der der Botanik, war
der Rekurs auf genaue bildliche Darstellungen bereits seit langem gangige
Praxis. Wie Florike Egmond in ihren Uberlegungen zur ad vivum-Asthetik von
Pflanzen und Tieren darlegt, war deren semantische Spanne allerdings grol3.
Dabei kam weniger der Genauigkeit als vielmehr der &sthetischen Uberzeu-
gungskraft eine tragende Rolle zu. Beide Beispiele zeigen Uberdies, wie sehr
die Praxis der Autopsie und die mit ihr verbundenen Strategien des Zeigens
an spezifische Sammlungen gebunden waren bzw. Uberhaupt erst zu solchen
motivierten. Dies gilt vor allem fir die Sammlungen von Nachzeichnungen
und Kopien, den sogenannten >Papiermuseens, die Vergleiche erlaubten, wel-
che in einer Sammlung von Objekten kaum mdglich waren.

Das genaue Hinsehen und die Uberpriifung mit eigenen Augen spielte
aber vor allem in der sich konstituierenden Kennerschaft eine grof3e Rolle,
mit deren Ausformung schliel3lich eine nachhaltige empirische Wende in
der Kunstgeschichtsschreibung eingelautet wurde.? Bekanntlich gab bereits
Giulio Mancini (1559-1630) in seinen Considerazioni sulla pittura Hinweise da-
rauf, wie man Stil und Alter von Kunstwerken sowie Originale von Falschungen
unterscheiden kann. Frances Gage betont in ihrem Beitrag zu diesem Band
indes, dass Mancinis empirische Praxis neben der Ubung des Auges auch die
Kenntnis kunsthistorischen Wissens voraussetzte.

Ahnlich wie bei Mancini, dessen kennerschaftliche Tatigkeit wir nur noch an-
hand seiner wegweisenden theoretischen Uberlegungen beurteilen kénnen,

n
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lasst sich auch diejenige Filippo Baldinuccis (1624-1671) nur noch bedingt am
fragmentarisch Uberlieferten Material nachvollziehen.?3 Wie Eva Struhal aller-
dings in ihrem Beitrag fur diesen Band zeigen kann, war Baldinucci in Florenz
in die verschiedenen kunstlerischen, literarischen und wissenschaftlichen
Zirkel eingebunden und entwickelte seine Methodik in engem Austausch mit
derjenigen eines Francesco Redi. Anhand seiner kunsttheoretischen Schriften
macht sie deutlich, wie wichtig ihm auch hier die Berufung auf seine Augen-
zeugenschaft ist. Welche Bedeutung die genaue Inaugenscheinnahme eines
Kunstwerks fur Kunstler, die sich als Kenner betatigten, hat, zeigt der Fall Gian
Lorenzo Berninis. Anhand des Journals seines Parisaufenthalts im Jahr 1665
kann Heiko Damm darlegen, dass die genaue Prifung des Werks Vorausset-
zung fur sein Kunsturteil ist.

Demgegentber zeigen die noch erhaltenen Notizen Sebastiano Restas
(1635-1714) in direkter Korrespondenz mit seiner Zeichnungssammlung eine
Praxis, die mehr als die reine Augenzeugenschaft mit zeitgendssischen Natur-
forschern gemein hat.> Nicht nur dokumentierte er mitunter genau den
Erwerb seiner Zeichnungen, auch begrindete er seine Zuschreibungen oft-
mals mit dem Wissen aus der Kunstliteratur und fuhrte all dies den Lesern
und Betrachtern seiner Klebealben vor Augen, indem er die Zeichnungen in
ein Netz von Literaturzitaten, eigenen Hinweisen und Fingerzeigen [digitae]
vor Augen stellte. Das aus der Beobachtung gewonnene Wissen wird, wie dies
Annkatrin Kaul in ihrem Beitrag in diesem Band zeigen kann, in seinen Alben
an solchen Stellen von einem Zeigegestus begleitet, der den Blick der Leserin-
nen und Leser lenken und von seiner Argumentation Uberzeugen soll.?s

Unser Band fragt nicht nur nach Hinweisen auf Augenzeugenschaft in den
Wissenschaften und der Kunstliteratur des 17. Jahrhunderts, sondern vor
allem auch danach, wie sich das aus der Beobachtung resultierende Zeigen
auf die Argumentation auswirkt. Die mit der wachsenden Rolle von Autop-
sie und Empirie verbundenen Strategien des Zeigens, des Uberzeugens und
Beweisens lassen sich besonders an Restas Uberlieferten Klebealben - etwa
die von Francesco Grisolia rekonstruierten Trattenimenti pittorici oder auch
die Galleria Portatile (Abb.2) - im Zusammenspiel von Bild/Bild- und Bild/
Text-Beziehungen in vielen Spielarten beschreiben. Besonders eindringlich
verdichtete er schlief3lich die aus der Beobachtung und kritischen Befragung
der Bilder wie auch des Uberlieferten Wissens gewonnenen Erkenntnisse im
»saggio« Correggio in Roma, dessen text- und bildgetragene Argumentations-
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2. Poussin zeichnet den zeichnenden Bernini [Zuschreibung Restas], in: Sebastiano Resta,
Galleria Portatile, ca. 1705/06, S. 219, Mailand, Biblioteca Ambrosiana (aus: Giorgio Fubini,
Cento Tavole del Codice Resta, Mailand 1955).
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strategien Irina Schmiedel genauer untersucht hat. Dabei zeigt sich ein in-
strumenteller Gebrauch der Evidenzbildung durch die Verweise auf Abbil-
dungen, die durch gezielte Nebeneinanderstellungen gerne auch forciert und
als Argumente beispielsweise gegen verbreitete Uberlieferungen eingesetzt
werden. Resta rekurriert damit nicht zuletzt auf ein kinstlerisches Verfahren
der Evidenzerzeugung, wie dies Claudia Reufer in ihrem Beitrag fur diesen
Band anhand eines Zeichnungsbuchs von Jacopo Bellini in Paris exemplarisch
nachweisen konnte. Die Einflgung von abgezeichneten Inschriften und recht
prazisen zeichnerischen Wiedergaben von antiken Denkmalern wollen die
Authentizitat des Ortes und die Beobachtungsgabe des Kunstlers bezeugen,
womit Bellini sich in den Diskurs des antiquarischen und epigraphischen Inte-
resses seiner Zeit stellt, wodurch das ganze Buch zum Trager und Vermittler
seiner intellektuellen und kunstlerischen Autoritat wird.

Wie sehr schlieBlich die Erzeugung von Evidenz durch das Zeigen und
Zusammenstellen von Bildern auch im Ausstellungsraum fir die Visualisie-
rung der >Deutschen Schule« genutzt wurde, zeigt Ingrid Vermeulen anhand
der Prasentation von Kupferstichen im Dresdener Zwinger durch Johann
Heinrich von Heucher (1677-1746) und seine Nachfolger Karl Heinrich von
Heineken und Christian Ludwig von Hagedorn, die Heuchers Konzeption teils
kritisch, teils affirmierend in Auseinandersetzung mit zeitgendssischen kunst-
literarischen und kennerschaftlichen Debatten begegneten.

Sei es in einem architektonischen Kontext oder auf den Seiten eines Zeich-
nungsalbums, es zeigt sich Uber die Disziplinen hinweg, dass die Sammlungs-
praxis seit dem spaten 17. Jahrhundert gleichsam Grundlage der intellektuell-
visuellen Auseinandersetzungen mit dem jeweiligen Material war. Darunter
fallt die aufwertende Autopsie des Objekts, dessen unmittelbare Inaugen-
scheinnahme und Beurteilung durch den geschulten Blick (und gelehrten
Verstand), teils im sozialen Austausch mit anderen, teils im Abgleich mit
schriftlichen Uberlieferungen, sowie die mitunter bild- und textrhetorische
Weitervermittlung des so Gesehenen und Erfahrenen. Auf dieser Basis ver-
eint unser Band Beitrage, die anhand von unterschiedlichem Material aus
Kunstliteratur, Naturgeschichte und antiquarischen Wissenschaften sowie
der kennerschaftlichen Praxis nach Spuren der Beobachtung und Augenzeu-
genschaft und den darauf aufgebauten Uberzeugungs- und Durchsetzungs-
strategien in der Fruhen Neuzeit fragen.
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Die ersten vier Beitrage des Bandes widmen sich den konkreten Praktiken der
Autopsie in den verschiedenen skizzierten Bereichen, wobei nicht zuletzt das
oft vielschichtige Verhaltnis zwischen eigener Beobachtung und Uberlieferten
Schriften (Autoritaten) analysiert wird.

Die Anfertigung und Verwendung >wissenschaftlicher< Bilder zu Dokumen-
tations- und Kommunikationszwecken gilt als eines der wichtigsten Zeug-
nisse einer autoptischen Begegnung mit dem Objekt. Der eréffnende Beitrag
von FLorike EemonD untersucht das Konzept von ad vivum - des Abbilde(n)s
nach dem Leben - als historisches Phanomen im Kontext einer stark visu-
ell gepragten Naturgeschichte. In Relation mit den nach wie vor wichtigen
- unbebilderten - Schriften der antiken Autoren einerseits und empirischen
Forschungsmethoden (wie Expeditionen und Experimenten) andererseits
wuchs das Bedurfnis, die gepriften bzw. neu gewonnenen Erkenntnisse zu
dokumentieren. Eine schier endlose Fulle von gedruckten Bildern in Buchern
und farbigen Zeichnungen in Sammelalben, die in der Forschung bislang nur
wenig beachtet wurden, zeigt auf, wie grol3 die semantische Spanne des ad
vivum-Begriffes sein konnte. Im Idealfall waren die Zeichnungen das Ergebnis
einer direkten Beobachtung des Klinstlers oder Naturforschers, doch lief3 sich
die Zeugenschaft auch auf die Augen, die Beschreibungen und Berichte ande-
rer delegieren [virtual witnessing], wie nicht selten aus begleitenden Texten zu
entnehmen ist. Neben jener epistemischen Komponente, ein getreues und
somit glaubwurdiges Dokument der Realitat zu erzeugen, kam nicht zuletzt
auch dem &uReren Effekt, der &sthetischen Uberzeugungskraft des Bildes
eine bedeutende Rolle zu. Innerhalb dieses Spannungsfeldes konnten die ad
vivum-Reprasentationen von Tieren und Pflanzen ganz verschiedene Gestalt
annehmen, von hochgradig generischen Bildschépfungen bis hin zu einem
meisterhaften Hyperrealismus. Die semantische Vielschichtigkeit der >Bilder
nach dem Leben« zeigt auf, wie divers eine visuelle Wissensvermittlung funk-
tionieren konnte und wie die Erzeugung von lllusion gleichermal3en zu Uber-
zeugen vermochte wie die Nachahmung von Realitat. Die enge Verbindung
von Bildern und Wissen/Erkenntnis zeugt von einer klaren Hinwendung zum
Objekt und einem sich andernden Selbstverstandnis in der naturhistorischen
Praxis des 16. Jahrhunderts, das mit der Betonung der Bedeutung von Au-
topsie und experientia, dem kritischen Hinterfragen von Uberlieferten Quellen
und neuen Erkenntnissen einhergeht.
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Frances Gage stellt in ihrem Beitrag die untrennbare Verbindung zwischen
schriftlich tradiertem Wissen und empirischer Praxis in Giulio Mancinis Con-
siderazioni sulla pittura (1617-1619) und dem Bereich der frihen Kennerschaft
im beginnenden 17. Jahrhundert heraus. Der kennerschaftliche Blick - das
kompetente Betrachten, Beurteilen und Klassifizieren von Kunst -, so die
Autorin, entwickelte sich nicht nur aus einer langen Ubung der Augen und
einem sozialen Austausch heraus, sondern gerade auch auf Basis eines ein-
studierten autoritativen Wissens. Weit davon entfernt ein blolRes Handbuch
vorzulegen, setzte Mancini einen Grol3teil theoretischen wie praktischen
Wissens bei seiner Leserschaft voraus und regte durch die Aufbereitung und
ordnende Zusammenstellung weiterer Informationen dazu an, eine umfas-
sende Kenntnis der Kunstgeschichte zu erlangen und diese auch (autoptisch
und empirisch) anzuwenden. Gerade bei der chronologischen Einordnung
von Kunstwerken spielte das Studium von Textquellen eine wichtige Rolle und
auch daruber hinaus scheint der Erwerb historischen Wissens sowie die darauf
fulRende Etablierung eines grundlegenden Ordnungssystems der empiri-
schen Arbeit des Kenners vorausgegangen und nicht zuletzt auch zur Einrich-
tung von Sammlungen von Bedeutung gewesen zu sein. Auch wenn Mancini
in seinen Schriften stets eine eigene und genaue Inaugenscheinnahme von
Kunst propagierte und seine Leserschaft darin zu unterrichten suchte, so war
er doch, wie viele seiner Zeitgenossen, von der Autoritat Uberlieferter Texte
Uberzeugt und machte diese zur Grundlage seiner Konzeption von Kunstge-
schichte und Kennerschaft.

Die Bedeutung, die Mancinis Considerazioni in kennerschaftlichen Kreisen
erlangen sollten, wird unter anderem in Eva StrunaLs Beitrag Uber die unter-
schiedlichen Arten der Autopsie in den Schriften des Florentiner Kunsttheo-
retikers Filippo Baldinucci deutlich. Die Autorin nimmt gerade nicht die Viten,
sondern zwei weniger bekannte Werke Baldinuccis in den Blick, die sie im
Kontext der zeitgendssischen empirischen Praxis im Florenz der zweiten
Halfte des 17. Jahrhunderts untersucht. Die Aktivitaten der verschiedenen
literarischen, kunstlerischen und wissenschaftlichen Zirkel im Grol3herzog-
tum waren eng miteinander verwoben, was einen regen interdisziplindren
Austausch zwischen den Gruppen und beteiligten Personen beglnstigte.
Der eigenen Beobachtung, Erfahrung und Erkenntnis kam dabei, wie ein-
gangs am Beispiel der Esperienze intorno alla generazione deglinsetti Francesco
Redis gezeigt, eine zentrale Rolle zu. Jene zur Autoritat erhobene Autopsie
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konnte dabei verschiedene Formen annehmen. So spiegelt Baldinuccis Voca-
bolario dell’Arte del Disegno (1681) die Erfahrung und Expertise des Kunstlers,
indem zahlreiche werkstattspezifische Praktiken und Termini erldutert wer-
den. Als explizit Nicht-Kunstschaffender tritt der Autor als reiner Kompilator
hinter sein Werk zurtick und bringt seiner Leserschaft eine >vermittelte Au-
topsie« als Autoritat dar, mit deren Hilfe genaue Vorstellungen - smentale
Bilder«- der erlauterten kiinstlerischen Begriffe und Vorgange erzeugt werden
sollen. In der Lettera a Vincenzo Capponi (1681) hingegen beftrdert Baldinucci
die Anwendung einer dezidiert direkten Form der Autopsie als unverzichtbare
Eigenschaft des Kenners [perito], wobei er sich wiederholt der Ausfihrungen
Mancinis bedient. Nur durch standiges und jahrelanges Praktizieren jener
direkten Autopsie der Kunst entstehe die nétige Erfahrung und somit der
habitus, der den wahren Kenner ausmache und der es erlaube, Urteile Uber
die Qualitat und Autorschaft eines Werks zu fallen.

Wahrend Baldinucci seine Tatigkeit als Maler eher hintan stellte und sich
als perito zu inszenieren wusste, war Gian Lorenzo Bernini als Kunstler ein
gefragter Kunstrichter und Kenner. Heiko Davm stellt in seinem Beitrag den
Universalkinstler Gian Lorenzo Bernini als connaisseur und Beurteiler von
Gemalden vor. HierfUr unterzieht er vor allem das vielfach ausgewertete
Journal, welches Paul Fréart de Chantelou wahrend Berninis Aufenthalt in
Paris 1665 fuhrte, einer neuen, aufmerksamen Lektlre, wobei er die Uber
den Text verstreuten Passagen auf ihre Aussagekraft priaft und zueinander
in Beziehung setzt. Dabei erschlief3t sich nicht nur genauer, welchen astheti-
schen Grunduberzeugungen Bernini anhing (und wie sich diese von denen des
franzdsischen Publikums unterschieden), sondern auch, wie er Kunst betrach-
tete und auf welche Weise er seine Ansichten vermittelte. Hierfur spielt die
Autopsie der Werke, der kalkulierte Wechsel von Nah- und Fernsicht, raschem
Uberblick und genauer Introspektion eine entscheidende Rolle. Der Beitrag
stellt heraus, dass Bernini in Paris gezielt als Sachverstandiger in vielerlei
Belangen konsultiert wurde, aber auch selbst umfassende Urteilskompetenz
beanspruchte, womit er nicht zuletzt in einen kennerschaftlichen Wettstreit
mit seinem getreuen Begleiter und Protokollanten Chantelou trat. Indem er
die Anschauungen und Kommunikationsformen beider Seiten - des selbst-
bewussten romischen Barockkunstlers und des verstandnisvollen Forderers
von Nicolas Poussin - scharfer profiliert, wirft der Beitrag ein neues Licht auf
den Dialog zwischen franzdsischer und italienischer Kunsttheorie und auf die
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intensiven Wechselbeziehungen zwischen Werkstattgesprach und Kultur der
amateurs.

Der Einblick in die Praktiken der Beobachtung sowie die darauf fuliende
Dokumentation und Interpretation von Pflanzen und Tieren, von Kunstwer-
ken und Altertimern zeigt die verschiedenen epistemischen Grundlagen und
Spielarten von Augenzeugenschaft auf, die sich Gber die Disziplinen hinweg
ahneln und befruchten, aber auch unterscheiden konnten. Stets prasente
und nicht minder bedeutende Grundlage einer autoptischen Auseinanderset-
zung mit der Dingwelt sind Uberlieferungen schriftlicher, bildlicher und auch
mundlicher Art, die einer erneuten eigenen Beobachtung unterzogen werden.
Wichtig ist in diesem Zusammenhang auch die Weitervermittlung angewand-
ter Methoden und erlangter Erkenntnisse, die die jeweilige Praxis des Urtei-
lens und der Beweisfuhrung transparent werden lassen. Die folgenden drei
Aufsdtze beschaftigen sich mit den argumentativen Mustern und Methoden
des Zeigens, des Uberzeugens und Beweisens mittels direkter und vermit-
telter Augenzeugenschaft in der kunstliterarischen und kennerschaftlichen
Praxis des 17. und frihen 18. Jahrhunderts.

Wie Mancini war auch Francesco Scannelli aus Forli ausgebildeter Medizi-
ner mit einem ausgepragten Interesse an der Malerei. Lorenzo PericoLo arbei-
tet in seinem Beitrag Uber den Microcosmo della Pittura (1657) heraus, wie
Scannelli, quasi seiner doppelten Profession folgend, in Auseinandersetzung
mit grundlegenden Werken der antiken und mitunter zeitgendssischen Medi-
zin sowie der Kunstliteratur die Malerei als einen metaphorischen Korper
interpretierte. Der aristotelischen und galenischen Medizintradition entspre-
chend, die Scannelli zu seiner autoritaren Referenz erhebt, fungieren Leber,
Herz und Gehirn als Leben spendende und erhaltende Teile des menschli-
chen Korpers und somit als essentielle Voraussetzung eines harmonischen
Zusammenspiels der Organe. Indem er den menschlichen Kérper zu sMal3
und Richtschnur« der Malerei erklart, zeigt sich der Autor davon Uberzeugt,
dass diese auf demselben Niveau wie der menschliche Mikrokosmos analy-
siert und seziert werden kann. Pericolos Analyse von Scannellis Argumenta-
tion zeigt deutlich, dass diese nicht immer leicht nachvollziehbar ist und vor
allem oft nicht dem neuesten Stand der medizinischen Forschung des 17. Jahr-
hunderts entspricht. Dennoch sind die physiologischen Ansichten Scannellis
in Bezug auf die Malerei einer verhaltnismaRig koharenten Gesamtkonzep-
tion verpflichtet. Der >gesunde Korper der Malereic, den Scannelli als Arzt und

18



Einleitung

Kunsttheoretiker entwirft, steht schlielich in enger Korrespondenz mit der
Gesundheit der Zuschauerschaft. In der ihm eigenen verschlungenen Weise
auBBert sich Scannelli an vielen Stellen in seinem Microcosmo auch zu Fragen
der Betrachtung und Beurteilung von Kunst, im Rahmen derer er passender-
weise auf die gangigen medizinischen Theorien des Sehsinnes zurlckgreift.
Kennerschaft war nicht zuletzt auch auf dem Gebiet der antiquarischen
Wissenschaften gefragt. Neben der Ausbildung eines spezifischen Wissens der
Antiquare um die Herkunft und Bedeutung von antiken Statuen und Objekten
unterschiedlicher Funktion und Provenienz, ging es auch um die historisch-
stilistische Einordnung von Malereien, Skulpturen und Reliefs der Antike.
Dabei spielte die Augenzeugenschaft in vieler Hinsicht eine Rolle. Fur die
Rekonstruktion, Dokumentation und Deutung antiker Denkmaler waren
Beschreibungen und Bilder grundlegend. EuisasetH Ov-MAarrRA thematisiert in
ihrem Beitrag die enge Verbindung von Augenzeugenschaft als Autorisie-
rungsstrategie der graphischen Kopie, die schlief3lich auch zu einer Bildkritik
fihren konnte. Im Fokus steht im ersten Teil des Aufsatzes die enge Zusam-
menarbeit Belloris mit dem Zeichner und Kupferstecher Pietro Sante Bartoli,
insbesondere Bartolis Kopien nach dem 1674 gefundenen Grabmal der Naso-
nier. Hier spielt der Rekurs auf Bartolis Augenzeugenschaft auch deshalb eine
besondere Rolle, weil Bartoli einer der Ersten war, der die neu entdeckten
antiken Fresken abzeichnete. Wiederholt auftretende, bereits von zeitgendéssi-
schen Kritikern bemangelte und von Bartoli offenbar intendierte Abweichun-
gen von den Originalen lassen die Vermutung zu, dass die viel beschworene
Augenzeugenschaft des Zeichners hier eher im Sinne einer Interpretation
der Objekte als einer reinen Dokumentation derselben zu verstehen ist, was
nicht zuletzt auch der postulierten Vorbildfunktion antiker Kunst entsprechen
wurde. Die Kupferstiche Bartolis nach dem Grabmal der Nasonier wurden in
der Buchpublikation des Grabmals als Abbildungen zu bedeutenden Doku-
menten, auf die sich Bellori in seinen gelehrten Abhandlungen bezieht und sie
zugleich als >Beweise« verwendet. Die vielbeachtete Publikation wurde nicht
zuletzt auch von Sebastiano Resta rezipiert. Wie sehr sich Bellori schlielich
die Forderung nach originaltreuen Kopien flir die Interpretation von Kunst
zu eigen machte, zeigt sich in seiner spateren Publikation, der Descrizzione
delle Immagini dipinte da Raffaello d’Urbino, in der er wie kaum je zuvor auf
die eigene Beobachtung rekurriert. In direkter visueller Auseinandersetzung
mit dem Original vermochte Bellori unter kritischer Inaugenscheinnahme
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existierender, in Details vom Originalfresko abweichender Kupferstiche tber-
lieferte Interpretationen des Werks (darunter auch diejenige Vasaris) zu kor-
rigieren. Die ihm ermdglichte Schau des Originals garantierte einen neuen
Grad an Objektivitat und war der SchlUssel zur korrekten SinnerschlieBung
des berihmten Freskos.

In Irina Schmiedels Beitrag wie auch im anschlieBenden letzten Teils des
Bandes stehen die Argumentationsmuster des Oratorianerpaters Sebastiano
Resta im Vordergrund. Er scheint samtliche bereits erwahnte Rollen - bis auf
die des Mediziners und des professionellen Kinstlers - in sich zu vereinen.
Abgesehen von einem Studium der Rechtslehre hatte der aus Mailand stam-
mende Resta auch eine grundlegende kunstlerische Ausbildung genossen
und war, wie sein Vater, als dilettante, Kunsthandler und Sammler tatig. Durch
seine rege Aktivitat und sein breit gespanntes Netzwerk entwickelte er sich
schnell zu einem ausgewiesenen (in der Folge teils umstrittenen) Kenner und
durch die fir ihn typische Praxis, Zeichnungen und Notizen in Alben zu ver-
einen, wurde er zum Autor/Kompilator vieler Sammelbande sowie zu einem
visuell und textuell operierenden Kunsthistoriographen.

In ihrem Beitrag widmet sich IriNa ScHmieDeL der kennerschaftlichen und
historiographischen Methodik Sebastiano Restas, indem seine text- und bild-
getragenen Argumentationsstrategien am Beispiel der aufwertenden Kon-
struktion seines erklarten Lieblingskinstlers Antonio Allegri da Correggio
analysiert werden. Dabei kann es sich um persénliche Auseinandersetzun-
gen mit Zuschreibungs- und Provenienzfragen sowie biographischen Details
und historischen Umstanden handeln, deren Ergebnisse Resta der Leser- und
Betrachterschaft seiner Alben auf verschiedene Art und Weise vor Augen (und
Ohren!) fuhrt. Die hier anklingende Dichotomie des mostrare a gl'occhi und des
parlare a gl'orecchi grindet nicht nur in den unterschiedlichen Medien - Bild
und Text -, sondern auch in den verschiedenen Methoden, auf die Resta in
seiner Argumentation zuruckgreift. Diese kdnnen von einer Praxis des Anfuh-
rens und Interpretierens Uberlieferter bzw. selbst recherchierter Fakten bis
hin zu einer mitunter stark subjektiv und emotional gepragten Imagination
reichen. Das oft fruchtbare Wechselspiel von eigener und fremder Expertise,
von Autopsie und Autoritatsbezug wird hier von einer weiteren, >fantasti-
schen< Komponente konterkariert, die Uber die angestrebte Glaubwurdigkeit
der Erzahlung hinaus auch deren Lebendigkeit und somit nicht zuletzt deren
- auch intuitive - Nachvollziehbarkeit zu steigern vermag. In diesem Sinne
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wird die Zeichnung - ob materiell vorhanden oder immateriell rhetorisch evo-
ziert - in Restas Historiographie nicht nur zur reinen Quelle, zum Dokument,
sie bleibt auch Trager von Gefuhl und appelliert dabei gewissermal3en an die
emotionale Intelligenz der Leser und Betrachter. Gerade die Zugehorigkeit
zum Orden der Oratorianer, dessen Mitglieder sich seit seiner Entstehung in
den eng miteinander verbundenen Bereichen der christlichen Archaologie,
der Kirchenhistoriographie und Hagiographie hervorgetan hatten, veror-
tet Pater Resta in einer Tradition, in der Legende und Objekt, Wunder und
Wirklichkeit, Kontemplation und Verifikation oft Hand in Hand gingen. In der
Heiligen- und Reliquienverehrung galt die Verknipfung naturlicher und Uber-
naturlicher Beweismittel als fester Standard, auch wenn dieser allmahlich zu
Gunsten >wissenschaftlicherer¢, autoptisch-empirischer Verfahren verscho-
ben wurde, wobei das Konzept der (gemeinsamen) Augenzeugenschaft als
sozialer Akt, vorzugsweise innerhalb einer Gruppe kirchlicher Autoritaten,
zunehmende Bedeutung erlangte.

Archaologische bzw. antiquarische Interessen und die zur Schau gestellte,
oder vielmehr »ins Bild gesetzte« Autoritat der Augenzeugenschaft, die Rezep-
tionsvorgaben flr eine ganze Folge von Bildern bzw. das ganze (lberlieferte)
Werk eines Kunstlers zu machen vermag, sind auch Thema des folgenden
Beitrags von Claudia Reufer. Die abschlielenden funf Aufsatze zeigen die
argumentativen, ordnenden, epistemischen Potentiale von Bildern - gleich-
sam von Zeichnungen und von Druckgraphiken - im Kontext verschiedener
Sammlungsraume auf. Diese kdnnen sich Uber die Seiten eines Skizzen-
buches oder Klebealbums erstrecken wie auch Gber einen architektonischen
Sammlungsraum wie den Dresdener Zwinger, der in der ersten Halfte des
18. Jahrhunderts das landgrafliche Kupferstichkabinett beherbergte.

CLaupia Reurer beschaftigt sich mit dem Thema der Evidenzerzeugung durch
Zeichnungen und ihre Sequenzierung im gebundenen Buch am Beispiel
des Pariser Zeichnungsbuches Jacopo Bellinis. Das Werk des venezianischen
Malers des 15. Jahrhunderts konnte seit dem 19. Jahrhundert hauptsachlich
anhand zweier vorhandener Skizzenbucher rekonstruiert werden, die die
knstlerischen Ideen des Meisters offenlegen. Im Fokus der Autorin stehen
jedoch weniger kennerschaftliche Aspekte als vielmehr das Buch als Medium
der Ordnung, Speicherung und Vermittlung von Wissen. Anhand der ein-
gehenden Betrachtung zweier miteinander in direkter motivischer Relation
stehender Zeichnungen aus der Passionsgeschichte Christi, die sich an ganz
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unterschiedlichen Stellen im Band befinden, lasst sich nachvollziehen, wie
die sequenziale Struktur des Buches die Wahrnehmung der Zeichnungen
und somit die Rezeption des gesamten Bandes pragen und bestimmen kann.
Dabei spielt nicht nur die Motivik, sondern auch die Technik eine tragende
Rolle. Die Zeichnungen sind sorgfaltig konstruiert und gleichmaRig mit der
Feder ausgefiuhrt, als wirden sie nach eigener Inaugenscheinnahme das
Gesehene moglichst detailgenau und wahrheitsgetreu fixieren. Dement-
sprechend finden sich in Jacopo Bellinis Pariser Zeichnungsbuch mythologi-
sche Szenen und architektonische Kulissen nach antiken Uberresten sowie
zeichnerische Wiedergaben von antiken Denkmalern mit Inschriften, Statuen
und Mulnzen, die allesamt mit der gleichen prazisen Federtechnik ausgefuhrt
sind und das Werk des Kunstlers in ein Klima des zunehmenden antiquari-
schen und epigraphischen Interesses der Zeit verorten. Der Vergleich mit
den Aufzeichnungen und Inschriftensammlungen zeitgendssischer antiquarii
legt nahe, dass er mit deren Arbeit, die der Dokumentation von durch Au-
topsie gewonnenen Erkenntnissen auf Grundlage der materiellen Uberreste
der sichtbaren Vergangenheit diente, vertraut war. Das Jacopo Bellinis gra-
phischem Werk innewohnende inhaltliche und technische Wissen vermag
es somit, auf die Interpretation und Rezeption der einzelnen Zeichnungen
wie auch der gesamten Bande einzuwirken und dadurch nicht zuletzt einen
Anspruch auf Glaubwirdigkeit und Wahrheit - auf eine zeichnerisch vermit-
telte Augenzeugenschaft - zu erheben.

SIMONETTA Prosperl VALENTI Robino thematisiert in ihrem Beitrag die Aktivi-
tat Sebastiano Restas als Kompilator von Zeichnungsalben und gibt einen
Einblick in die erhaltenen oder in Teilen rekonstruierbaren Bande in den
graphischen Sammlungen Italiens. Die durchdachte Zusammenstellung des
Materials in den Alben zielte auf die vordergrundig visuelle Darlegung der ita-
lienischen Kunstgeschichte ab, wobei Restas Augenmerk auf die Entwicklun-
gen in den verschiedenen Schulen und ihre Zusammenhange untereinander
gerichtet war. Bekanntermalen wurde der groR3te Teil der Bande Sebastiano
Restas aus konservatorischen und 6konomischen Grinden aufgeldst, was
nicht zuletzt auch einem sich verandernden Geschmack der Sammelnden
entsprach. Der Behandlung einiger weniger Alben als Kodizes und nicht als
bloRBe Container von Zeichnungen ist es zu verdanken, dass diese als Ganze
erhalten geblieben sind und - wie beispielsweise das Piccolo Preliminare al
Grande Anfiteatro pittorico in der Biblioteca Nazionale Centrale di Roma und
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das Libro d’Arabeschi in der Biblioteca Comunale di Palermo - von der the-
matischen Vielfalt und dem didaktischen Programm der zusammengestellten
Zeichnungen und Notizen zeugen. Neben dem Bestand an intakten Banden
hebt die Autorin die in Folge der Forschungen in den letzten Jahren erheblich
gewachsene Anzahl bekannter Zeichnungen in den graphischen Sammlungen
Italiens hervor, deren Provenienz sich bis zu Resta zurlickverfolgen lasst, was
unter anderem die lange verbreitete These entkraftet, die Zeichnungen aus
den Alben Restas seien nahezu vollstandig in englischen Sammlungen aufge-
gangen. Das wiederaufgefundene Material erlaubt die Rekonstruktion einzel-
ner Montagen und in Teilen verlorener Bande, wie im Falle der Trattenimenti
pittorici, einer Zusammenstellung von Zeichnungen bedeutender Kunstler
verschiedener italienischer Schulen vom 15. bis zum 17. Jahrhundert, die auf
Grund der vorausgehenden Aufldsung und konservatorischen MalBnahmen
jedoch weitestgehend die Tragerpapiere mit den wertvollen Notizen Restas
sowie den Nachvollzug der fir Kompilator und Rezipienten ebenso wichtigen
Binnengliederung entbehrt. Die Publikation der Alben Restas, ein Unterfan-
gen, das er in der Tat fur die ihm wichtigsten Bande anvisiert hatte, hatte
die Rekonstruktion der lange aufgel6sten Zusammenstellungen und das
Verstandnis sseiner« Kunstgeschichte erleichtert, doch blieb es bei der Idee
und einigen vorbereitenden Nachzeichnungen, die als Stichvorlagen gedacht
waren.

Die Rekonstruktion der erwahnten Trattenimenti pittorici steht im Mittel-
punkt des Aufsatzes von Francesco GrisoLia. Seinen ursprunglichen Plan, den
Band an seinen wichtigsten Gonner Bischof Marchetti zu geben, musste Resta
frih aufgeben. Ob das Album nach mindestens einer erfolgten Umarbeitung
tatsachlich in die Hande Kdnig Philipps V. von Spanien gelangte, ist ungewiss.
Bereits in der Mitte des 18. Jahrhunderts waren die Trattenimenti pittorici im
Besitz des Florentiner Kaufmanns und Sammlers Giovanni Filippo Michelozzi,
Uber den sie schliel3lich den Weg nach Florenz in die Uffizien fanden. Obgleich
Michelozzi einen Grol3teil von Restas urspringlichen Montagen umarbeitete
und einige Zeichnungen entnahm, erlaubt ein bereits frih erstellter Index
des Bandes sowie weitere zeitgendssische Beschreibungen eine nahezu voll-
standige Rekonstruktion der enthaltenen Zeichnungen. Die Sammlung deckte
offenbar samtliche Epochen der italienischen Kunstgeschichte der Frihen
Neuzeit ab und folgte, soweit dies nachvollziehbar ist, einer weitestgehend
chronologischen Ordnung. Leider steht der Kenntnis der Zeichnungen der
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Verlust eines Grol3teils der Montagen, Inschriften und Tragerpapiere der
ursprunglichen Zusammenstellung entgegen. Dennoch vermag das uberlie-
ferte Material Aufschluss Gber Restas Methode einer eigenen Schau [ispezione
oculare] und Zurschaustellung von Zeichnungen zu geben, im Rahmen derer
der Sammler und Kenner die Technik der Autopsie fur die visuelle Aufbe-
reitung einer Historiographie der Kunst fruchtbar zu machen suchte. Dass
Resta Uber die kunsthistoriographische Ebene hinaus danach trachtete, auch
andere Ebenen der Rezeption bzw. der Dedikation zu erdffnen, wird im Falle
der Trattenimenti pittorici etwa anhand einer enthaltenen Serie von Portrat-
zeichnungen greifbar, die im Verbund mit entsprechenden Notizen potenti-
elle Interessenten und somit Kaufer ansprechen sollten. Restas Alben lieBen
sich stets und lassen sich noch immer auf ganz verschiedenen Ebenen sehen
und lesen. Uber eine Vorstellung seines kunsthistoriographischen Verstand-
nisses, seines Geschmacks und seiner Aktivitat als Kenner und Sammler
hinaus, entsteht so ein komplexes Bild seines Netzwerks und seiner Bemu-
hungen um den Absatz, den Verbleib und die Rezeption seiner Alben.

Der Beitrag von AnnkaTRIN KauL ndhert sich dem bekanntesten erhaltenen
Album Sebastiano Restas, der Galleria Portatile in der Biblioteca Ambrosianain
Mailand, von rezeptionsasthetischer Seite. Dabei orientiert sich die Autorin an
literaturwissenschaftlichen Forschungsansatzen und wertet den Klebeband
weniger als Zeichnungsalbum, sondern vielmehr als handschriftlichen Kodex,
auf dessen Seiten sich der Autor Resta >einschreibts, um als weisende Autori-
tat greifbar zu sein und Rezeptionsvorgaben machen zu kénnen. Dass es sich
bei dem Band um eine hybride Struktur aus thematisch kompilierten Zeich-
nungen und korrespondierenden Notizen handelt, versteht sich von selbst.
In diesem Sinne wird das Verhaltnis von Bild und Text analysiert, wobei ins-
besondere die Funktion der (Zeige-)Geste als blicklenkendes und nicht zuletzt
erkenntnisférderndes Mittel erdrtert wird. Eine erste Gruppe von Beispielen
widmet sich Restas Praxis des Anordnens von Zeichnungen auf einzelnen
Montagen, die gestutzt durch begleitende Texte nicht selten komplexe Blick-
und Zeigebeziehungen aufweisen und somit etwa konkrete Lehrer-Schuiler-
Verhaltnisse bis hin zu stilistischen Zusammenhangen zwischen ganzen
Kinstlergruppen aufzeigen kénnen. Grundlage der kompilatorischen Arbeit
Restas waren bei weitem nicht nur die Zeichnungen, deren Auswahl wieder-
holt erkennen lasst, dass der Sammler nicht stets aus dem Vollen schopfen
konnte; die umfassenden Notizen in der Galleria Portatile er6ffnen eine ganze
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Reihe an impliziten wie direkten Verweisen auf die gangige Kunstliteratur.
Anhand einer zweiten Gruppe von Beispielen wird dargelegt, wie sich Resta
dieser Verweise >zeigend« und »deutend< bedient. In der gemalten Zeighand,
dem Digitus Argumentalis, materialisiert er sich als Autor und greift autorita-
tiv lenkend in die Rezeption des Materials ein. Durch den zeigenden Verweis
auf die Quelle - etwa Lomazzo oder Armenini - macht er sich die Autoritat
der Uberlieferten Schriften zu eigen und deutet diese im Sinne seiner eige-
nen Argumentation aus. Somit vermochte Resta auch Aussagen zu treffen, die
die Zeichnungen allein - wie durchdacht die Art der Montage auch gewesen
sein mochte - nicht transportieren konnten. Dies spiegelt die Bedeutung von
Restas Notizen, die nicht nur als kennerschaftliche Beischriften zu den Zeich-
nungen zu verstehen sind, sondern vielmehr als individuelle evidenzgenerie-
rende (Wissens-)Gewebe eines handschriftlich prasenten Gelehrten.

Vom epistemischen Gehalt der Zeichnungsbucher eines Kunstlers Uber
jenen der kunsthistoriographisch-geographischen Kompilationen eines
Sammlers und Kenners wandert der Blick abschlieRend zu der genaue Rezep-
tionsvorgaben machenden Prasentation von Kupferstichen innerhalb eines
architektonischen Kontextes. INGriD R. VERMEULEN analysiert in ihrem Beitrag die
Einrichtung der graphischen Sammlung im Dresdener Zwinger durch Johann
Heinrich von Heucher (1677-1746) - insbesondere die Auswahl von etwa ein-
hundert Kupferstichen zur augenfalligen Prasentation an den Wanden, die
in ihrer Rekonstruktion ein systematisches Verstandnis von Kunst nach der
(nationalen) Herkunft von Kinstlern erkennen lasst. Anders als die Werke
franzosischer, italienischer und flamischer (niederlandischer) Kupferstecher
sind die ausgewahlten Stiche deutscher Urheber ausschlief3lich ins 17. und
18. Jahrhundert zu datieren und orientieren sich dabei vor allem an bekann-
ten Werken von Kunstlern anderer Herkunft. Zeitgendssische Debatten legen
nahe, dass diese Auswahl nicht zuletzt auf einer defensiven Reaktion auf die
verbreiteten Kritiken an friher deutscher Kunst in der Kunstliteratur grindet.
Indem Graphiken des 15. und 16. Jahrhunderts aus der prominenten Platzie-
rung an den Wanden ausgeschlossen wurden, wurde die kritische Rezeption
»gotischer« oder >barbarischer< Urspringe im Rahmen eines westeuropa-
ischen Vergleichs vermieden und eine >aufwertende« Nivellierung eventuel-
ler Unterschiede zu Gunsten der Orientierung an etablierten Standards der
italienischen, der niederlandischen und franzésischen Kunst angestrebt. Die
wachsende kennerschaftliche Beschaftigung mit den Kunstwerken selbst
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und ein sich veranderndes nationales Bewusstsein leiteten um die Mitte des
18.Jahrhunderts jedoch eine zunehmend kritische Haltung jener assimilie-
renden deutschen zeitgendssischen Kunst gegenuber ein. Dies fuhrte in der
Folge schlie3lich zum Abbau der Prasentation im Zwinger durch Karl Heinrich
von Heineken, was nicht zuletzt jedoch auch aus konservatorischen Grun-
den geschehen sein mag. Anders als sein Nachfolger Christian Ludwig von
Hagedorn, der wiederum den rezeptiven Charakter deutscher Kunst positiv
hervorhob, lehnte Heineken die Werke deutscher Kunstler zunachst strikt
ab und ordnete sie in der Hierarchie der westeuropdischen Kunst an letzter
Stelle ein. Dies sollte sich auf Grundlage einer vermehrten Auseinanderset-
zung mit frihen deutschen Kupferstichen grundlegend andern, lieferte jene
empirische Herangehensweise, die sowohl das Studium von graphischen
Sammlungen als auch die Konsultation der Kunstliteratur und den Austausch
mit einem weit gespannten Netzwerk an Spezialisten mit einschloss, ihm doch
schlieBlich neue Argumente dafur, die Urspriinge der graphischen Kuinste
nach Deutschland zu lokalisieren und der deutschen Schule somit doch einen
Platz in der westeuropaischen Kunstgeschichte einzurdumen.

Am Beispiel der sDeutschen Schule« des Dresdener Kupferstichkabinetts
wird der wechselseitige Zusammenhang zwischen der Auswahl der ausge-
stellten Objekte und den verbreiteten Meinungen in der gangigen Kunst-
literatur und kennerschaftlichen Praxis deutlich. Wie so oft, erscheint die
Sammlung gleichermaRen als Resultat wie auch als Grundlage einer gelehr-
ten Auseinandersetzung, die sowohl von einer regen LektiUretatigkeit als auch
von der regelmaligen Inaugenscheinnahme der Kunstwerke selbst gepragt
war. Die im Folgenden versammelten Beitrage nahern sich den in Augen-
schein genommenen Objekten und den visuellen wie textuellen Reflexionen
Uber sie aus verschiedenen Richtungen. Im Zentrum steht eine objekt- oder
gar sammlungsbasierte Konstruktion von Kunstgeschichte(n). Die histo-
riographischen Konzeptionen werden durch die Relationen der Objekte
untereinander getragen und fur die Rezipienten erfahrbar gemacht. Die ken-
nerschaftlichen Praktiken und Theorien des 17. und 18. Jahrhunderts lassen
sich, vereinfacht gesagt, als Scharnier zwischen der Kunstliteratur und der
sich verandernden Begegnung mit den verschiedenen Objekten und Kunst-
werken interpretieren. Selbstredend sind alle drei Bereiche aufs Engste mit-
einander verbunden, sie bedingen und durchdringen sich gegenseitig. Die
Kunstliteratur der vergangenen Jahrzehnte und Jahrhunderte bleibt eine
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wichtige Referenz, aus der sich die Kennerschaft - unter wachsender Bezug-
nahme auf die Werke und ihre Reproduktionen - erst herausbilden konnte.
Das sich vor diesem Hintergrund andernde Selbstverstandnis der >Kunst-
theoretiker< duBert sich nicht zuletzt in der Betonung von empirischen Prak-
tiken (Autopsie, Augenzeugenschaft) und findet in zunehmendem Maf3e auch
in der Kunstliteratur seinen Niederschlag.

Anmerkungen

Dieser Band geht auf ein gleichnamiges Kolloquium zurlick, das im Herbst 2017 am Institut
fir Europaische Geschichte in Mainz im Rahmen des von Elisabeth Oy-Marra geleiteten und
von der DFG geforderten Projekts Die Materialitét der Wissensordnungen und die Episteme der
Zeichnung. Die Zeichnungsalben des Sebastiano Resta stattfand. Im Zentrum dieses Projektes
stand u.a. die Erforschung der Verbindungen von Restas kennerschaftlicher Methode zu den
Praktiken der Naturwissenschaften seiner Zeit.

1 Rep1 1668, ohne Seitenangabe; zitiert und ins Italienische Ubersetzt von Redi nach ErpPeNIUS
1636, S. 54, LVII.

2 Zu Francesco Redi allgemein vgl. BernarDl 1999; zu seinen Insektenbeobachtungen
BerToLoNl MEeLi 2010 mit Verweis auf eine moderne Ausgabe des Traktats mit einer Ein-
leitung von Walter Bernardi (Florenz 1996). Zur Accademia del Cimento vgl. GaLLuzzI 2007;
BoscHiero 2007 sowie den Aufsatz von Eva Struhal im vorliegenden Band.

3 Repi1668, S.98 (Zitat des Originaltextes siehe Anm. 4).

4 Vgl hierzu die ganze Passage in Redis Traktat: »Un‘altra favolosa generazione di ragni fu
mentovata dagli autori, e dataci ad intendere per vera; e tra essi Pietro Andrea Mattiuoli
[...] afferma che le gallozzole delle querce non solamente producono vermi e mosche,
ma ragni ancora [...] io alle moltissime esperienze fatte dal Mattiuolo facilissimamente
risponderd con altrettanti esperimenti fatti in contrario e, fiancheggiato dalla mera e
pura verita, ardird di dire francamente che, nello spazio di tre o quattro anni, credo di
aver aperto piu di ventimila gallozzole, e non ho mai potuto trovare in esse un sol ragno,
ma sempre mosche e varie generazoni di moscherini e di vermi, secondo la diversita di
quei mesine’ qualiio le apriva [...] Egli & pero vero che alle volte in qualche gallozzola, ma
perd sempre pertugiata, io vi ho trovato alcun ragnatelluccio, il quale, nato ed allevato
fuor di quella, si & per avventura intanato nel suo foro per ripararsi dalle ingiurie della
stagione [...] Bastevolmente adunque sia per ora risposto alle sperienze del Mattiuolo
con replicate esperienze: e quanto alle mosche, a’ moscherini ed a’ vermi che nascono e
si trovano nelle gallozzole, riserbo a favellarvene poco appresso.« Ebd., S.97-99.

5 Vgl hierzu Daston 2011 und De ANGELIS 2011a.

6 Repl 1668, S.194: »[...] bisogna bene aguzzar gli occhi e amargli bene d'un microscopio
squisitissimo [...J«. Vgl. zum Kontext die ganze Passage: »ll soprammentovato Moufeto
[Thomas Muffett] riferisce, che infin gli scarafaggi son tormentati da cosi fatti animaluzzi,
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ed io, quantunque non abbia avuta la congiuntura d'esperimentarlo, me lo persuado
per vero con grandissima facilita, imperocché posso con molt'altri far testimonianza di
veduta che le formiche stesse non ne son esenti e che ogni spezie di formiche ne ha la
sua propria, e singular generazione; ma e’ bisogna bene aguzzar gli occhi e armargli bene
d'un microscopio squisitissimo per potergli squisitamente ravvisare, tanto son minuti e
quasi quasi invisibili; onde penso che ne manchi poco a potergli noverare tra gli atomi.«
(S.193f. mit Verweis auf eine entsprechende Abbildung: »che vedrete delineate nella
Tav:[ola] 2«).

GAL/CHEN-MOoRRIs 2010, S.191-217 und GAL/CHeN-MoRRis 2012. Zu einer indirekten, vermittel-
ten Form der Autopsie sei zudem auf die Beitrage von Florike Egmond und Eva Struhal in
diesem Band verwiesen.

Burke 2003, S.175-177 mit Beispielen aus der Renaissance; BEHRMANN/PRIEDEL 2014, S.14
verweisen auf Thomas Zinsmaier, Wahrheit, Gerechtigkeit und Rhetorik in den Reden
Antiphons. Zur Genese einiger Topoi der Gerichtsrede, in: Hermes 126, No.4, 1998,
S.398-422.

De ANGELIs 2011b, S. 211, 216f. und Ubergreifend PomaTa/Siraisi 2005, S. 1-38.

Vgl. hierzu HarToG 2005, S. 118-122; PomaTA/SIRAISI 2005, S. 8f., die auf Aristoteles’ Definition
der historia als empirische Erkundung in die Ursachen der Dinge verweisen.

Vgl. hierzu Ginzeurg 1989; WimBdck/LEONHARD/FRIEDRICH 2007, S. 11f.; VOlkel 2007; De ANGELIS
2011C; BURKE 2001; DREWS/SCHLIE 2011.

DEe ANGELIS 2011a und 2011C.

Zum Verhéltnis von Autopsie und Uberlieferung vgl. De Anceuis 2011a, der zu Recht da-
rauf verwiesen hat, dass mit der wachsenden Bedeutung der Autopsie die Autoritat der
Schriften nicht einfach abgeldst wurde. Vgl. zu dieser Thematik auch die Einleitung und
eine Vielzahl der Beitrage in PomATA/SIRAISI 2005.

Zur Auswahl von Postillen aus der Feder Annibale Carraccis vgl. Keazor 2002.

Vgl. hierzu Bickenpborr 1998, S.120-122 und Struhal in diesem Band, S. 89-110.

Vgl. hierzu BAtscHMANN 1995; HANSMANN 2002; Ov-MARRA 2018, S. 24-27 sowie ihren Beitrag in
diesem Band.

Vgl. hierzu Borea 1992. Die Entdeckung von Fehlern in den Bildbeschreibungen, die durch
die Zuhilfenahme von Kupferstichen entstanden, wurde bereits von Du Fresne und dem
spaten Bellori angeprangert. Siehe hierzu den Beitrag von Elisabeth Oy-Marra in diesem
Band. Bellori, der selbst vor allem an einer korrekten Identifikation der Sujets wie auch
der asthetischen Wirkung interessiert war, unterlaufen selbst Fehler in der Beschrei-
bung, die vor allem jedoch auf die seitenverkehrte Widergabe eines Gemaldes im Stich
zurtckzufuhren sind. Warum gerade er dies nicht bertcksichtigt, lasst sich nicht erkla-
ren. Es ware jedoch verfehlt, hier einen Objektivitatsmalistab anzulegen, den erst die
Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts entwickelt hat. Zur Geschichte der Objektivitat vgl.
DASTON/GALISON 2007.

Vgl. hierzu den Beitrag von Lorenzo Pericolo in diesem Band.

MowmicLiano 1950; Burke 2001.

Vgl. etwa die Dokumentation der sogenannten Barberini-Landschaft, eine romisch-antike
Wandmalerei, die beim Bau des Palazzo Barberini 1624 in Rom gefunden und nach ihrer
Dokumentation durch verschiedene Nachzeichnungen groRe Beriihmtheit erlangte.
Siehe hierzu WHiTeHoUSE 2001, S.200-208, 218-228.
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21 HEeRkLOTZ 1999.

22 Vgl. hierzu MuLLEr 1989; SMENTEK 2014 und KoBi 2017.

23 Zu Filippo Baldinucci vgl. den Beitrag von Eva Struhal in diesem Band. Baldinuccis Tatig-
keit als Sammlungskoordinator Leopoldo de’ Medicis war von groRter Bedeutung fur die
Kennerschaft der Zeit. AuRer seinen theoretischen, an Mancini ankntpfenden Grundle-
gungen lasst sich seine Umsetzung in der konkreten Zeichnungssammlung Leopoldos
nur noch teilweise rekonstruieren. Dies geschieht aktuell durch Federica Mancini am
Département des Arts graphiques du Louvre; zur Sammlungstatigkeit siehe auch Fuwma-
GALLI 2018.

24 Vgl. hierzu die Beitrage von Francesco Grisolia, Annkatrin Kaul, Simonetta Prosperi
Valenti Rodind und Irina Schmiedel in diesem Band.

25 Vgl. hierzu den Aufsatz von Annkatrin Kaul in diesem Band.
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The ad vivum Conundrum.
Eyewitnessing and the Artful Representation of
Naturalia in Sixteenth-Century Natural Science

The Shifting Meanings of ad vivum

It is easy to understand why ad vivum representation continues to attract
attention and debate. It constitutes a junction where the interests and research
paths of historians of late medieval and early modern culture, science, and art
meet. Ad vivum is linked with art historical discussions of Renaissance natural-
ism, mimesis, the genres of portraiture and still life, prints and drawings, book
illustration, and even the long-lasting debates on perspective. At the same
time, ad vivum and its companion terms autopsy and experientia circumscribe
a privileged area of debate for specialists in humanism, philosophy, the history
of medicine and natural history, cartography, early modern communication
media, and the history of collections. Among philosophers and historians of
science - a term that | use here as shorthand for a wide range of expert knowl-
edge - much attention has been paid in particular to the Renaissance re-valua-
tion of experientia, personal observation and witnessing, and empirical knowl-
edge that manifested itself, among other things, in ad vivum representations.’

Two aspects in particular are striking about ad vivum discussions. The Latin
and Greek origins and semantic fields of ad vivum, experientia and autopsy
are well known, but it is not always easy to understand whether variations
in the meaning and use of ad vivum and its vernacular versions originate in
the early modern period itself, in modern debates and interpretations, or in
both.2 Those variations were by no means minor. In the period on which |
focus (c.1500-C.1620), experientia ranged in meaning from experience to
experiment(ation), for instance.® The originally Greek term autopsy was not
only used in its most literal sense - to see with one’'s own eyes - but also in
the more specific one of direct visual observing and witnessing, for instance
in cosmography, anatomy, and the study of plants and animals. In modern
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usage its meaning (autopsy for the post-mortem examination of a corpse to
determine manner and cause of death) is largely restricted to the domain of
medicine, but still closely links up with an early-modern use in anatomical
dissection, inspection, and medical demonstration that can be traced back
at least to early sixteenth-century, pre-Vesalian days in Italy.4 While autopsy
refers to the act of observation, early modern sources generally tend to use ad
vivum as a qualification of the visual representation of what has been observ-
ed. As | will argue in what follows, early modern visual and textual sources
from the domain of natural history make abundantly clear that this qualifi-
cation was sometimes used in a strict sense, sometimes in a loose one, and
sometimes in both. But more importantly, in that same context the notion
of lifelike painting - whether called in so many words ad vivum or not - can
refer to the act of observing the living subject that is to be depicted; to the act
of depicting itself; or to the resulting lifelike representation(s). Ad vivum may
refer to any of these stages of image-making. Wherever that may lead us, it
should not be to new, more precise definitions.

Secondly, in both art history and the history of science, the conglomerate
of naturalism, ad vivum representation, autopsy, and experientia is - or has
been - part of success stories: seductive, interlinked, grand, and teleological
historiographical narratives that repeat some of the (self) images projected
onto (and of) the Renaissance and seventeenth century. The art historical nar-
rative spoke of thetriumph«of naturalism, mimesis, and perspective, implying
a break with and progress after the Middle Ages. The narrative of the history
of science focused on an increasing turn to and positive evaluation of direct,
personal eyewitnessing (and more generally of sensory experience), experi-
mentation, and a critical attitude that encroached on a reliance on tradition,
book learning, and classical authority. Sixteenth-century natural history, cos-
mography, and medicine (anatomy) were among the domains of knowledge
where contrasts between >new« expertise and insights based on autopsy, on
the one hand, and »old« classical book knowledge, on the other hand, were
emphasized and expressed by the sixteenth-century experts themselves.s In
the most straightforward and by now outdated version of this grand narra-
tive, developments inexorably culminated in the Newtonian, Baconian, and
Galilean scientific revolution of the seventeenth century. Both storylines
- which | obviously present here in a very simplistic form, for clarity's sake -
have been under fire for many decades, but they have not been replaced.
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It is, indeed, questionable whether many historians would find a new grand
narrative desirable, whatever its contents. Yet, by the sheer weight of historio-
graphical discussion, efforts to analyze ad vivum and related notions in the
context of the changes that were taking place between the fifteenth and the
seventeenth centuries run the risk of reverting back to those big narratives.

Experientia and Research Practices in Early Natural History

In what follows | will focus on the specific period and cultural context of six-
teenth-century visual natural history that seems to me crucially relevant to
these themes and as yet insufficiently examined. Most attention has so far
been paid to woodcut illustrations that interacted with printed texts in pub-
lished early modern works. Those will be discussed below as well, but | would
like to draw more attention to the thousands of extant, but under-investi-
gated, naturalia drawings created in the long sixteenth century in order to
document, portray, and investigate living nature (fig.1). Of all early modern
European sources, it seems to me that this visual evidence helps show and
demonstrate the closest links between modes and practices of representa-
tion and the notions of life and lifelikeness which come together in ad vivum.

As a historical phenomenon, that visual evidence belongs to a specific
period and context. A strong upsurge of interest in and research on all kinds
of naturalia can be traced from at least the fifteenth century. It spread all over
Europe, fanning out, it seems, from a core zone that comprised much of Italy,
the Burgundian areas, and the Central European and Iberian zones ruled by
the Habsburgs. It manifested itself in collections, fashion, gardens, decorative
arts, herbariums with dried plants, manuscript herbals and books of health,
albums with colored drawings, printed works etc. And it stimulated the grad-
ual transformation of what is usually called natural history into a specialist
field of knowledge and a scientific discipline, natural science.®

Practices that were predicated upon direct personal observation and expe-
rientia soon began to form part of the methodology of natural history. The
extensive explorations of the young Pietro Andrea Mattioli (1501-1578), who
became one of the most widely read European naturalists of his century,
show that botanical field research was already conceived as a true research
method in the 1520s-30s. Ciancio has indeed explicitly linked it with new
forms of empiricism. That chronology fits in well with the creation of the first
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1.Seal, by an unknown painter, probably 1560s, Southern Netherlands, Libri Picturati A16, fol. 36/37,
Krakoéw, Jagiellon Library. © Jagiellon Library.

university botanical gardens during the early 1540s in Italy, and the many
private botanical gardens from the 1530s-40s in various European countries.
Those gardens functioned as both living collections and loci of experimenta-
tion with and acclimatization of plants.” This same period also saw the rapid
spread of plant and animal representations that met the requirements of
precision, lifelikeness, and reliability: naturalistic ad vivum representation
embodied these characteristics and was intrinsically linked with these newly
developing research practices.

As is well known, the upsurge of natural history in the long sixteenth
century was boosted by phenomena as diverse as the European arrival in
the New World and the discovery of many thus far unknown exotic species;
the rapid spread of book-printing techniques from the late fifteenth century
onwards; and perhaps most of all, the Renaissance rediscovery of classical
authors who had written about living nature, especially Aristotle, Pliny, and on
botanical-medicinal matters Dioscorides and Theophrastus. While the classi-
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cal texts on plants and animals remained a foundation of knowledge about
nature until well into the eighteenth century, sixteenth-century naturalists
examined and critically analyzed this classical legacy, added to it, shook it up,
corrected, and adapted it. In their manuscripts and printed publications, suc-
cessive accretions of new and corrected information about plants, animals,
and medicine almost bury that classical core, soon superseding it in terms
of quantity. The supplemented commentaries on Dioscorides by Mattioli, to
name but one famous example, grew enormously in size in the course of the
sixteenth century.® Most such accretions united a critical philological analysis
of the old texts, traditional knowledge, and practical sensory experience, with
an emphasis on the visual inspection of >new« plants and animals, live or dead,
whole or in fragments, European or exotic.

Given the weight of the classical textual tradition, it is important to empha-
size that the mostimmediate cultural roots of at least two and perhaps all three
empirical methods mentioned above - fieldwork (as a method of investigation
and discovery that attributed crucial importance to autopsy); experientia (in
the form of experimentation with plants); and ad vivum representation - were
not primarily in the classical authors, but in historical practice as transmitted
generation after generation. The fact that many sixteenth-century natural-
ists liked to emphasize their continuity with the classical tradition (including
the fieldwork by their predecessors in antiquity) and at the same time both
distanced themselves from the Middle Ages and tended to underplay the
contribution of practical knowledge to their own work, should be recognized
as a legitimizing rhetorical strategy.® There was much truth in it, as in all effec-
tive rhetoric, but it left out at least as much.

Of course, knowledge of nature was not newly invented in the early
modern period after the rediscovery of the writings of Pliny, Theophrastus
and Dioscorides, however important these works were. Fieldtrips to search
for (medicinal) plants and garden and agricultural experimentation had exist-
ed in earlier European history. It defies common sense, therefore, to assume
that the naturalists of the sixteenth century would have refused to learn from
(or have remained uninfluenced by) the practices of agriculture, food culture,
gardening, and medicinal plant use that surrounded them and with which
they grew up. Their personal histories attest to this learning. As a very young
child Conrad Gessner, for example, was taught by his great-uncle, who grew
and collected medicinal herbs, to identify, name, and find medicinal plants
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both in the garden and in the fields, without any particular recourse to book
knowledge and using mainly local plant names. Gessner’s father, incidentally,
was a poor furrier.® Practice-based plant knowledge can, furthermore, easily
be shown to have found its way into the great encyclopedic printed and illus-
trated herbals and works on animals of the sixteenth century: it is especially
manifest in the naming of naturalia and the descriptions of their medicinal
and food uses. Curiously, modern researchers have paid little systematic
attention to this aspect, while decades of research have gone into an analysis
of the classical sources of these early modern works.

One channel via which practice-based knowledge entered the learned
tradition was via informants: virtually all naturalist-authors integrated a mass
of information gathered via experts such as gardeners, plant hunters, natura-
lia collectors, apothecaries, farmers, fishermen, and herbalists.” The learned
naturalist-authors themselves were a second channel. They were not merely
men of books, but also men of action and of practice. Many of them were
practicing physicians who themselves worked with and relied upon plant-
based medicine, who professionally collaborated with apothecaries, and who
personally went out into the fields in order to see plants, animals, minerals,
and other naturalia with their own eyes. While in the fourteenth and part of
the fifteenth centuries much nature knowledge had remained in the domain
of practice, it slowly fused in the long sixteenth century with recovered classi-
cal book knowledge. The new mixture turned out to explosive. Out of it grew
not merely a much vaster corpus of information enriched by local knowledge,
but also the methodology of the newly developing discipline of natural sci-
ence, which then gained its own momentum.=

The situation with respect to visual information was fundamentally differ-
ent from the textual one, and the implications of this difference have perhaps
not yet been explored sufficiently. The core of classical knowledge of living
nature as transmitted via numerous generations of manuscripts, was almost
completely without original, Greek or Roman images.”s Nor did fifteenth- and
sixteenth-century naturalists have access to many other classical representa-
tions of living naturalia. Most of the mosaics, ceramics, and Roman wall paint-
ings (such as the famous trompe [l'oeil frescoes of a garden in Livia's house
from 30-20 BC)* with naturalistic representations of plants and animals that
are known at present were invisible during the sixteenth century. Textual
classical sources did indeed transmit an ideal of strongly naturalistic repre-
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sentation - for instance in Pliny’s well-known story about Zeuxis and the ideal
of painting as the creation of the illusion of reality™> - but no actual classi-
cal corpus of images of plants and animals survived that could serve early-
modern naturalists in their attempts to document living nature.

Early modern naturalists were thus on the one hand confronted by the task
of trying to understand, without much visual assistance, which plants and ani-
mals were discussed in the Greek and Latin texts. At the same time, they were
surrounded by masses of living and dried plants that had vernacular names
but could not so easily be matched with the Latin or Greek descriptions. The
available visual models in late medieval bestiaria and herbals were, on the
whole, rather stylized and often schematic, although they could and sometimes
did serve for the identification of actual plants.”® Early-modern naturalists
tended to find these stylized images unsatisfactory, but the highly relevant
question of why this was the case is yet another question that is underex-
plored. Visual representations of the natural world thus had to be invented
almost completely anew. This concerned not merely the subject matter (what
to include and what not; how to deal with exotica that could never have been
seen by classical authors; how to visually order nature), but also the rules
of how best to depict in the service of visual description, identification, and
information transmission.” The most obvious source for such new images
was living nature.

Both the need felt by early modern naturalists to create a new visual
corpus adapted to their needs and their discontent with the images from
the preceding centuries cannot be merely inferred from the explosion of six-
teenth-century nature drawings. It was also put in so many words at the time.
The German surgeon Hieronymus Brunschwig (c.1450-c.1512), for example,
published a work on distilling medicines from plants in 1500. As Olariu has
shown, Brunschwig made it clear that he was not pleased with the rather
coarse woodcut illustrations chosen by his publisher and reused from the
recent Gart der Gesuntheit (1485/86), a vernacular book of health. Brunschwig,
therefore, encouraged his readers to go out into nature and look at the real
plants for themselves.™®

Another case of disagreement between author and publisher on illustra-
tions of naturalia is equally informative. In 1530 the very first of the major
printed and illustrated new herbals appeared: Herbarum vivae eicones ad
naturae imitationem, summa cum diligentia & artificio effigiatae. It was written
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by the German theologian and physician Otto Brunfels (1488-1534) and pub-
lished by Johannes Schott in Strasbourgin 1530. The German version appeared
in 1532 with the same publisher as Contrafayt Kreiiterbtich. As both titles indi-
cate, this work presented itself as a herbal with high-quality, naturalistic plant
illustrations. Its woodcuts are indeed regarded as the very first lifelike plant
illustrations of the early modern period. They are highly naturalistic por-
traits of individual plants - blemishes, drooping leaves, wilting stems, broken
flowers, and all (fig.2). The woodcuts are based on model drawings made
specifically for this edition by the Strasbourg painter Hans Weiditz (c. 1495-
€.1536). Art historians have compared them with naturalia drawings by his
close contemporary Albrecht Durer (1471-1528)."

As has been pointed out by various scholars, it was not the author Brunfels
choice to use Weiditz' highly naturalistic plant images. Schott, the Strasbourg
publisher, realized the selling power of new, good-quality plant illustrations,
and it was most probably he who commissioned Weiditz and chose the title(s)
of the Latin and German editions with their explicit references to lifelike illus-
trations. Even the choice of which plants to illustrate may have been made
by the publisher and the painter rather than by the author. It may also have
depended on the painter's access to actual (fresh or half-dead) plants to portray.
Less attention has been paid to the fact that Brunfels, notwithstanding his com-
plaints about Weiditz, explicitly acknowledges the latter's fame as a painter and
points to a non-commercial reason why new visual documentation was sorely
needed. He states that decent plant images had been hard to come by for the
last two or three hundred years and that only recently - that is, presumably,
during the past decades - the rich and powerful had taken up this task from
antiquity by commissioning painters to illuminate books. Brunfels adds that
he had seen some of these and had heard others praised, but that the rich
patrons allowed hardly anyone to see these great treasures. He also hints that
the quality of many older (that is late fifteenth-century) printed naturalia illus-
trations left much to be desired. Brunfels wanted to relaunch herbal and plant
medicinal knowledge and put it on the right track. He thought that the only
way to do so was by means of contrafactur and via the corrected descriptions
of the classical authors.® This whole episode contains more than one valu-
able pointer: in this case (and whatever the combination of reasons involved)
the innovative visual choice of ad vivum painted plants was not made by the
university-trained author but by a famous painter and a commercially astute

’
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publisher. Furthermore, Brunfels' remarks
not only hint at the influence of illuminat-
ed manuscripts on nature drawing in the
sixteenth century. They also underline that
naturalists of this period acutely felt the lack
of a visual corpus and presented (correctly
or not) the illustration of nature as a task
that resumed and continued the enterprise
of classical antiquity.

It is hard to overestimate the scale and
innovative thrust of this phenomenon.
Already from the late fourteenth and early
fifteenth centuries - well before print, there-
fore - the number of manuscript herbals
with hand-painted images of plants (and
some animals) began to increase expo-
nentially: Collins gives a total of 193 sur-
viving herbals for the fifteenth century as
compared to 136 for the whole of the pre-
ceding nine centuries.?? Collections and
albums of plant and animal drawings on
paper and parchment followed this trend,
which vastly accelerated in speed, size, and
range of contents. Its better-known mani-
festations are the impressive illustrated
and encyclopedic works on living nature
of the sixteenth century: the publications
by Otto Brunfels, Hieronymus Bock, Leon-
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2. Lifelike plant illustration, woodcut in
Otto Brunfels, Herbarum vivae eicones,
Strasbourg, 1530, p. 258. Public domain. The
model drawing by Hans Weiditz (not shown
here) is in Felix Platter’s herbarium, vol. X,
p-11, BBB ES 71 (1) Burgerbibliothek Bern.

hart Fuchs, Pietro Andrea Mattioli, Rembert Dodoens, Carolus Clusius, and
Mattias de Lobel have become landmarks in the history of plant medicine
and botany, as have those by Pierre Belon, Guillaume Rondelet, and espe-
cially Conrad Gessner in that of zoology. Their thousands of generally natu-
ralistic woodcut illustrations are, however, only part of a much vaster mass
of images, of which the non-printed sixteenth-century colored naturalia
drawings constitute the lesser-known segment. Many thousands of such
original drawings still exist, often in albums, so-called >paper museums«.?
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The following are only a selection of the major extant albums with natura-
lia drawings from the sixteenth century: the painted herbal of the Venetian
Pietro Antonio Michiel in five volumes with some 990 folios (c. 1545-1570); the
Flemish Libri Picturati A16-30 (c. 1565, and 1590s) commissioned by Charles
de Saint Omer, in fifteen volumes with some 1,400 folios of plants and some
170 of animals; the herbal of Georg Oellinger from Nuremberg (1550s) in one
volume with some 660 drawings, mainly of plants; Gessner’s plant drawings
(c. 1545-1565) in two volumes with some 460 loose folios and approximately
1,500 plant images; the Platter-Gessner zoological albums (c. 1565-1615) in
two volumes, with around 180 folios with aquatic creatures, beasts, reptiles,
amphibians, and insects; the nine-volume Codex Fuchs (c. 1535/40-1564) with
some 1,540 pages with large plant watercolors; the eleven volumes of the
albums Anselmus de Boodt (late sixteenth-early seventeenth century) made
for Emperor Rudolph I, with some 8oo illustrated folios depicting animals and
plants; the Aldrovandi collection (c. 1560-1610) in ten volumes with some 2,500
images of animals, plants, fruits, stones, and some human beings; and the
eight volumes with botanical (c. 780) and mycological drawings made by and
for Prince Federico Cesi of the Accademia dei Lincei (1620s).24

This huge visual corpus that was created almost completely anew in the
years after about 1500 has as yet been only partly explored, especially by
art historians. Nearly all these colored drawings were created to visually
describe naturalia and stimulate the knowledge of nature. With an explosion
in numbers from about the 1520s-30s, these image collections are the very
first in European post-classical history to present naturalistic, recognizable,
and identifiable drawings of numerous plants and animals. And although
further large bodies of naturalia images were created in the seventeenth and
eighteenth centuries, many of the sixteenth-century drawings and especially
the printed illustrations based on them continued to be used for centuries.
They set a visual precedent.

Ad vivum and the Rhetoric of Reliability

It is impossible to quantify how many of these thousands of drawings were
claimed to have been painted ad vivum.? Yet, in spite of great differences
in painterly quality and style, their functions in the service of knowledge of
nature indicate that virtually all of them were expected to represent an animal
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or plant recognizably and truthfully. In terms of function, this corpus thus dif-
fers from mainly decorative plant or animal representations.?” Here we enter
the domain of the truth claims and epistemic value of images. Here we also
find ourselves in the zone where autopsy, eyewitnessing, and personal obser-
vation meet the visual formats chosen to best convey both information and
the effect of truthfulness.?®

A small percentage of these thousands of drawings is directly connected
with textual ad vivum claims. Their combined visual and textual evidence
shows that ad vivum could have a large range of meanings - even within this
period and even within this particular corpus of naturalia drawings. Some-
times ad vivum indicates that the painters or naturalists created an image
on the basis of a real (preferably live, but otherwise dead, stuffed, or dried)
plant or animal in front of their eyes. Many of Gessner's beautiful plant draw-
ings (1550s-65) belong to this category. His handwritten notes on the sheets
often indicate the dates and the locations in the Swiss mountains and gar-
dens when and where he personally observed the plants (Tafel 1). Painters
with whom he worked closely and who accompanied him on these trips drew
the plants on his instructions, while Gessner himself drew many small plant
details, such as seeds, leaves, flowers etc. All must have made sketches and
visual notes on the spot and worked them up back at home.? The German
naturalist Leonhart Fuchs operated in a different way, but he is known to
have brought his painters fresh and well-shaped plants as models. The Medici
court painter Jacopo Ligozzi (1547-1627) and various painters connected with
the late sixteenth-century Habsburg courts in Prague, Vienna, and Innsbruck
portrayed some rare animals, such as tropical birds, a dodo, and a South
American llama, on the basis of the animals that they could see live in the
court menageries or dead in museums. And Felix Platter’s collection (c. 1565-
c. 1610) of naturalia drawings contains various examples in which remarks in
his handwritten annotation emphasize that he had seen this animal perso-
nally; that the drawing was made ad vivum; or that it depicted an item in his
personal collection. Often such notes indicate finer details that reveal parti-
cular expertise. The text next to the drawing of a chamois says, for instance,
»Another depicted ad vivum, as it was in the winter time when it darkens just
like the bear and has lots of hair.«

Now and then Platter's annotation contains comments on a divergence
between his experience and the drawing, linking the latter's incorrectness

43



Florike Egmond

directly with the fact that the animal had not been depicted ad vivum:
»Panther. Leopard. It seems not well depicted when compared with earlier
ones nor has it been depicted ad vivum but after a description.«3' His annota-
tion to a drawing of another big cat [uncia] is written in the first person and
mentions his personal observation of such animals, one in Basel and one in
Speyer, the latter of which was used for hunting by Emperor Maximilian I
(fig. 3). Platter points out differences (thinner tail, bristles, yellowish color) as
well as similarities between the uncias that he personally saw and the drawing
in his album. Those differences might have to do, he suggests, with the age
of the animal or with mistakes by the painter.32 Here, personal observation of
other exemplars of the same species thus serves to correct visual details, but
also to underpin the general truthfulness of the drawing and the existence of
this species. All such remarks underscore the importance he attached to the
reliability of the image and the link with personal observation.

Research of the last decades has shown, however, that many other
sixteenth-century examples stretch this literal interpretation of ad vivum,
sometimes to breaking point. Many naturalia drawings were demonstrably
not based on personally observed plants and animals. Some were not even
based on drawings made elsewhere but still underpinned by the testimony
of an eyewitness. Ad vivum painted images could be copied from drawings
that were considered correct or at least plausible. In yet other cases a paint-
er might copy the only image available at the time. Examples from Conrad
Gessner's Historia Animalium (4 vols. 1551-1558) show that the expression ad
vivum and its vernacular versions was used even for images that were copies
after another image that was itself of unclear provenance, while neither the
author nor his friends had ever seen the animal or plant in question.3s Terms
such as ad vivum and imago contrafacta thus occur in situations where a paint-
er and a naturalist had simply made an effort to represent a plant or animal
as accurately as they could. Here it seems that we enter a zone of vagueness,
good intentions regarding reliability, and statements that this was the best
available at the moment. What does this imply?

To paraphrase Sachiko Kusukawa, naturalistic depiction did not necessar-
ily guarantee direct observation by the draughtsman nor did it prove the
actual existence of the object.3* Just as there could be naturalistic represen-
tations of a dog, tiger, or American turkey, it was possible to have better or
less adequate drawings of a unicorn or basilisk. It hardly needs to be argued,
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3. Felix Platter’s uncia with his handwritten annotation, Platter-Gessner Album, MS 111 C 23, fol. 10,

Collection Amsterdam University Library. © Amsterdam University Library.

inversely, that proven personal observation (autopsy) offered no guarantee
of pictorial reliability. A painter who drew a horse or dandelion that was in
front of his eyes did not necessarily draw it in a manner that we would regard
as accurate. In discussions regarding the history of natural philosophy and
science, modern scholars have pointed to the phenomenon of svirtual wit-
nessing«. In such cases the truth value of an image (or in other contexts the
report of the outcome of an experiment) rests not on the autopsy of the per-
son who writes or depicts, but on that of someone else, usually elsewhere
in place and time, but deemed to be a reliable witness.3> That situation was
extremely common in natural history, as is most easily understood in cases
of exotic naturalia that hardly any European could actually see alive. An
extremely well documented one concerns Gessner's drawing and printed
illustration of a small Brazilian sagoin monkey (fig. 4). Gessner never saw the
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4. Gessner’s printed illustration of the sagoin based on the drawing sent from Antwerp

(see fig.5), in C. Gessner, Icones Animalium, 1560, p. 96. Public domain.

animal itself. The drawing on which his printed sagoin illustration is based
was painted on a specific date, in Antwerp, and ad vivum - after the live
monkey which had survived the voyage from Brazil. The extremely reliable
witness, Peeter van Coudenberghe (1517-c.1599), naturalist, collector, and
erudite apothecary, sent the sagoin drawing to Gessner (fig.5). The latter's
text furthermore provides measurements: the size of the depicted animal
itself and that of its representation in relation to the real animal.3® Here, the
term ad vivum, the precision of date, place, and size, and the naming of the
source or witness all form part of what could be called the rhetorical con-
struction of reliability. There was nothing hollow about this rhetoric, nor was
there actually anything virtual about this witnessing, which is the main reason
why | would prefer to speak of sevidence once removed«.3

Early modern efforts to deal critically and intelligently with their visual sour-
ces help us to understand why none of the sixteenth-century naturalists who
stress ad vivum representation, contrafactur, precision, and reliable witness-
es, had any problem with using copied drawings or with reusing woodblocks
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5. The original drawing of a Brazilian sagoin, painter unknown, made in Antwerp and sent

by Van Coudenberghe to Gessner, Platter-Gessner Album, MS Il C 23, fol. 43, Collection
Amsterdam University Library. © Amsterdam University Library.

made for publications by other authors. This common practice is well docu-
mented for many sixteenth-century printed works on natural history. Origi-
nal naturalia drawings too were regularly - and non-mechanically - copied,
recopied, sent, and exchanged throughout Europe (often between collectors
and naturalists), and used as visual evidence. Gessner, Rondelet, and a whole
list of other sixteenth-century naturalists worked with and exchanged such
copied colored drawings. They appear to have made no distinction between
the truth-value of the first (model) drawing and the copies based on it. Clearly,
the users trusted the visual evidence of the model drawing and furthermore
relied on the various copyists in different countries to faithfully render a
plant's or animal's important traits.3® Finding that the meaning of ad vivum
could stretch to situations in which a naturalist had simply done their best to
depict a plant or animal accurately without ever having seen it, should there-
fore not lead to the conclusion that early modern naturalists lacked rigor in
their treatment of evidence.

But there is another side to the question. So far, we have been interpreting
ad vivum in a fairly literal sense as truthfully depicting a plant or animal from
life. But there is evidence from the domain of natural history painting in the
sixteenth-century that suggests a somewhat different reading: ad vivum could
also refer to the lifelike aesthetic qualities of the resulting drawing.3® Many of
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the vernacular terms that alternate with the Latin ad vivum in European sour-
ces - counterfeit, contrafayt (Latin contrafacta), al vivo, etc. - can be understood
in more than one way. Upon re-reading, even some of the examples quoted
above from Platter's annotation to the animal drawings in the Platter-Gessner
albums are open to at least a double interpretation. In the case of the pan-
ther-leopard Platter explicitly contrasts an ad vivum drawing with a represen-
tation based (only) on description. But in the case of the chamois »depicted ad
vivum, as it was in the winter when it darkens just like the bear and has lots of
hair«, we can interpret ad vivum both as reliable and as a qualification of the
resulting, lifelike drawing.4

Furthermore, numerous verbal comments on sixteenth-century naturalia
drawings emphasize their lifelikeness - and not merely their reliability - as
a sign of quality. In the summer of 1565, for instance, the Florentine apo-
thecary Stefano Rosselli wrote to the famous naturalist Ulisse Aldrovandi in
Bologna, sending him portraits in color of a lion and a lioness - probably the
ones living in the Medici menagerie in Florence. The portrait of the lion in parti-
cular had turned out»extremely natural; in fact, itisimpossible to do it better.«#
And as Sachiko Kusukawa has pointed out, for the precise and conscientious
Gessner a crucial element of ad vivum was the effect of a representation on
the beholder: the impression that what he or she saw was real. Adhering in
many respects to the Plinian ideal discussed earlier, Gessner explicitly used
the term ad vivum for images that »would capture the eyes of the beholder
so strongly as to trigger the same response in the viewer as would the actual
living object itself.«#

In this interpretation ad vivum is, therefore, not so much about epistemic
truthfulness (the reliable representation of the depicted object) as about the
persuasiveness of the representation. Phrased in slightly more art historical
terms, the emphasis in naturalistic representation would shift (but never com-
pletely) from mimesis to painterly mastery in obtaining a natural effect. Seen
this way, it becomes also easier to understand the early modern reliance on
and continued reuse and copying of images if such images were regarded as
satisfactory in their effect (and as truthful as possible). It will be clear that these
are not either/or choices but gradations of meaning. The various examples
discussed here show that sixteenth-century naturalists sometimes used ad
vivum in its more epistemic sense, sometimes in the sense of a convincing-
ly lifelike image. Preferably, an image was both, of course. The implications
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for present-day historical debate may be considerable if we take this whole
range of sixteenth-century meanings seriously and do not split it into a part
relevant to science and another one relevant to art. Debate among historians
of science on the epistemic status of such drawings should - in such a case -
become much more open to the use of aesthetic arguments. And that takes
us to a closer consideration of the visual aspects of lifelike naturalia drawings
and to some of the formats that were chosen in order to obtain this lifelike
effect.

Naturalism and the Visual Formats of Reliability

Can more be said about the visual aspects of documentary images beyond
calling them naturalistic in the sense in which Aldrovandi's correspondence
spoke of the naturalissimo lion's portrait? Can we identify visual characteris-
tics in naturalia drawings that help to create the effect of lifelikeness and of
personal observation?

A very literal and rather idiosyncratic visual clue occurs in an album with
plant drawings created by Gherardo Cibo (1512-c.1600), an lItalian aristocrat,
painter and naturalist who is known for his extensive field trips and hands-on
botany. Cibo includes himself (or rather the figure of the naturalist-plant col-
lector) in his colored drawings. He depicts the plant collector and painter in the
act of painting and of digging up plants in their natural setting and landscape
(Tafel 2). His drawings are at the same time proof of autopsy and an inventive
form of almost trompe l'ceil-like painting: in the background landscape the
small plant is depicted in its habitat, where the naturalist is shown digging
it up or holding it up to be painted or inspected, while in the same drawing
the plant also appears almost as large as life in the foreground, floating in an
indeterminate layer above and in front of the background landscape.*

A second and almost equally rare indication of the physical presence of the
naturalist or painter can be found in representations of animals in movement
or in highly characteristic poses. Examples are the drawing of a llama at rest
by the Habsburg court physician and mineralogist Anselmus de Boodt; and
drawings of playing monkeys, flying parrots, and details of open and closed
claws of birds of prey in the Lazarus Roting album from Nuremberg (fig. 6).44
They point to immediacy and the painter's opportunity to observe the habitus
of an animal.
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6. Drawings of typical bird poses and movements by the naturalist and painter Lazarus
Réting from Nuremberg, in Michael Rtenbeck's Theatrum Naturae, Nuremberg, c.1580—
1614, ZM-B-VIII-321, fol. 068v, Museum fiir Naturkunde, Berlin. © Museum fiir Natur-

kunde Berlin.
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Much more common in the sixteenth century are enlarged (zoomed) plant
details. Gessner, for instance, not only annotated his plant drawings with
dates, places, and so on that point to personal observation, but also added
many enlarged details of plant seeds, and flowers. Gessner regularly drew
chain-zooms (a chain of detailed drawings that zoom in on ever smaller ele-
ments of a fruit or flower) and cross-sections of small plant parts that can
only have been made by extremely close and personal inspection. He often
marked such drawings of details with a capital G. Such zoomed details having
a double effect: they are a visual pointer to autopsy by the draughtsman and
at the same time, by providing convincing detail, they enhance the lifelikeness
of the representation (see Tafel 1).45

Intriguingly, a considerable range of representational formats - all of them
naturalistic - were recognized as both reliable and lifelike in the sixteenth cen-
tury. At the extremes of this range we find two, almost contradictory modes of
representing plants, each of which was connected with verbal statements of ad
vivum representation. As discussed earlier, the Weiditz plant drawings (c. 1530)
made for Brunfels' herbal (see fig. 2) present highly detailed portraits of indi-
vidual plants at a certain stage of their life: the blemishes and malformations
that are unique to that individual plant are tell-tale signs of autopsy. Similarly,
a group of anonymous drawings from the early 1550s unites highly individual
plants and vegetables in a visual presentation that is at the same time still life
and botanical drawing; perhaps we could call them plant >group portraits«.4

At the other end of the range we find representations of plant species in
the generic plant drawings made for Fuchs, Aldrovandi, and various other
naturalists. As in Weiditz' case, these drawings related to real plants, ob-
served by Fuchs and his painters, and are in that sense truthful. Their drawings,
however, fused observations of many individual exemplars into one generic
representation of a plant species and often show it - in a completely unnatu-
ral way - as having flowers and fruits at the same time or even bearing several
differently colored flowers.4” From the sixteenth century onwards such gener-
ic plant representations became a commonly used format in botanical field
guides.®® These generic plant representations link up closely with the epis-
temic aspect of ad vivum - that is, the correctness and truthfulness of the
species representation - but far less so with ad vivum in the sense of a lifelike
representation. Few viewers, after all, would regard a drawing of a lily as life-
like if it was depicted with flowers in five different colors.
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Yet another intriguing connection between naturalism and the truthful-
ness of naturalia representations can be found in the stunning drawings on
parchment made by Jacopo Ligozzi. He was one of the acknowledged Euro-
pean masters of fine naturalia painting, defined himself as a miniator and
regarded color as essential to nature drawing. As mentioned above, we can
be certain that several of Ligozzi's hyper-detailed drawings in brilliant color
depict actual, individual plants and animals that he observed while in the
service of the Medici.#¢ The painter made a detailed study of dead fish and
other animals preserved in a special liquor [liquore] that made them retain
their color until he started to paint them. The liquor had been invented by his
patron, Francesco | de’ Medici himself:

»You will be able to have various exotic fish from distant seas put into
this liquor to have them painted al vivo, just as you do at present with a
variety of plants, since you have this excellent painter who paints them
with such artfulness that they seem to be born in their own natural habi-
tat, and just as you have him depict al vivo fish, birds and many other
animals [...]«5°

How is it possible, then, that some of Ligozzi's hyper-realistic fish cannot be iden-
tified by modern fish experts in spite of their extreme detail and vivid colors?
They are painted in high definition and at least as realistically as his
perfectly identifiable plants and exotic birds. Did Ligozzi paint his subjects
truthfully, but were they atypical exemplars or extinct species? Did Ligozzi
perhaps only claim ad vivum representation while actually copying someone
else’s inaccurately colored fish? Did the preservative liquor modify the fish's
real colors after all, or have the colors changed since Ligozzi painted them?
Or did Ligozzi invent those colors? Were some of his drawing perhaps not
at all meant as documentary images, but as intentionally illusionistic hyper
realistic trick-images to confuse the viewer? Or is Ligozzi a typical sixteenth-
century example of a master-painter who portrayed sometimes truthfully
and at other moments extremely convincingly but not necessarily truthfully?
Six years before the letter quoted above, a Veronese apothecary wrote to
Aldrovandi that a local painter tentatively identified as Ligozzi (who came from
Verona) had depicted »various fish and birds better than life, and certainly
miraculously.«5 Better than life might be the key words here. Ligozzi would by
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no means be the only sixteenth-century example of a painter who used the
precision that serves trompe I'ceil purposes to create an apparently perfectly
natural representation that may be nothing of the kind.

Concluding Remarks

This exploration of ad vivum in the context of sixteenth-century natural history
has in part been undertaken to discover whether and how it might be possible
to move away from the constrictions imposed by the teleological grand nar-
ratives. The point is not, of course, to reject all efforts at an interpretation of
the longue durée nor in order to dispute that empiricism, autopsy, experiment,
and ad vivum were more strongly valued in early modern Europe than before.

One step would be to distinguish more clearly between early modern self-
presentation and historical praxis. As Armer has convincingly argued, one of
the big questions is shifted to a different level once we recognize that the
increasing verbal emphasis on experientia, ad vivum representation, autopsy,
and the critical evaluation of evidence, is at least in part a matter of a new
style of self-presentation. Why did early modern naturalists (and not only
they) feel the need to present themselves in this light, sharply distinguishing
themselves from their late medieval predecessors and linking themselves
closely with their colleagues from antiquity? And how much of itis true? At the
level of knowledge formation there might be far more continuities between
early modern empirically oriented naturalists and their late medieval prede-
cessors than have been recognized so far.

So long as the ad vivum discussion clings to the most literal interpreta-
tion of ad vivum (as epistemic truthfulness) it is extremely hard to move away
from the teleological development towards empiricist science. But the discus-
sion can change from the moment that ad vivum can also refer to illusionistic
naturalism, which has less to do with truthfulness and more with masterly
painting. It is precisely here that the massive visual corpus of thousands of
naturalia drawings from the long sixteenth century has a great deal to offer
and urgently demands further investigation. That same corpus may also throw
more light on the influence of painters - the image makers themselves - on
the visual formats chosen to best convey the ad vivum sensation.

Finally, the evident capacity of sixteenth-century naturalists to use ad vivum
and its vernacular versions in various meanings (sometimes perhaps even at
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the same time) may look self-contradictory to us. It was probably nothing of
the kind in an age characterized, as argued by Maclean, by a non-monotonic
logic that can use different sets of criteria at the same time.5> Choosing to
focus on only one of its meanings (the epistemic truthfulness aspect) that
fits best in a developmental pattern leading towards modernity highlights a
modern preference for unequivocal definitions that are hard to reconcile with
the early modern situation. Perhaps the most attractive aspect of ad vivum as
an early modern concept is that it can trick us into believing that it describes
a reality rather than creating an illusion of that reality and thus defeating
exactly what it proposes to do.

Notes

The research for this article was done as part of the NWO-funded projects Re-Reading the
Book of Nature and A New History of Fish, both at the University of Leiden. | am grateful to the
editors of this volume and the participants in the Mainz meeting that lay at the basis of this
volume for the opportunity to present this material, try out ideas, and learn from the discus-
sions. | would like to thank Holger Funk, Sachiko Kusukawa, Peter Mason, Dominic Olariu,
Giuseppe Olmi, Marlise Rijks, and Lucia Tongiorgi Tomasi for their comments and inspiring
work in this field.

1 Theliterature on this cluster of concepts and the debates around them is large and grow-

ing fast. | found the following publications most inspiring or thought-provoking: AckervAN

1985; FrReNcH 1985; TonGIoRGI ToMASI 1987; PARSHALL 1993; DEAR 1985 and 1991; LESTRINGANT 1991;

MacLeaN 1998 and 2000; Givens/Reeps/Touwaibe 2006; CUNNINGHAM 2010; SMITH 2006 and 2009;

Kusukawa 2006, 2011 and 2012; De ANGELIs 2011 and 2013; ARMER 2017.

For an older, art historically oriented discussion, see Swan 1995.

See VENEZIANI 2002.

As brilliantly discussed in FrRencH 1985 and CUNNINGHAM 2010; cf. De ANGELIS 2011.

For a good survey see ARMER 2017.

See FINDLEN 1994; REeDs 1991; JARDINE/SECORD/SPARY 1996; OaiLvie 2006; CiaNcio 2015; EGMOND

2010 and 2018; Curry 2018.

See Ciancio 2015; EcmonD 2017b and 2018.

8 For detailed discussions of the works of Mattioli, see BoHaTcova 1985; Ferri 1997 and FausTi
2004.

9 See note 11 below.

10 See Gessner's autobiography, as discussed in Leu 2016, p.16-20.
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11 Although quite a few learned sixteenth-century naturalists refer to local >informantsg,
from fishermen to herb gatherers, gardeners, and pharmacists, they only very rarely
mention them by name. However, the use of their information (ranging from names,
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identifications, and medicinal uses of plants to anatomical details and behavioral charac-
teristics of animals) implicitly recognizes its value as knowledge.

For a fuller discussion of this argument, see Eemonp 2010, and for its visual aspects EcMonD
2017a.

On ancient natural history, see esp. FReNcH 1994; HARDY/TOTELIN 2016. On the transmis-
sion of old but not classical illustrated herbals (most famously the 6th-century Vienna
Dioscorides), see Touwaipe 2006. Lifelike images from such codices must have remained
inaccessible to most European naturalists and were, to my knowledge, not copied in the
sixteenth-century herbals.

On Livia's painted garden see SeTTis 2002.

For Pliny on painting see Pliny, Naturalis Historia, Book 35, Chapter 36. | have consulted
(June 2018) the English edition at: http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perse
us:abo:phi,0978,001:35:36.

See Ouaru 2018, p.158, for a late fifteenth-century example in which a publicly shown
herbal in a Venetian pharmacy is used for plant identification.

Early modern naturalists could and did engage with the late medieval bestiaria, herbals,
and books of health, but the nature of this engagement and the intriguing juxtaposition
(in some fifteenth-century herbals) of schematic and highly lifelike drawings need further
investigation. See esp. OLARIU 2012, 2015 and 2018 and KyLe 2017.

OLArIU 2018, p. 154.

The Weiditz model drawings were rediscovered by the Swiss botanist Walther Rytz in
1931. The Basel physician and naturalist Felix Platter had pasted them in his late six-
teenth-century herbarium volumes with dried plants. These are still kept in the Burger-
bibliothek Bern. See Rytz 1933 and ZuccHi 2003.

As has been pointed out by various authors, starting with Ry1z 1933. For more informa-
tion on the publishing history and the roles of Schott and Brunfels, see Kusukawa 2012,
esp. p.17-19, with references to the further literature.

See Capit. XXXII of the unpaginated introduction to BrunreLs 1532 (German edition).
CoLLINS 2000, p.278. Following Torresella, Otariu 2018, p. 158 mentions that the number of
fifteenth-century illustrated herbals was six times higher than in the fourteenth century.
Cf. BLuNT/RAPHAEL 1979 and Givens/Reeps/TouwAIDE 2006.

Large numbers of these drawings were made as model drawings for planned publica-
tions, but many of these (e.g. Gessner’s plants, Michiel's plants; and a large part of Fuchs’
plants) were either never published or never even written. Further thousands of images
were never intended for publication and mainly served research and display purposes.
For further details on all these codices, including locations and references to the litera-
ture, see EcmoND 20173, Appendix, p. 244-246.

Some important exceptions are the following art historians who analyze the genre (or
large numbers) of naturalia drawings: BLuNT/RAPHAEL 1979; ToNGIoraGl Tomasl in a lifetime’s
work of publications, including 1987, 2000, 2007 and her many contributions in MoLINARI
1984, OLARIU 2012, 2015 and 2018 and VigNAu-WILBERG e.g. 2007, 2017 and her contributions
to HauPT/STAUDINGER 1990. Many scholars focus on individual codices, painters or a specific
collection.

Most lack annotation or have only brief references to the names of the depicted natu-
ralia. Short descriptions, in so far as present, nearly always concern their uses, finding
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places, or formal aspects rather than information about the making of the image. While
in some cases we know when, for whom and for which purposes a paper collection as a
whole was made, detailed information per image is often lacking.

Naturally, the latter could be perfectly lifelike too (e.g. the frescoed birds and plants of the
1560s in the Venetian Palazzo Grimani), but this was not necessarily the case, as is evident
from many grotesque animals and plants. See on grotesques MoreL 1997.

One of the best studies (focusing mainly on printed images in the domains of both natu-
ral history and human medicine-anatomy) is Kusukawa 2012.

On the painters connected with Gessner, see the still indispensable LeemanN-Van ELck
1935. On Gessner, the importance of autopsy, and ad vivum illustrations, and his critical
attitude to visual information, see Weser 1986; Kusukawa 2010 and Leu 2018, esp. p.181-188
and 264-298.

Gessner-Platter album, University Library Amsterdam, 11IC23, fol. 34: »Alia, ad vivum
depicta qualis erat hyemis tempore quo ursi instar nigrescit et pilos prolixos habet«.
Gessner-Platter album, University Library Amsterdam, 111C23, fol. 9: »Panthera. Leppardt.
Videtur non bene expressa si conferatur cum prioribus nec ad vivam sed descriptionem
effectamc.

Gessner-Platter album, University Library Amsterdam, 111C23, fol. 8.

See for a general discussion Kusukawa 2011 and 2012 and EcmonD 20173, esp. part Il Un-
true to Life; more specifically on Gessner's autopsy, see Kusukawa 2010 and Leu 2018, esp.
p.181-188 and 264-298.

Kusukawa 2012, p. 74f.

See esp. the discussion in De AngeLis 2011 and cf. the works mentioned in notes 1 and 4
above.

GESSNER 1560, p.96. This type of precision is by no means unique to Gessner. Similar
examples can be found in the works of, for instance, Clusius and Aldrovandi.

On witnessing, notions of proof, and comparisons with judicial evidence see esp. De ANGELIS
2011 and 2013, with many further references.

De Angelis speaks of a »doctrine of authory and testimony« and »argumentum ab auc-
toritate« that »characterised the epistemic situation of the scientific culture of the six-
teenth and seventeenth centuries« (De ANGELIS 2013, esp. p. 693-696). | would like to stress
that a critical use of evidence from witnesses once or much further removed is not at
all limited to the early modern period, but characterizes all historical research. See on
historical methodology the classic BLocH 1964.

Discussing late medieval French material, TureL 2011 has suggested an interpretation of
au vif as not »brought from but to life«, an interesting pointin an article that is otherwise
hard to understand on account of an overdose of jargon. Regrettably, she then returns
to the usual linear developmental pattern, here from »brought to life« to the epistemic
»represented from life«, which latter stage had supposedly been reached by 1600.

See note 30 above.

»[...] naturalissimo, che invero non & possibile farlo meglio«; see Tosi 1989, p.170.
Kusukawa 2012, p. 174, also with quotations from Gessner.

On Cibo see ManGaNI/TonGIORGI ToMAsI 2013 and EGMOND 20173, p. 111-115.

The De Boodt albums (11 vols., some 800 illustrated folios) are privately owned and on
loan to the Rijksmuseum Amsterdam. For a large selection of published drawings (but
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not this llama) and an excellent discussion, see MastLis/BALis/MARINISSEN 1999. The largely
unpublished Lazarus Réting album is in the Museum fir Naturkunde Berlin. See esp.
HACKETHAL 2010.

Gessner's plant drawings (c.1545-65) in two volumes with some 460 loose folios and
approximately 1,500 plant images are in the University Library of Erlangen-Nuremberg.
For more discussion of such enlarged insets, see Eeamonp 2017a, Chapter 6 Zoom: Relevant
Detail in the Visual Study of Nature.

They occur in the Habsburg Cod. Min. 42, in the Osterreichische Nationalbibliothek,
Vienna.

On the topic of generic-specific representation, see Kusukawa 2012; EemonD 2017a and
ZUCCHI 2003.

Its functionality in the service of plant identification helps to explain why the generic
format was preferred in the long run.

See CeccHi/CoNIGLIELLO/FAIETTI 2014; DE Luca/FaieTT 2014, p.13-38, 48-49; cf. Groom 2015.
Tonaloral Tomasi 2001, p. 182f. has linked Ligozzi's work with what she sees as a move in art
from generic to specific representation - the opposite tendency to what is supposed to
have happened in the domain of scientific representation.

»Varii pesci peregrini et lontani mari potra far portar in questo liquore per fargli dipin-
gere al vivo, si come hora fa tante diversita di piante havendo quel suo eccellente pittore
che con tanto artificio le dipinge che paiono propriamente nate nel suo sito naturale,
si come al vivo ancora fa dipingere pesci, uccelli, et tanti altri animali [...]«. Letter from
Aldrovandi in Bologna to Francesco | de’ Medici in Florence, dated September 27, 1577.
Published in Tosi 1989, p.231-247, quotation from p.240.

51 »[...] ha fatto alquanti pesci, e uccelli, che passa il vivo, et € miracoloso certissimox. Letter
from Calzolari to Aldrovandi, December 16, 1571 from Verona, quoted in CoNIGLIELLO 1991,
p.26.

52 MacLean 1998 and 2000.
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»It is not so easy to recognize the period and

age of paintings«. Visual and Textual Evidence in
Giulio Mancini’s Considerazioni sulla pittura and in
Early Modern Connoisseurship

In 1957, Luigi Salerno argued that Giulio Mancini anticipated the historical
»transformation from virtuoso to connoisseur«, which occurred in the eigh-
teenth century." In his commentary to Mancini's Considerazioni sulla pittura,
Salerno extolled Mancini for his »acute sensibility« to paintings, which attested
to Mancini's extensive first-hand observation of pictures; Salerno responded
in particular here to the Sienese physician’s precepts for distinguishing an ori-
ginal from a copy.? Thirty years later Carlo Ginzburg similarly identified Mancini
with the development of empirical practices of connoisseurship, adumbrating
the conjectural epistemological approach of this clinician-connoisseur, whom
Ginzburg argued anticipated Giovanni Morelli.2 The contributions of Salerno
and Ginzburg, both of whom failed to recognize that Mancini's recommenda-
tions on distinguishing copies and originals were not wholly new, have formed
the bedrock on which many studies of Mancini's Considerazioni rest.4 The
Sienese physician has been praised for his observational skills and blamed
for unoriginal theories.5 Yet scholars of the Considerazioni have often ignored
the crucial relationship between historical information, precept, and empirical
practices in Mancini's treatise and in broader cultural activities. This is owing
to the still lingering modern prejudice against textual sources on art, particu-
larly in relation to practices of connoisseurship, which has been construed as a
science of the eye.® For example, Donatella Sparti protests against any poten-
tial practical utility for the Considerazioni in the realm of connoisseurship,
which she conflates with attribution, and argues that it is scarcely believable
that anyone wishing to learn how to authenticate a picture would have taken
up this treatise.” Moreover, anyone in the seventeenth century seeking to
make attributions would have turned to an artist, not a physician, she states.®
What remains unclear is how Sparti could envision the act of authentication
being easily or at all separated from the other related processes of reception
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and judgment that Mancini outlined in his Considerazioni. To understand the
Considerazioni requires that the modes of observation Mancini recommended
to and presumed among his readers be examined against the knowledge he
was codifying and in relation to contemporary practices of connoisseurship.?

Recognition

Mancini addressed the role of observation in the judgment of painting in his
chapter Ricognizione delle pitture, the penultimate chapter in both the Discorso
di pittura (ca. 1617-19) and in the first part of the later Considerazioni (ca. 1619~
1625)."° The fact that Mancini devoted an entire chapter to recognition and
closely aligned it to his celebrated chapter Regole per comprare, collocare e
conservare le pitture affirms that he believed techniques of recognition to be
fundamental to the process of judging works for purchase and display in a
collection. The crucial importance of this act is confirmed as well in the Intro-
duction to the Considerazioni (though not discussed in the Introduction to the
Discorso), where the author united it with judgment in the process of evalu-
ating color, perspective, and the affetti.”

The etymology of ricognizione casts into greater relief Mancini's concep-
tion of observation in connoisseurship. On the one hand, this term, which
derived from the Latin ricognoscere, denoted attentive observation.”? On the
other, seventeenth-century definitions of the verb ricognoscere indicate it was
a form of observation associated with both completeness and precision. The
Italian-English dictionary edited by Giovanni Torriano translated the verb as
»to recognize, [...] to survey, or take perfect notice of.«’3 With the latter two
definitions, Torriano conveyed that he equated recognition with the complete
discernment of an object and all of its parts.

Mancini's most extensive treatment of the act of recognition appeared in
his unpublished treatise, Alcune considerazioni del'honore, when he articulated
what constituted a good general and soldier as well as physician.’sFundamen-
tally Aristotelian here, Mancini defined ricognizione as that good deliberation
in men of ingegno and general erudizione.® Recognition is the capacity to elect
the good immediately; it is rapid judgment and successful decision-making
and the ability to judge well in all circumstances at all times.” Mancini also laid
down how recognition issued from the intellectual habits of prudence and
wisdom.”® The man of ingegno for whom Mancini was writing could therefore
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teach himself how to recognize paintings, at least in part. But good native
ability to judge was inadequate - a man who wished to become knowledge-
able necessarily had to look at art and to expose himself to the judgments of
others. Whereas in his Discorso, Mancini explained that in order to recognize
and judge the various period styles of painting, here »nothing can be said
other than [...] to practice, see and ask [questions],« in his Considerazioni he
argued that skill in judging could be acquired through the practice of looking
and considering »the similitude [...], equality or inequality« of one work to an-
other as well as through hearing »the judgment of other intendenti.«<¥Mancini's
ideas concerning the role of observation and experience find a close analogy
in the work of the English theorist Franciscus Junius, who urged art lovers to
engage in a »a studious and daily exercise,« so that the amateur »shall [...]
be able to know the one [style] from the other.«* In this way, Junius’ readers
»accustomed their eyes to such a sure Facilitie in judging.«*

Copies and Originals

Mancini's well-known remarks concerning the distinction between copies and
originals alluded to observational practices that he described elsewhere in his
chapter on recognition.

»[One must ask if] there is to be seen that frankness of the master, and
in particular in those parts that are necessarily made with resolution,
nor that can be conducted well through imitation, as, in particular, are
the hair, beard and eyes. So that when the ringlets of hair have to be
imitated they are made with painful toil [stento], which then appears in
the copy, and if the copyist does not want to imitate them, then they do
not have the perfection of the master.«®

Asvaluable and interesting as these insights are, however, they scarcely consti-
tute a how-to recognize guide. Mancini never opined on the morphology of a
labored brushstroke any more than on a fluid and confident one. He evidently
supposed his readers could already distinguish frank and resolute handling
from one that betrayed »painful toil«. (He did articulate in the Discorso the
fact that originals would demonstrate a greater union of colors, though he
did not disclose how to recognize the greater blending of hues. This passage
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was dropped in the Considerazioni.)? One still new to connoisseurship could
not therefore have automatically applied any of these critical terms to specific
material differences in the facture of individual painters, nor have carried out
judgments solely with the Considerazioni functioning as an instruction manual.
Rather, Mancini's text, as will become clear, would have proved more useful
to one with experience, perhaps even considerable experience, in observing
paintings.

Mancini's presumption in his chapter on recognition that his readers
already possessed experience in the autopsy of paintings is particularly evi-
dent in his first precept concerning the distinction of copies from originals.
One must ascertain if in »the painting [...] there be that perfection with which
the artificer, under whose name [the picture] is being proposed and sold,
[actually] worked.«* In other words, one attempting to discern an original
from a copy needed to know an artist's oeuvre and presumably those of other
related artists as well. Mancini presumed »una certa pratica«, and a substan-
tial visual memory to evaluate whether a given object conformed to the style
or one of the styles practiced by an individual artist.?

Mancini likewise expected that his readers would already have or eventu-
ally acquire the skills necessary to distinguish the hand of a master from those
of his pupils or that of a copyist.?® In his broader discussion of recognition, he
recounted an anecdote that reveals the ritualized behaviors associated with
authenticating paintings in seventeenth-century Italy. He narrated how Anni-
bale Carracci, soon after arriving in Rome, executed a copy of Christ Mocked
by Sebastiano del Piombo. Painting it on a new canvas, Annibale set it within
an old frame before hanging it on the wall for Cardinal Odoardo Farnese’s
inspection (Tafel 3). Farnese, observing it and attributing it to Sebastiano,
lamented that the manner of those old Renaissance masters had been lost.?
Annibale joked: »Monsignor illustrissimo, by the grace of God, I'm alive, nor
do | wish to die.«® Farnese then removed the painting from the wall, and
glimpsing the new canvas, offered up the excuse that he had been deceived
by the old frame. Annibale snapped back: »Painting is made to be looked at
from the front and not from behindx, adding »that his [own] ordinary manner
appeared to him [to be] better than that one [of Sebastiano] and in the pre-
sent and in the future he would work in his customary and natural manner«
[emphasis added].®
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Mancini communicated several lessons in this passage. Firstly, to date and
authenticate a painting by merely observing the rear rather than by analyzing
the artist's pictorial manner was not a mark of a true intendente of painting.
Even if Joachim von Sandrart confessed to having examined the back of a
canvas before identifying the picture as a recent copy of a Giorgione, this was
no substitute for pictorial evidence.> Indeed, Sandrart examined the reverse
only after a prolonged inspection of the painted image.>' Secondly, Annibale
was suggesting that Farnese should have recognized that the painting was not
by Sebastiano, but by an artist who was superior to Sebastiano, even though
Annibale was imitating Sebastiano. Reinforcing the idea that one learned
by listening to others’ judgments and comments (including those of artists),
Mancini repeated the quip of Cosimo de’ Medici that a copy contained two
arts, that of the original author and that of the copyist.3? This constituted
Mancini's third and related point: a connoisseur must distinguish both styles
conjoined in a single copy, recognizing the hands of both the imitated artist
and the imitator. Incidentally, Mancini and Cosimo de’ Medici were not alone
in their belief that copies presented a proving ground for the connoisseur. In
the eighteenth century, connoisseurs of drawings such as Pierre-Jean Mariette
produced copies of old masters as a means of playfully testing the observa-
tional skills of their fellow cognoscenti.33

Mancini's conception of the recognition of painting entailed the obser-
vation and distinction of sometimes very subtle stylistic differences. As he
argued in several distinct contexts of the Discorso and the Considerazioni, an
artist »has his own individual special property [and] even if he has made every
singular effort to imitate the things of the master [...] this distinct special prop-
erty is recognized.«3* Mancini had already developed this idea in his earlier
treatise when declaring that if more than one artist worked in a particular
manner, as, for example, when students worked in the style of their master,
»it was necessary to detect the difference between the hand of the master
and the pupil, which could be done by acquiring knowledge of the defects of
the painting one has before one.«35 His example was the school of Raphael,
which he also took up in his recommendations for the display of art (reinforc-
ing the connection between recognition and display), in which he set forth
a system that highlighted individual personalities within Raphael's school as
well as their connections to the master.3¢ Altogether the connoisseur needed
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to acquire both breadth and depth of knowledge, that of masters and of
secondary artists: a complete understanding of the history of art.

Precepts and Organized Knowledge

When Mancini came to address the recognition of chronological distinctions
in his Discorso, he declared that this process should also be grounded upon
»observation and having seen and observed the manners, century by century«
[emphasis added].3” Yet Mancini demonstrated that these modes of obser-
vation simultaneously functioned as mechanisms of gathering and organiz-
ing knowledge as well. He outlined how the practice of recognition entailed
learning how to apply specific taxonomies to paintings according to a logical
sequence, beginning with the distinction between originals and forgeries or
copies, then turning to period style, followed by the recognition of regional
style, and concluding with a consideration of individual artists’ manners and a
judgment of the relative perfection of a painting.3®

The obvious question arising in response to Mancini's proposed proce-
dure is how well the recognition of distinct stylistic attributes for each century
could be achieved through observation alone, particularly in light of the fact
that Mancini was treating periods of history prior to those fully discussed by
Vasari. Mancini, in fact, anticipated this question, implying that the identifica-
tion of period styles entailed textual study that facilitated the organization of
historical knowledge through taxonomical classification. In the opening sen-
tence of the chapter on recognition in the Discorso, Mancini articulated his
expectation that the act of recognizing painting followed the acquisition of the
historical knowledge he had compiled in the first chapters of his short treatise:
»Having proposed all the things that can be considered about painting, about
the nations, centuries, manners, masters, and their names, it remains to come
now to the other chapter which is the recognition of these paintings.«® The
contents of the preceding chapters formed the historical knowledge which
connoisseurs could bring to bear upon the observation and recognition of
specific works. Though less specific in his Considerazioni, Mancini likewise
noted in the first sentence of the same chapter that »[i]t follows now that
the recognition of painting, that is, whether the painting that happens to be
presented to us has those requirements that we have proposed in any kind
of painting, be considered.«* The inference was that recognition was both
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observation and a process of historical classification that Mancini had already
developed in his earlier chapters.

A more developed articulation of the fundamental role of his text in facili-
tating these acts of observation, recognition, and judgment of period and
regional styles appears in the second paragraph of this same chapter in his
Considerazioni.

»As to the period and age [of painting] it is not so easy to recognize it, it
beingnecessarytohaveacertainpracticeinknowingthevariety of painting
as far as its [different] periods [go], as these antiquarians and librarians
have of characters, by which they recognize the period of the painting
[before them]. And concerning this period and age [it] is recognized by
the disegno, composition and colorito proper to whatever age [it may
be], as already noted above, as for example, [the manner of] working
with painful toil [operare stentato] with knowledge [of art] and perspec-
tive, but with dryness, [which] is proper to the adolescence of painting
from 1400 to about 1470, and that which is said about the adolescence
of painting must be understood for other eras, as is noted above. And
this mode [of recognition] will be learned that much more to the extent
that the paintings and painters will be considered according to the series
of periods that we propose [in this treatise], beyond the observance of
the clothing which was used from century to century and according to
which then the paintings have been made, [and] by the letters that are
sometimes seen in paintings.«#

Mancini argued that the ability to recognize historical periods presumed con-
siderable experience in observing the degree to which the disegno, colorito
and composition in paintings corresponded to his proposed period classifica-
tions, adding that learning to observe paintings in accordance with his already
established taxonomies would facilitate the recognition of period styles of
each century as well as the manners of individual artists.

In his chapter Ruolo delle pitture in Roma, Mancini revealed various
approaches to dating and attributing paintings. Although his presentation
and methods do not always appear very systematic, it is possible to discern
some of the dominant methods he employed and how he then organized the
results according to the very taxonomies - nation, century, manner, master,

69



Frances Gage

DIXTANEA CHUAMIDENINTERTALIAT

CONLABSANMAS FLCTUATCONT FLESE NS EAMUVLL AL QAL
:.‘:-‘fl".'-.‘\\?:.\h'f.\'\ﬂ.\\'.t“\-‘f'\\\\,; SLICIAN OAADAT A
BN IR ACC A OUS SAMADNXCCH NTRIRTANAA L [ RS 5 Ex

B A S HISCEAVTTURSE TREMIN TON L G LT

F

E
1. The Death of Dido, Vatican Vergil, ca. 400, Biblioteca Apostolica Vaticana, Vat. Lat.
3225. © HIP/Art Resource, NY.

and name of artist - he had urged his readers to apply to the observation
of paintings.# Mancini organized this chapter roughly chronologically, using
established historical information to date the paintings he had observed.
When considering the paintings in the Pyramid of Caius Cestius, for instance,
he linked the monument to the Bridge of Cestius, which he noted had been
mentioned in Tacitus' Annals, concluding that the paintings belonged to the
same era as this text.s3 Once Mancini had established the period of history,
he sought the names of potential artists who had lived at that time, proposing
in this case that the paintings had been executed by a member of the Fabij
family.# This method of attribution matched monuments to potential artists
according to intersecting dates.

70



Visual and Textual Evidence in Giulio Mancini’s Considerazioni sulla pittura

In another instance, Mancini divulged a different strategy, one that he had
hinted at in the quotation above. Writing about the paintings in San Francesco
a Ripa, Mancini connected these to the Anguillara family on the grounds that
this family’s coat of arms appeared throughout the church. Then, identifying a
portrait of a figure holding a church, which he presumed to be the Anguillara
patron, he dated the paintings to before 1300 on the basis of the style of the
costumes worn by the patron and other figures.4

Mancini recognized that these methods, useful as a starting point, were
not very precise and developed a more complex methodological variant in
order to date the art of the Middle Ages and early Renaissance, integrating
textual sources, inscriptions, and stylistic evidence. He often secured this pro-
gression by reference to the dates of the reigns of individual popes to which
he linked specific artistic commissions.4® Inscriptions, on which he frequently
depended, informed him in one of two ways: either by providing an actual
date or by revealing a period of time through the style of the lettering, a stylis-
tic clue Mancini had noted in the passage above. For instance, Mancini relied
upon a correspondence between common opinion and the style of the script
to date the Vatican Virgil, when he wrote that this manuscript was generally
believed to have been both written and painted by Tacitus (fig.1).4” Mancini
believed the style of lettering confirmed the received date.® He verified con-
sistency of dating in the historical sources, checking to see if dates of patrons,
artists and works corresponded and inspecting inscriptions, coats of arms,
portraits, or other identifying information that might resolve inconsistencies.
He would seek the names of potential artists known to have worked either
for an individual patron or in a given period in Rome, and he sometimes com-
pared a manner with other known works by the same artist. Here again, a
significant factor was the probability of intersecting dates.

Examining a particular example further demonstrates Mancini's depen-
dence upon textual sources and the degree to which he was invested in
disproving Vasari's claims of Florentine primacy in the rebirth of painting.
Writing about the relative absence of artistic production during the period of
the papal schism, Mancini adhered to Vasari's attribution to Pietro Cavallini
of paintings and mosaics in Santa Maria in Trastevere. He suggested a new
chronology, however, dating Cavallini's works (incorrectly), to ca. 1400 instead
of to the previous century. To do so, Mancini linked Cavallini's mosaics to the
patronage of Cardinal Pietro Stefaneschi, who died in 1417.4° Stefaneschi's
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dates could be established through visual and textual evidence, his portrait
and the inscription on his tomb; these Mancini took to provide indisputable
evidence.5° Strikingly, Mancini suggested that Vasari himself had applied simi-
lar methods of linking artists to patrons in order to make attributions, though
he accused the Aretine writer of having conflated two members of the Stefa-
neschi family and having incorrectly concluded that Cavallini's patron was the
earlier one.

From the perspective of modern art historical knowledge, Mancini's
approach initially appears unimpressive. Yet a consideration of both Mancini's
own conceptual framework and the constraints under which he was operat-
ing demonstrates the sophistication of his methods. Mancini fused a bio-
logical conception of stylistic perfection and decline, a framework uniting
chronology and quality, to a linear historical chronology. In evaluating the
relative perfection of a painting according to a biological conception of birth,
adolescence, maturity, and old age, a connoisseur might propose a likely
sequence of works within a given period, but in order to establish actual dates,
this progression had to be united to a linear chronological sequence. Regard-
ing Cavallini, whom Vasari categorized among pupils of Giotto, Mancini's
dating not only loosened any potential tie between them, but also implied
that Cavallini surpassed Giotto. Nevertheless, Mancini argued that period
styles were not absolutely homogeneous in quality; artists such as Annibale
might surpass their contemporaries and rival those of a superior period
style.5' In dating Cavallini's works to ca. 1400, Mancini established the Roman
artist's independence and supremacy in a period that saw few active painters
and little artistic production. This further bolstered Mancini's claims, for in a
period seeing a dearth of commissions, what other artist could have emerged
than one of considerable merit, like Cavallini?

Stefano Pierguidi demonstrates that Mancini made attributions as well on
the basis of comparative stylistic analysis, as Mancini affirmed in recogniz-
ing paintings by the artist il Viterbese - an artist ignored by Vasari.52 Mancini
declared that he learned of this artist from the curate of the church of San
Simeone and Giuda, where he saw one of his works, after which he made
other attributions on the basis of comparison.53 In another instance, Man-
cini performed stylistic comparisons, linking paintings in various Roman
churches and attributing them to the same hand, though he confessed he
could not identify the artist by name, because no signature could be read on
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the pictures in this group.54 Stylistic analysis was always implicit in Mancini's
Ruolo delle pitture, although it was underemphasized relative to the authori-
tative historical information Mancini sought in signatures, dates, and inscrip-
tions. Mancini did not envision his Considerazioni principally as an inventory
of attributions he had carried out, nor as a simple how-to guide. Rather, his
project was one of establishing and organizing historical knowledge so as to
facilitate the production of further knowledge. As Mancini declared in invento-
rying artists in his Discorso (the chapter would become Ruolo dei pittori), »in the
following catalog the name and surname will be noted and the city or place of
all of them that there have been up until now from the rebirth of painting, [...]
leaving the earlier centuries, because about some painters either the name is
not known or, having the name of the painters, there are no works.«5 Mancini
sought to match paintings to painters’ names and to produce a foundation for
a universal history of painting in Rome.

In light of how Mancini organized his treatise - and he evidently rethought
the structure when expanding the Discorso into the Considerazioni - he set
himself the task of organizing and presenting historical material in a variety of
ways, evidently in order to facilitate continual expansion and incorporation of
new knowledge (and he indeed added to his treatise until the end of his life).
His treatise presented historical material and stylistic classifications that could
be variously accessed and applied to the observation and recognition of as yet
uncatalogued paintings. Both his chapter Ruolo delle pitture in Roma and his
Viaggio per Roma per vedere le pitture set forth largely the same material, but
they were organized in distinct modes to permit readers to access the mate-
rial according either to chronology or in the form of a guidebook to the art in
various regions of Rome, which would facilitate direct observation. This dual
presentation of the same material encouraged readers to observe paintings
directly and to classify them historically, facilitating comparisons between
objects already inventoried and those that were not yet recorded.

Mancini recognized that the major challenge for the conoscitore, consider-
ing the breadth of knowledge he needed to be able to activate, was an
organizational one. This was so not only insofar as an intendente typically
was engaged in organizing his own collection of material objects, but more
importantly in the development and organization of his visual and historical
memory. In fact, for Mancini, organizing a collection functioned as a mecha-
nism to develop both visual memory and the skills of recognition. This is
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attested through advice Giulio Mancini sent to his brother, Deifebo. If »you
[Deifebo] would put together the[ir] drawings and make a book of them,
putting those of the Carracci together [...] and those of Raphael, and so on,
hand by hand, | don't doubt that you will [come to] know« the styles of indi-
vidual painters.s®

Judging Upon Request

In an era in which Rome witnessed numerous construction and demolition
projects that yielded up both pagan and Christian antiquities, regular oppor-
tunities arose in which archaeological discoveries required identification and
classification. Mancini's chapter Ruolo delle pitture in Roma repeatedly referred
to recently recovered objects and suggested that Mancini had inspected some
of these works.5” A man with his historical knowledge and keen eye would
have offered valuable services to his patrons and collectors in his capacity to
identify and date objects newly come to light.

A similar performance of artistic judgment, either of contemporary or
Renaissance paintings or of antiquities, came to be an increasingly sought-
after spectacle in seventeenth-century elite culture. As Mancini stated in the
opening sentence of his Discorso, he set out to prepare an art lover to evaluate
a painting upon request. In this treatise he declared that:

»My intention is to consider and propose some considerations with
which a man who has a taste for a similar study [of painting] can easily
give a true account of a painting presented to him for examination, and
consequently then, in serving a prince with similar pleasures [in paint-
ing], can serve him in this business.«s®

An almost identical sentence begins the Considerazioni.s® With the rapid devel-
opment in collecting, particularly in Rome, knowledge of painting would bring
credit to any intendente who could make similar rapid-fire pronouncements.®°

Calls for impromptu judgments might come about because of curiosity
to hear another’'s opinion while following the progression of a commission
or upon the reception and authentication of newly purchased or delivered
pictures. On these occasions, the collector or buyer often requested this ser-
vice from friends or associates who were known intendenti. When Mancini
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received a painting of Moses by Guercino in 1624 as a gift from his nephew, two
of his associates in the papal court were on hand to receive it and immediately
authenticate it.> An even more telling example of the way in which collectors
and courtiers were expected to make spontaneous judgments of painting is
attested to by letters from the Barberini agent, Gregorio Panzani, at the court
of Charles | and Henrietta Maria, concerning the reception of Italian paintings
sent by Cardinal Francesco Barberini. Initially the pictures were shown to the
Queen and her ladies-in-waiting, who approved of them.®? Shortly thereafter
they were presented to the king and those he invited to accompany him.
Upon notice of the pictures’ arrival, the king and each of his guests, including
Inigo Jones and the Earls of Arundel, Howard and Pembroke, immediately ran
to inspect them. In the circles of elite collectors such as these, the first look at
a painting and any pronouncement about its authorship and perfection were
evidently matters of urgency. This suggests that connoisseurs sought out the
opportunity to make the first judgments of a painting because these were
seen as authoritative.

Although the documentation about this performative reception of paint-
ings at the Stuart court underscores the immediacy with which pictures were
judged - Inigo Jones being described as approving of them the »very moment
[...] [he] saw the pictures« - and intentionally highlights the visual acuity of
those engaged in artistic judgment, contemporary processes of authentica-
tion and evaluation did not rely upon visual analysis or observation alone,
nor were judgments always spontaneous.®3 A precious detail from the same
correspondence reveals the authoritative status of textual evidence in the
authentication of painting, even if the contents of this textual evidence may
have been unknown to Jones. In one of Panzani's letters, the Barberini agent
reported how Jones had boasted that he had authenticated almost all of the
pictures correctly. However, Jones' identification of the artists had occurred
after Charles | had removed labels that Panzani had previously attached to
the pictures with the names of each of the painters, the king's objective being
to force Jones either to guess or (as Jones thought) to demonstrate his exten-
sive knowledge of Italian painting. This strongly suggests that Jones was able
to boast about his visual expertise precisely because this skill was still rela-
tively rare; relying upon textual evidence or written inscriptions, even if added
in the form of labels bearing the authors’ names, still was more common and
held more sway.%
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Considering that Barberini sent Panzani information about various Italian
artists before he had even sent the gift of pictures to the English court
strongly suggests that Barberini was the source of the attributions on the
labels Charles later removed. Panzani and Barberini had corresponded at
some length concerning both contemporary and Renaissance artists in the
process of identifying the tastes and inclinations of Charlesl. On June 6
1635, Francesco Barberini briefly outlined the styles and reputations of
Pietro da Cortona, Domenichino, Lanfranco, Poussin, Francesco Albani, Guido
Reni, and the Carracci. The Cardinal's knowledge of these artists was surely
acquired in part through his own collecting, but his brief comments about the
nature, style, and estimation of contemporary artists also loosely correspond-
ed to information Mancini had already codified in his Considerazioni more
than a decade earlier. This included succinct characterizations of the styles
of individual masters and their reputations. The Cardinal nephew certainly
knew Mancini's treatise on painting, for in 1628 he presented a copy to the
Grand Duke of Tuscany.®s Significantly, Barberini's remark to Panzani that the
Carracci were esteemed as much as »ancient« painters (by which he meant
Renaissance masters), almost echoed a judgment Mancini had articulated
years earlier, when he noted that Annibale Carracci, who belongs to »our
century, [which is] subsequent [to that of the most perfect period], [is] more
perfect than anyone of the perfect century for painting,« which he considered
to be that of Michelangelo and Raphael.®® In this case stylistic judgment also
implicated periodization, demonstrating that modes of evaluation and classi-
fication were interrelated.

Disegno and the Judgment of Painting

Another occasion in which collectors might solicit visual examinations of their
pictures from intendenti occurred during disputes between patrons and artists,
typically concerning remuneration. One such conflict, which occurred within
Mancini's extended family, prompted numerous requests to family, friends
and associates to inspect a painting and judge its merits. As in the reception
of paintings in the Stuart court, this incident attests to the degree to which the
judgment of painting in the seventeenth century had become a collaborative
endeavor, uniting men across social, economic and professional boundaries,
and requiring the sharing together of their experiences and learning. It also
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attests to the complicated role of
drawing in the artistic judgment
of painting.

The dispute involved payment
for a lost painting by Giovanni
Lanfranco representing the Mar-
tyrdom of St. Bartholomew, which
had been commissioned by
Giulio Mancini for his family cha-
pel in Siena and that remained
unfinished and partially or com-
pletely unpaid upon Mancini's
death on August 22, 1630 (fig. 2).
Michele Maccherini associates a
preparatory drawing in Oxford
with this commission.®” A long
correspondence between Dei-
febo and the artist as well as
friends of the Mancini brothers
ensued. Lanfranco implied in
his earliest surviving letter to
Deifebo of November 16, 1630,
that the two had already corre-
sponded, and that Deifebo had
declared that the price, which
we later learn must have been

o

i s

2. Giovanni Lanfranco, Compositional Drawing of the

Martyrdom of Saint Bartholomew, ca. 1629/30, Oxford,
Christ Church Picture Gallery, Inv. JBS/595. © by Permis-
sion of the Governing Body of Christ Church, Oxford.

at least 500 scudi, was exorbitant.®® In spite of Deifebo’s apparent refusal to
pay this, Lanfranco pressed him for instructions about what he should do
with the painting, so that »the fee [premio] not be delayed.«% In response,
Deifebo, who had not seen the altarpiece and who could not travel to Rome,
demanded a sketch. This provoked Lanfranco, who on November 30 adopt-
ed a more aggressive tone, refraining from all conventional demonstrations
of courtesy. »The last letter of Vostra Signoria has given me an incredible
sense of disgust [disgusto] [...] for the little satisfaction that you take in the
work, lowering the price and demanding the sketch [skizzo].«7 Lanfranco
flatly refused, stating that he did not have apprentices who could execute
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the drawing, and in any case, it was not customary to produce one after a
painting was finished.” This was highly ironic. Only a few years earlier,
Lanfranco had commissioned and circulated a print after a drawing he himself
had perhaps made in order to persuade beholders that Domenichino had
stolen Agostino Carracci's invention for the Last Communion of St. Jerome
(Pinacoteca, Bologna) for his painting of the same subject, now in the Pinaco-
teca Vaticana.”? It is even more ironic considering that Lanfranco, in a subse-
quent letter of February 8, 1631, argued that, »it is impossible, even by one [a
beholder] most diligent, to give a judgment of a colored work« on the basis
of a drawing.” Instead, Lanfranco offered Deifebo a substitution for direct
observation in the form of a verbal description of his altarpiece, a solution
permitting him to mount multiple arguments for maintaining his required
price.

»The painting [...] beyond the landscape, represents a history of fourteen
or fifteen figures, almost all as large as life size, and more [of them], that
is, the saint tied to a tree, with three scoundrels [manigoldi] who flay him,
a woman who's knelt down in the act of veneration, two armed soldiers
[...] and many others [...] and in the air an angel who presents the crown
and palm to the saint. | have described it so, so that you, having consid-
ered the invention, expression, coloring and number of figures and their
unity [concerto], all things that require long toil of mind and hand and
great time to put together, will judge of the suitability of the price.«7

Significantly, the structure of Lanfranco's description and his language bear
certain analogies to Mancini's requirements for recognizing the perfection of
a history painting. Lanfranco began by referring to the location where the
action takes place before turning to the actions of the main figures. Simi-
larly, Mancini began his analysis of history painting with the setting, and then
focused principally on the actions and expressions of the figures.”> According
to Lanfranco, the painting’s artistic value resided principally in its invention,
in the expressions and unity of the action, the last two elements being those
Mancini identified as most significant to this genre.”® This was no coincidence.
Lanfranco was well-informed about Mancini's theories of painting, having
confessed that the Canon of St. Peter’s contributed deeply to the appearance
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of the Martyrdom: »| endured so much labor to please Monsignore, doing and
undoing the disegno and the painting more times with my great toil [fatica]
and disgust in order to give him pleasure.«”7 Mancini must have articulated
his theories, critical terminology, and methods of observing and judging art
to the painter for, as the art collector Agostino Chigi, Rector of the Sienese
Hospital of Santa Maria della Scala declared, the figures had been superior
while the Monsignor was alive.”® Additionally, Lanfranco's verbal description
in turn would have prompted Deifebo to reconstruct in his mind’s eye a visual
image bearing analogies to his brother’s precepts concerning history painting.
Here the modality of inner visualization could have been informed by textual
knowledge and criticism. Lanfranco encouraged Deifebo to pay an exorbitant
sum by demonstrating his own facility in judging art and by characterizing
his composition in terms he may have thought a cognoscente (particularly the
brother of Giulio Mancini) equated with quality.”

As the conflict between Deifebo and Lanfranco grew heated, both factions
increasingly availed themselves of artists, friends and intendenti to give their
opinions on the work. On the side of Deifebo, those invited to judge or pro-
vide relevant information about the painting included collectors, scholars and
clerics, members of the medical profession, and artists, a list that demon-
strates how the judgment of and payment for a single painting might engage
a patron’s extensive social network.t° The invitations to inspect the painting
were not necessarily spontaneous; Mancini's nephew, Cesare Perini informed
Deifebo about various individuals he intended to ask to observe and judge
it, but if occasions arose he may have caught the ear of a sympathetic friend
and asked him to observe the picture and spontaneously give his opinion.
By June 1631, Perini suggested in a letter to Deifebo that Chigi thought auc-
tioning the picture off was a good idea. Further, Chigi recommended that to
bolster the reputation of the picture, an inscription reading »Opera del Lan-
franchi,« be attached to it, a suggestion that confirms that the attachment of
a label could provide authoritative evidence of a painting's quality as well as
providing an attribution.® The value of labels is scarcely surprising consider-
ing that Mancini and his contemporaries regarded inscriptions as providing
authoritative historical evidence. This fact may have fostered the estimation
of similar forms of documentation, even if they accompanied, but did not
replace visual evidence.
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Mancini articulated a conception of observation and recognition - precise
and comprehensive looking - that facilitated taxonomical classification of
painting in accordance with categories of national and period styles and indi-
vidual manners. Far from being a science of the eye alone, early connoisseur-
ship, as Mancini outlined it, entailed a lengthy process of gathering, sorting,
and cross-checking both visual and textual information in order to establish
and refine the history of art. This lengthy process involved an initial exami-
nation of the paintings in Roman monuments and churches, the tracking of
relevant documentation concerning the monuments, patrons, and periods
in which objects were produced and an analysis of stylistic characteristics,
gathered and analyzed over time against related objects and styles, in order
to establish a correspondence between historical documentation and visual
evidence. Perfected over time, these skills eventually permitted connoisseurs
to perform spontaneous acts of judgment upon request. Early connoisseur-
ship involved a conjunction of various modes of evaluation and varied forms
of evidence. For Mancini, methods of dating might entail judgments of artistic
quality that could also lead to attributions. At other times, attributions might
emerge from a correspondence of historical and visual information and on
still others, attributions might remain tentative, involving no more than a con-
vergence of dates or a selection of a potential artist from the Ruolo dei pittori.
The examples above demonstrate that the conjunction of visual and textual
evidence was a normative expectation of evaluation. This is borne out as well
in contemporary instances of forgery and this tendency carries on into the
eighteenth-century and in the recommendations of Jonathan Richardson.®
Although Mancini was a keen observer of art, his treatises demonstrate that
over time, his project evolved from the genre of advice literature to a compre-
hensive (though unfinished) reference manual historically documenting and
classifying the paintings in Rome. At heart, Mancini, like many of his contem-
poraries, still regarded texts as rather more authoritative, even as he recom-
mended and perfected new modes of observation.
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73 ASEPD, CXIX 170, Rome, 27 December 1630, Giovanni Lanfranco to Deifebo Mancini,
fol. 2or.

74 See note 70 and MACCHERINI 2004, p. 51. For history painting, see Mancini/MARUCCHI 1956/57,
vol.1, p.117-119. See also GAGE 2016, p. 121-151.

75 ManciNni/MARuccHI 1956/57, vol. 1, p.117-119.

76 |bid.; ASEPD, Rome, 30 November 1630, Giovanni Lanfranco to Deifebo Mancini, fol. 18v.

77 ASEPD, Rome, 8 February 1631, Giovanni Lanfranco to Deifebo Mancini, fol.22v: »ho
durato tanta fatica per compiacere a M.re facendo e disfacendo piu volte il disegnio e la
pitura per darle gusto con maggior fatica e disgusto.«

78 ASPED, Rome, 4, 1631 (no month), Augusto Chigi to D[octo]r Naldi, fol.126v, confirms
Mancini's involvement in the appearance of the picture.

79 Mancin/MARUCCHI 1956/57, vol. 1, p.121.

80 This episode is the subject of a future article.

81 ASEPD, Rome, 7 June 1631, Cesare Perini to Deifebo Mancini, fol.135r: »se ve contentate
ch[e] si vendra I'quadro alincanto per darli fine piu presto si come al s[igno]r Chigi e pia-
ciuto I'mio pensiero et soggionto metterci l'iscrittione opera del lanfranchi p[er] vend[er]
lo con piu riputat[io]ne.«

82 For the various forms of evidence utilized to detect forgery, see RowLanp 2004. For the
importance of historical and art historical knowledge to the connoisseur, see RicHARDSON
1719/1972, p. 65-69. See also Gisson-Woob 2000, especially pp.179-208.
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Filippo Baldinucci’s Autopsies.

Autopsy and Art Theory in the Vocabolario
Toscano dell’ Arte del Disegno (1681) and His
Lettera a Vincenzo Capponi (1681)

Although one of the most frequently used sources on the Italian Seicento, the
writings of the Florentine art historian Filippo Baldinucci (1624-1671) remain
understudied.” This lack of scrutiny extends to his critical investigation of the
lives of artists in the Notizie de’ Professori del Disegno, published after 1681.
Meanwhile, his other important project, the Vocabolario Toscano dell’ Arte del
Disegno, has frequently been dismissed as nothing more than a vehicle for
him to gain access to the Accademia della Crusca.? Baldinucci's minor writings,
the Lettera a Vincenzo Capponi (1681), the Lettera a Lorenzo Gualtieri (1682), La
Veglia: Dialogo di Sincerio Veri (1684), and the Lezione per I'Accademia del Disegno
(1691) have received even less critical attention.3

As a consequence, our image of Baldinucci as an art theorist is highly
contradictory: while some scholars reject the idea that Baldinucci's writings
embody significant theoretical or methodological advancement, others think
that his historical approach is rigorous and therefore more smodern« than
that of his predecessor Giorgio Vasari.# | propose that the reason for such
dissonant evaluations lies in the historical and methodological framework
applied to Baldinucci's projects, in particular the attention given to studying
these projects through the lens of a traditional concept of the Baroque. The
traditional view of the Baroque includes a demand for rhetorical brilliance
and idealistic aesthetics best represented by Baldinucci's Roman colleague
Giovanni Pietro Bellori in his Le Vite de’ pittori, scultori ed architetti moderni,
often called »the Bible of seventeenth-century art history.«5 In contrast, | study
Baldinucci's writings in the context of contemporary developments in Floren-
tine natural philosophy. By drawing interdisciplinary parallels with the history
of science, such an approach to Baldinucci's writings mirrors the interdisci-
plinary environment that dominated the cultural life of Florence during the
Seicento. This period was dominated by a backbone of literary, artistic, and
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Baldinucci, his Vocabolario Toscano
dell’Arte del Disegno, Florence 1681,
(fig.1) and Lettera a Vincenzo Capponi, Florence 1681 (fig.2), in order to high-
light his concepts of autopsy. These reveal the multiple routes and multidis-
ciplinary roots that characterized autopsy at the threshold of what Lorraine
Daston has termed the »age of observation« as the disciplines of rheto-
ric, poetry, and natural philosophy began to merge.® With his Vocabolario,
Baldinucci aimed to create a unified artistic language for communication be-
tween connoisseurs and artists. The Vocabolario explained artistic processes
and defined art theoretical and workshop terminology. Baldinucci operated
with a concept of autopsy which shares the strategies used by early modern
scientists, that have been termed »virtual witnessing« by Steven Shapin and
Simon Schaffer.® The process of »virtual witnessing« gave those who did
not have direct access to experiments or particular scientific processes the
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opportunity to experience these
settings through detailed written
descriptions and images.

In the Lettera a Vincenzo Capponi
Baldinucci carved out the profes-
sional profile of the perito, the
knowledgeable judge of artistic
quality, attribution, and originality.
Here Baldinucci employed another
concept that mirrors contemporary
tendencies in natural philosophy:
that of the Aristotelian category of
habitus - a trained disposition - as
essential structure through which a
perito develops his autoptic skills.”

Baldinucci’s Autopsies

According to Baldinucci the Voca-
bolario and the Lettera a Vincenzo
Capponi venture into yet uncharted
arttheoretical terrain. In both cases,
Baldinucci established his authority
for the body of knowledge he cre-
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ated by emphasizing autopsy - personal observation, seeing for oneself - as
the key to the acquisition of authentic and authoritative knowledge.

As can be gathered from the writings of Count Cesare Malvasia, Baldinucci's
Bolognese rival in the art historical field, autopsy was considered an innova-
tive art historical research method, imported from natural philosophy. One
often-cited example of Malvasia's innovative approach to art history is the
introduction to Le Pitture di Bologna, Bologna 1686, where he claimed that all
of his historical assertions were based on visual observation (»oculare ispe-

zione«)." Malvasia explicitly modeled his »oculare ispezione« on contem-
porary experimental science - as it was practiced in Florence and London -
and declared that only empirically-based historiographical writing could help
overcome unquestioned belief in older authorities.
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Both of Baldinucci's texts discussed here insist on the importance of autop-
sy; both predate Malvasia's demonstrative reference to scientific autopsy and
do not explicitly highlight the connection with contemporary natural philoso-
phy. Baldinucci's concept of autopsy differs from a strictly scientific one in two
essential aspects: he does not necessarily need to be the observer himself
and his observations do not translate into detailed descriptions, attentive to
everything observable. As Anthony Pagden has noted, the effect of »seeing for
oneself« can be mediated through other, equally authoritative eyes that vouch
for the validity of the knowledge they create.”? Thomas Leinkauf expands the
concept of autopsy and underscores its potential as the initial moment in an
epistemic process.” Baldinucci's concept of autopsy and its written represen-
tations reveal the hybrid nature of this epistemic concept contemporaneous
with the rise of the New Science. Autopsy belongs to the broader category of
observation, the contours and historical development of which for the his-
tory of science have been outlined by Lorraine Daston and Gianna Pomata.*
However, for other fields of research such as the humanities, comprehensive
investigations of epistemic habits are still lacking. Therefore, there is no study
focusing explicitly on the many cultural roots of autopsy before it became an
essential epistemic ingredient of the experimental natural philosophy. Such
cultural roots might include the theological importance of the authoritative
witness of martyrdoms and miracles to autopsy’'s importance in literature as
part of an aesthetic of experience, which Ezio Raimondi considers an essential
aspect of the seventeenth century.’> Baldinucci's complex and multifaceted
concept of autopsy is further proof that, like historians of science, art histori-
ans ought to study the history of observation during the early modern period.

To reemphasize the fluid nature of autopsy in early modern culture, it is
important to underscore that Baldinucci operated with varying concepts of
autopsy: in the Vocabolario, he employed mediated autopsy or virtual wit-
nessing in order to create mental images of artistic processes and art theoreti-
cal principles in his readers’ imagination; in the Lettera a Vincenzo Capponi, he
established autopsy as the main epistemic and professional virtue of the art
connoisseur [perito]. While the Vocabolario associates autoptic authority with
the disembodied, anonymous, and collective voice of Florentine artists for
whom Baldinucci only served as a compiler, the Lettera describes an »exclusive
epistemological relationship« between the connoisseur and the objects that
he studies through first-hand experience.® In both cases, autopsy appears to
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be structured through epistemic concepts that were used outside of natural
philosophy: in the Vocabolario, it creates an experience of elliptic visuality that
could be described as epigrammatic, in the Lettera a Vincenzo Capponi, it is
structured by the Aristotelian concept of habitus.

How to Turn Artistic Practice into a Mental Image: Virtual Witnessing and
Epigrammatic Autopsy in the Vocabolario dell’Arte del Disegno

Baldinucci's introduction to the Vocabolario promises to make the specific
vocabulary of artists accessible to intendenti. The Vocabolario’s exhaustive list
of verbs, nouns, and adjectives is intended for connoisseurs of the arts, and
thus, it provides insight into artistic techniques by describing different aspects
of artistic practice.” The Vocabolario does not include any illustrations of
instruments, materials, or artistic techniques. Instead, Baldinucci declares
that in order to describe artistic techniques and art-theoretical terms to his
readers, he will conjure mental images in their minds so that the »rational
part of their soul« will form for itself »a complete understanding [intero con-
cetto]« of each described term.® His representation of the world of artis-
tic practice and its vocabulary relies heavily on the rhetorical technique of
evidentia, the capacity of language to evoke the presence of objects, persons,
or situations through »clear and vivid« descriptions in which language quasi
»radiates through itself.« Baldinucci's concetti transform themselves in a
sequence of metamorphoses from action to description and then to visualiza-
tion suggesting that the author strongly believed in the unshakeable authority
of »true images« in creating knowledge either through visual representation
or through mental images created through language.?® Such focus on visua-
lity for understanding was shared by a host of early modern intellectuals in
various disciplines. As Wimbock, Leonhard, and others maintain, evidentia, as
authority of claims based on visual experience, played an essential role in the
early modern sciences as well as in the representation of cognitive proces-
ses.? Early modern autopsy, therefore, lifts the specific into the realm of the
generic, a process that detaches subjective experience »from the personal
and creative contexts in which they had [...] occurred.«?

Baldinucci's Vocabolario participates fully in the transportation of experi-
ential knowledge into cultural contexts that lack this first-hand experience, a
dynamic that parallels the description of experiments in scientific contexts.
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Baldinucci's authorial goal therefore shares essential characteristics with the
concept virtual witnessing highlighted by Shapin and Schaffer as a literary tool
employed by the British scientist Robert Boyle (1627-1691). Boyle's illustrations
and detailed descriptions of experimental processes aim to convey experi-
mental activity so concretely that the reader can replicate these processes.
Similarly, Baldinucci was explicitly interested in enabling his readers to experi-
ence artistic practice through mental images in order to create a new kind of
knowledge. Virtual witnessing also was an essential element of the Accademia
del Cimento’s programmatic publication, Saggi di naturali esperienze (Florence
1667), which included illustrations in addition to descriptions in order to enable
its readers to develop their understanding of instruments and the academy’s
experimental culture. The Cimento’s founder, Cardinal Leopoldo de’ Medici,
was also an influential figure for Baldinucci's Vocabolario.> For example,
in their Saggi di naturali esperienze, members of the Accademia del Cimento
meticulously described their experiments so that members from other sci-
entific communities could repeat these.?# This innovative desire for first-hand
experience as a form of knowledge transmission transforms individualized,
subjective observations and experiences into a collective epistemic truth.?s

Yet, how can an unillustrated dictionary convey autoptic experience to
its readers? The introduction to the Vocabolario highlights as examples the
entries for »Lavorar d'incavo o intagliare in Cameo« (Carving Cameos) and
»Cameo, Onice« (Cameo, Onyx).?* These entries describe the material difficul-
ties in this working method in such a way that an outsider might feel they have
firsthand experience. This is achieved by explicitly referring to the stone’s
hardness. However, both dictionary entries mentioned in the introduction as
underscoring Baldinucci's technique do not correspond with exact lemmas
in the Vocabolario. Therefore, in order to find out how to work cameos one
must look up a series of other entries, such as the entry »Lavoro d‘incavo,
the lemma »intagliare«, and the lemma »Cammeo«.?” For example, under the
lemma »Lavoro d'incavog, Baldinucci described the artistic process, »Labour
of carving [sic]« as »what is done with wheels in jaspers, agates, amethysts [...]
making heads or other things appear in those stones.«?®

He further explained that these engraved reliefs are so profound that they
can be filled with wax and then used as a seal. If we follow Baldinucci’s claim
and let his entry on carving precious stones conjure up a mental image in
our mind, several blind spots remain: for example, the verb »do« with which
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he describes the act of carving does not result in a precise image nor do the
instruments called »wheels« aptly differentiate the specialized instruments
employed by artisans. The description of working stones as »making heads
and other things appear« also results in an imprecise rendition of this activity.
The lack of specifics in this description presents a hurdle to the reader under-
standing the material challenges of working stone due to its hardness and
other material tests, which Baldinucci considered essential for democratizing
the experience of artistic labor.?

While Baldinucci's general authorial goal was identical to the concept of
virtual witnessing outlined by Shapin and Schaffer, he may have pursued dif-
ferent literary goals than those outlined for the scientists. According to both
scholars, Boyle does not aim to represent an idea of actions and instruments,
but a particular and concrete description of them.* Boyle's illustrations and
descriptions of experimental activity aimed to replicate the experimental pro-
cesses described; Baldinucci's dictionary on the other hand attempted to offer
a complete understanding of concepts. While Boyle crafted elaborate senten-
ces including circumstantial details in order to fully represent the immediate
experimental experience, Baldinucci aimed for clarity but knew his readers
were unlikely to repeat the artistic practices personally.

Although following the general goals of scientific writings, the task of
authoring a dictionary had its own and rather different formal challenges,
such as a demand for brevity in individual entries, resulting in blind spots
in Baldinucci's definitions. These become evident when comparing his
entries on stone carving with André Félibien’s four page illustrated descrip-
tion of the technique »De la Gravure sur les Pierres précieuses et sur les
Cristaux.« Félibien’s art theoretical treatise, Des Principes de I'Architecture,
Sculpture et Peinture (Paris 1676), appeared slightly earlier and may have served
as a source for Baldinucci's Vocabolario.? Despite Baldinucci's declared aim
of rendering descriptions of artistic practices quasi visible, Félibien's descrip-
tions accompanied by illustrations and explanations of the instruments
involved, render them incomparably more present and imaginable for the
reader.3? Félibien not only distinguished between the techniques that carve
out the form (»gravure en creux«) from those that take away the background
and leave the motif in relief (»gravure en relief«) but also included a history
of stone carving. While Baldinucci's entry »lavoro d'incavo« only mentions the
technique of »gravure en creux« his entry for »cammeo« does not mention
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alternative ways of working precious stones. In addition, Baldinucci did not
describe the instruments employed in detail - both entries refer to »ruote«
(wheels) - while Félibien provides a detailed, diversified, and illustrated termi-
nology of instruments used for working stone (fig. 3).33

By stating that he intends to transform words into concetti and ultimately
into mental images, Baldinucci employed a particular kind of evidentia, simi-
lar to the ideal of emblematic thinking, which has been at the core of Mario
Praz's celebrated book, Seventeenth-Century Imagery.34 Praz traces the crea-
tion of visual emblems through language back to Petrarch. He also quotes
Denis Diderot's description of a phenomenon similar to that evoked in the
Vocabolario’s introduction: »[...] les choses sont dites et représentées tout a la
fois [emphasis added]; que dans le méme temps que I'entendement les saisit;
I'dme en est emué, I'imagination les voit, & I'oreille les entend.«3> As Praz points
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out, the emblem is the central site of the interconnectedness of visuality and
language, which reaches its peak during the seventeenth century. Praz speci-
ficies, »Emblems are [...] things which illustrate a conceit; epigrams are words
(a conceit) which illustrate objects. The two are therefore complementary.«3®
Highlighting the complementarity of visuality and language, Praz argues that
during the seventeenth century they frequently were mixed for synergistic
effect. As others before him, Praz states that emblems are an early modern
form of hieroglyphs, an ideographical scripture associated with the represen-
tation of divine ideas, objects, or concepts of elevated status.3”

Although Baldinucci did not follow the typical techniques of the emblem
in his descriptions of terms in the Vocabolario he appears to have shared the
ideals of emblematic thinking: textual brevity and an evocation of mental ima-
ges. However, in Baldinucci's Vocabolario, it is every-day actions and workshop
terminology but not lofty concepts that undergo this double metamorphosis
from action to description and then to - at least attempted - visualization.
In using words to evoke mental images, the Vocabolario subscribes to the
authority of »first-hand observation and autoptic proof, thereby paralleling
contemporary epistemic tendencies in natural philosophy.3®

The parallels with natural philosophy can be extended to Baldinucci's self-
representation as author. Scholars working on the Accademia del Cimento
emphasize that the Saggi were intentionally written in a neutral style thereby
suppressing the individual authorial voice in favor of an objective represen-
tation of the academy's experiments, which were considered the only key to
»fitting effects to causes and causes to effects«.3 Natural philosophical texts
provided a canon for communicating first-hand experience to colleagues and
readers who were not physically present for the experiments. For example,
Christian Licoppe noted how in French accounts, the desire to present autop-
sy as collective experience transforms the enouncing subject from »je« to
»on«.4° The collective production of knowledge based on empiricism and
first-hand experience also resulted in an eviction of the authorial voice in the
proceedings of the scientific Accademia del Cimento.# For example, the Saggi’s
author, Lorenzo Magalotti used the title page to emphasize that he was not
the author of the text, but an observer who described other's experiments.
Similarly, Baldinucci suppressed his individual, auctorial voice by under-
scoring that his dictionary was a mere collection of art theoretical terminology
representing artistic practice.+
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4. Baccio del Bianco, Table ornament, pen and ink over black
chalk and wash on paper, Florence, Gabinetti dei disegni e
delle stampe degli Uffizi, inv. 1108 orn. © Su concessione del

Ministero per i Beni e le Attivita Culturali.

It is particularly this
striving for a quasi-autotic
effect on the readerin anim-
personal authorial voice that
distinguishes  Baldinucci's
concept of autopsy from
other literary forms predomi-
nantin the early modern era,
such as the concept of auto-
psy as first-person narrative
that was - as Anthony Pagden
has demonstrated - the
claim to the authority of tra-
vel accounts in early modern
Europe.#3 In fact, as Pagden
stresses, the credibility of
these narratives is insepara-
bly tied to the eyes and the
body of the authoritative eye
witness.

Despite the inclusion of
the reader as virtual witness,
the lack of visual clues in the
Vocabolario’s descriptions
suggests that Baldinucci
found it sufficient - maybe
in line with the format of

the dictionary - to represent specific actions in a quasi-epigrammatic form,
creating an emblematic form of autopsy. Baldinucci's emblematic repre-
sentation of everyday action, however, finds parallels in visual representa-
tions associated with two other important Florentine cultural contexts: the
art produced by court artists such as Baccio del Bianco for the Medici court
(1604-1657) and the pale of the Accademia della Crusca, under whose aus-
pices the Vocabolario was produced. Baccio del Bianco's design of a table
ornament representing a knife sharpener (fig. 4) shares important charac-
teristics with Baldinucci's presentation of artistic practice in his Vocabolario:

98



Filippo Baldinucci’s Autopsies

singled out from its broader
chain of action, elevated
through its ornamental base,
and, presumably, also through
its usage on a festive table,
Baccio’s drawing transports the
mundane act of sharpening a
knife into a quasi-emblematic
structure.# Massimiliano Rossi
has highlighted how the Acca-
demia della Crusca in their self-
presentation and emblematic
decorations elevated common
everyday concepts into lofty
emblems. A good example is
the Crusca’s emblem, a grain
mill which is combined with
an elevated motto: »Il piu bel
fiore ne coglie«ss (fig.5). The
deliberate contrast resulting
from a hybrid aesthetic be-
tween the profane grain mill
and the elevated poetic motto
also informs Baldinucci's adap-
tation of the concetto-logic to
workshop practices of artists.

JOCABOLARIO

A(;CADEMICI

B Vs c A
CON TRE INDif)IDELLE VOCI

oni,e prouerbi Lacinie Greci, pofti perentroll "Opera.

GON PRIVILEGIO D LSOMMOIONTI:FI&,F
B Del ReCarolico, della Seren Repubblica di Venezia. e dzgli
aleri Principi, ¢ Potentatid'lralia ,

5. Titlepage of the Vocabolario degli Accademici della
Crusca, Venice 1612. https://commons.wikimedia.org/

wiki/File:Vocabolario_della_Crusca_1612.jpg.

Habitus, Autopsy, Judgment: The Epistemic Virtues of Baldinucci’s perito

Baldinucci's Lettera nella quale risponde ad alcuni quesiti in materie di Pittura
all'lllustrissimo, e Clarissimo Signor Marchese, e Senatore Vincenzio Capponi,
Logotenente nellAccademia del Disegno, Florence 1681, promotes the concept
of autopsy as the most legitimate method for gaining knowledge and arriving
at an authoritative judgment about questions of the attribution of paintings

and the questions of copy or original.#¢ Polemicizing against connoisseurs
who attribute paintings through hear-say, Baldinucci states programmatically:
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»The eyes and not the ears have to be consulted in the judgment about good
paintings [...]J«.47

In this letter, Baldinucci carves out the professional identity of the perito
(expert) - the able judge of artistic quality as well as style and the arbiter of
attributions of paintings. Baldinucci's perito is best described as a theoretician
of practice. Although he is not a practicing artist, Baldinucci underscores that
only periti who are able to understand the technical intricacies involved in the
production of works of art can be trusted in their judgment.4® Early in the let-
ter Baldinucci states that he will attempt to address the following four issues:
1. whether only the experienced Professor of the Arts (i.e. artist) can answer
questions pertaining to the art of painting, 2. how to decide whether a paint-
ing is a copy or an original, 3. how to attribute paintings to a specific artist,
4. to understand better the use of copies.

The letter precedes the publication of the first volume of the Notizie. It
is addressed to the representative of the grand duke at the Accademia del
Disegno and is probably motivated by the desire to legitimize Baldinucci's
own position as art critic and connoisseur. But how does Baldinucci insert the
perito as a legitimate agent into the context of the arts?

Similar to his claims regarding the Vocabolario, Baldinucci asserts that his
Lettera presents innovative subject matter that has not been discussed by any
other author.4 However, it has been frequently pointed out that Baldinucci
draws heavily on the Sienese doctor, Giulio Mancini's, earlier text, Considera-
Zioni appartenenti alla Pittura, written in Rome during the 1620s.5° Mancini
addressed similar questions concerning the authority of the perito (employ-
ing the same term),s" because like Baldinucci, Mancini considered himself a
perito.>* Both Baldinucci and Mancini wrote for an audience of connoisseurs
and collectors and therefore were specifically interested in questions concern-
ing the attribution of paintings and how to distinguish copies from originals.
Like Baldinucci's Lettera, Mancini's first chapter of the Considerazioni focuses
on defining the legitimacy of the perito’s judgment. Mancini presented the
ability to evaluate art as one of the required skills of the uomo civile (the well-
educated citizen), who has been instructed in the art of drawing. For Mancini,
painting was embedded into the world as an »imitation of the things that are
to be found in this world.«52 It should therefore be subjected to the same ethi-
cal and intellectual values that prevail in general culture.5*+ Mancini's perito is
an able judge of painting for two reasons: he is a universally educated erudite
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(»peritia e cognition universal dell' alter cose«) and instructed in the art of
drawing.ss

Baldinucci and Mancini adapt the Aristotelian category of habitus [[h]abito]
as the essential structure through which the perito develops his skills.5¢ In its
initial Aristotelian formulation, the notion of habitus refers to a trained dis-
position to engage in certain modes of activity stimulated through particular
objects or situations.5” The Roman rhetorician Quintilian in his De inventione
underscores the impact of mental and physical education and instruction on
the habitus.5® For Mancini and Baldinucci the term habitus bridges the gap be-
tween theoretical knowledge about art and its practical dimension. A perito’s
sense of judgment is honed by repeated exposure to artworks such that judg-
ing artworks becomes a second nature, essentially informing his intellectual
disposition. For example, Mancini distinguishes the habito of the perito from
the »habito pittoresco/artificioso.«>° The »habito pittoresco« is informed by
the artists’ creative fantasy, but lacks the sense of rational judgment neces-
sary for the perito to assess quality and originality in works of art.®® Baldinucci
defines abito as: »The habitus is a firm quality that cannot be lost or changed
without difficulty.«® The art theorist considers as essential element that the
perito have frequent opportunities for the first hand observation of art works:
»[...] ma che laregola veramente sia, che il perito solamente, [...] che perlungo
tempo ha camminato per le difficolta di quella, che ha vedute infinite opera
d'Artefici di prima riga, possa darne un retto, e sicuro giudizio.«®? In contrast
to Mancini's, Baldinucci's perito is able to arrive at sound judgment about art-
works without practicing art (»con poco uso di mano«). Baldinucci therefore
distinguishes the perito’s judgment from artists’ »disposizione all'Artex, that he
feels can make it harder for them to judge art from a critical distance.®3 Such a
strict hiatus between theory and practice, however, is refined by Baldinucci's
demand that the perito be thoroughly informed about artistic practice. Since
Baldinucci's perito is not artistically active, autopsy becomes his major point of
access to the world of artistic practice.

While Baldinucci's definition of the perito has - if discussed at all - been
considered as a derivative of Mancini's, it is important to highlight differen-
ces both authors establish in describing this new professional profile. While
Mancini's perito envisions an individual with hands-on experience in the arts,
Baldinucci turns the perito from an active participant into an informed specta-
tor and theoretical arbiter of practice.
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Recently, Mark Thomas Young has contested the broadly accepted theo-
ry that early modern natural philosophy with its focus on direct observation
and immediate experience developed seamlessly from the world of artisanal
natural investigations.® Young underscores fundamental phenomenological
differences between artisanal and philosophical productions of knowledge
about nature. He argues that rather than actively engaging with nature and
its processes as did the artisans, seventeenth-century experimental science
privileged forms of knowledge that engaged with the world »as spectacles,
performed in the presence of large audiences.®s Young investigates the
practices that developed in connection with this spectatorship-based con-
cept of knowledge creation. Two aspects merit mention in connection with
Baldinucci's Lettera: the most relevant aspect is the fact that spectatorship
naturally decontextualizes experience in that - like optical instruments - it
amplifies certain characteristics but also limits the extent of what can be
understood solely through observation. Baldinucci's definition of connois-
seurship was based on a spectator-relationship with artistic practice and its
preferred epistemic setting was Cardinal Leopoldo’s collection of drawings.
In such settings, autopsy - trained and structured by habitus (experience) -
becomes the perito’s primary epistemic tool. Awork of art is not judged accord-
ing to subjective aesthetic preferences, but is turned into an instrument of
knowledge, which reveals the secrets of its creation under the dissecting gaze
of the perito and provides answers to questions of authorship. For the context
of natural philosophy, Jean-Francois Gauvin has highlighted the interconnect-
edness of »instruments of knowledge« - in his case scientific instruments
- and the particular habitus they demanded, a »special training [...] which
involved either mind and/or body« of the scientist.®® Baldinucci's instrument
of knowledge of choice is the drawing, which he explicitly and innovatively
categorizes as »operag, a complete work of art.?’ It is the drawing that most
clearly reveals the artist's personal style through its uninhibited strokes, its
»franchezza« (sincerity).%® Like scientific instruments for natural philosophers,
a drawing for Baldinucci was the way to access >systematic truth«.

Although the focus on disembodied observation parallels epistemic virtues
developed in the context of early modern natural philosophy, Baldinucci's
»scientificc approach yields results that are less certain than those obtained by
his scientific colleagues. Even in the face of the universal rule of the franchezza
(»universal regola«) that can be usually taken as authentic traces (»vestigia«)
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of the artist's unique talent, the perito cannot be completely certain that he is
not faced with a copy by a skilled imitator who aims to pass off his copy for
an original »opera«.% In order to enhance the possibility of reaching a relia-
ble attribution, Baldinucci creates a checklist of firsthand observations that
constitute the »regole ordinarie, delle quali si vagliono i Periti per giudicare se
le pitture siano originali, o copie.«” These rules include criteria such as how
the painter applies color (»macchiare«) and how he represents the folds of
clothes (»panneggiare«).” In establishing a universal, experience-based rules
guide for a perito, Baldinucci creates »epistemic virtues« for judging author-
ship in the arts. In contrast to the impersonal voice of autopsy in the Vocabo-
lario, Baldinucci's letter embeds autoptic experience in the figure of the perito,
who is capable of delivering »trained judgment« on the arts.”?

Despite this innovative approach toward the analysis of art Baldinucci's
major writings, his Notizie, are informed by different considerations. While
Baldinucci, the perito, is interested in autopsy, meta-historical structures, and
stylistic connoisseurship, Baldinucci, the historian, is interested in approach-
ing lives of artists as a collection of exempla or anti-exempla. At the center
of the lives are the artists’ good and bad actions (»azioni, buone o ree«) that
would prove useful for human conversation so that reading the biographies
leads to a facetious, delightful, and pleasant educational experience.’ This
traditional approach to life writing suggests that even during the period
termed by Lorraine Daston as the »empire of observation«, during which
(firsthand) observation created new forms of knowledge in the domain of art
theory, the translation of immediate, autoptic observation into language was
more complicated, obstacled by traditional literary genres.? | see Baldinucci's
framings of the perito as well as that of the art object as an instrument of
knowledge as a big step towards art history's transformation into a descrip-
tive science, one in which one of the highest goals is to impart detailed
observations. However, the translation of observation into language in
art history was not as seamless as it was in the field of natural philosophy.
Baldinucci's different concepts of autopsy reveal the multiple routes and multi-
disciplinary roots this epistemic virtue took at the threshold of the »age of
observation.«7s
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I wish to thank my colleague Jean-Francois Gauvin for his careful reading of the article and
his helpful suggestions; Irina Schmiedel, Unmil Karadkar, and Claire Neesham for the close
reading of my text.
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Berninis Expertisen.
Kunstlerurteil und Laienkompetenz im Spiegel der
Aufzeichnungen des Paul Fréart de Chantelou

Geschichte und Gegenwart des Connoisseurships, Fragen zu seiner Sprache,
Methodik und Bedeutung, sind in den vergangenen Jahren wieder verstarkt
in den Fokus kunsthistorischer Forschung gertckt." Neben grundsatzlichen
Essays und Sammelbanden wurden vor allem monographische Untersuchun-
gen zu bedeutenden Sammlern und Autoren der Barockzeit wie Giulio Mancini,
Sebastiano Resta, Francesco Maria Niccold Gabburri, Jonathan Richard-
son senior oder Pierre-Jean Mariette vorgelegt, die in ihrer unterschiedlichen
methodischen Akzentuierung zeigen, wie unldsbar die Entwicklung kenner-
schaftlicher Kriterien mit der Geschichte der Kunsttheorie und des Kunst-
marktes verwoben ist.2 Mehr oder weniger stark durchdringen sich dabei
begriffsanalytische und rezeptionsasthetische Fragestellungen mit samm-
lungs-, sozial- und wissenschaftsgeschichtlichen Ansatzen.

Zu den in dieser Hinsicht erhellendsten Quellen zahlt sicherlich das wah-
rend Gian Lorenzo Berninis Aufenthalt in Paris im Sommer und Herbst des
Jahres 1665 angelegte Journal des Paul Fréart de Chantelou (1609-1694).3 Der
Haushofmeister (maitre d’hétel) am koniglichen Hof war durch seine Rom-
Aufenthalte in den frihen 1640er Jahren sowie als Sammler und Forderer
von Nicolas Poussin ein ausgewiesener Kenner der italienischen Kunst und
wie sein Bruder, der Mathematiker und Architekturliebhaber Roland Fréart
de Chambray (1606-1676), auch an theoretischen Fragen interessiert.4 Mit
seinen umfangreichen Gesprachsprotokollen bietet das Tagebuch unschatz-
bare Einblicke in Berninis Ideenwerkstatt und Schaffensprinzipien, wodurch
es zu den herausragenden Quellen zu Kunstauffassung und Kulturpolitik der
Frihen Neuzeit zahlt. Daneben zeichnet es ein vielschichtiges Charakterbild
des Cavaliere und wirft Schlaglichter auf seine Lebensfihrung, seine sozialen
Beziehungen, seine Lektlren - und nicht zuletzt seine Beurteilung von Kunst
und Kunstlern in Vergangenheit und Gegenwart.
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Hierflr spielt eine bedeutsame Rolle, dass Bernini in Paris auch als Bot-
schafter des papstlichen Rom und schillernder Reprasentant der italienischen
Kunst auftrat und wahrgenommen wurde. Aus Chantelous Journal geht hervor,
dass man ihn haufig wie ein Orakel befragte und er die Rolle des Universal-
experten mit groBter Selbstverstandlichkeit fur sich in Anspruch nahm -
womit er freilich nicht Gberall auf Akzeptanz stie3. Man hing an seinen Lippen
- und sei es nur, um das Gesagte gegen ihn wenden zu kdnnen. Der folgen-
den Untersuchung kommt jedenfalls zugute, dass Bernini so auBerordentlich
mitteilsam war. Offenkundig faszinierte er seine Mitwelt durch sein Erzahl-
talent, seine Bonmots und die gelegentlichen Temperamentsausbrtche. Als
berUhmtester und vielseitigster Kunstler Roms durfte er eine umfassende
Gestaltungs- und Bewertungskompetenz in samtlichen Belangen nicht nur
der Arti del Disegno, sondern auch der Bautechnik und des Stadtebaus fur sich
reklamieren.s

Chantelou registriert deshalb neben Berninis Kommentaren zum eigenen
Schaffensprozess auch verschiedene AuRerungen, die seine Kunstanschauun-
gen zum Ausdruck bringen, von der offiziosen Akademierede bis zur launigen
Kinstleranekdote. Entscheidend ist hierfur, dass die beiden auch auRRerhalb
der Audienzen, Sitzungen und Arbeitstreffen viel Zeit miteinander verbrin-
gen und dabei unablassig fachsimpeln. Dass Chantelou Berninis Statements
nicht absichtslos und ungefiltert wiedergibt, versteht sich von selbst, doch ist
ebenso offenkundig, dass er dem Urteil seines Gastes auch da Respekt zollt
und es fur Uberlieferungswert halt, wo es vom eigenen abweicht. Sein Tage-
buch fesselt gerade durch den lebhaften Meinungsaustausch, die immer neu
vollzogene Annaherung und Distanznahme zweier ausgewiesener Experten,
die zwar beide von der kunstlerischen Fuhrungsrolle Roms Uberzeugt sind,
andererseits jedoch nur schwer zu vereinbarenden asthetischen Grunduber-
zeugungen anhangen.®

Im Folgenden werden die unterschiedlichen Kontexte, in denen im journal
Kunstwerke erwahnt, begutachtet, zugeschrieben oder taxiert werden, naher
beleuchtet. Leitend ist dabei die Frage, welche Kriterien bei der Betrachtung
und Bewertung von Artefakten mal3geblich waren, auf welchen Wegen ken-
nerschaftliche Kompetenz zum Ausdruck gebracht wurde und welche Zwecke
man damit verfolgte - immer in der doppelten Perspektive auf Bernini, den
vielseitig interessierten Klnstler, und auf seinen Begleiter Chantelou, den mit
»kUnstlerischem Auge« begabten amateur.
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Kanonfragen oder Was ist gute Kunst?

Uber Grundkenntnisse zur bildenden Kunst zu verfiigen, Gemalde, Statuen
und Gebaude angemessen bewerten zu kdnnen, ist Teil des Persdnlichkeits-
ideals der hofischen Gesellschaft. Kinstler wie Kenner stehen im Austausch
mit dieser Kultur gebildeter Laien, doch sprengt ihr Spezialistentum den Rah-
men der honnéteté. An beide richtet sich die Erwartung, mit ihren Ansichten
hin und wieder zu Uberraschen: Wer sich aus-kennt, wird immer auch etwas
zu sagen haben, was jenseits des bon sens der Allgemeinbildung liegt. Bernini
|6st dies gleich zu Beginn seines Pariser Aufenthaltes ein, indem er den Kanon
der klassisch-antiken Skulptur in provokanter Weise erweitert:

»Der Herr Nuntius [Carlo Roberti De' Vitorij] lenkte ab und fragte den
Cavaliere, welche Antike wohl die schonste sei. >Der Pasquinos, erwiderte
er. »Dieselbe Antwort gab ich einmal einem Kardinal, der hielt es aber
far Ironie und argerte sich dartber. Er kannte offenbar nicht die Literatur.
Der Pasquino ist namlich eine Figur von Phidias oder Praxiteles und stellt
dar, wie Konig Alexander bei der Belagerung von Tyrus einen Pfeilschul3
bekommt und von seinem Diener weggetragen wird. Heute ist sie zer-
brochen und verwittert, aber tiichtige Zeichner kénnen immerhin doch
beurteilen, wieviel von ihrer Schdnheit geblieben ist.<«’

Den zweiten Rang nimmt fur Bernini - unter expliziter Berufung auf Michel-
angelo - der Torso vom Belvedere ein, dann erst folgen der Laokoon und wei-
tere Klassiker.® Mit seinem aparten Urteil optiert der Bildhauer also fur gleich
zwei unrestauriert gebliebene Fragmente, die zwar zu den bekanntesten Anti-
ken Roms zahlten, von denen aber zumindest eines noch nicht allgemein als
vorbildlich anerkannt wurde. War der herkulische Torso vom Belvedere als
der Torso schlechthin bereits durch Michelangelo nobilitiert und zum Lehr-
meister der Klnstler erklart worden,? so folgt Bernini einerseits ganz erkenn-
bar dessen Vorlieben, tberbietet sie aber andererseits mit seinem Pladoyer
far eine noch starker entstellte Skulptur, wobei die Funktion des Pasquino
als Sprachrohr der Kritik an Autoritaten nicht ohne Hintersinn ist.”> Nun mag
gerade diese populare Rolle der Statue als Pinnwand satirischer, nicht sel-
ten gegen die Kurie gerichteter Dichtung die Irritation des Kardinals provo-
ziert haben. Vor allem aber scheint es Bernini um die Freilegung einer gerade
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1. Nicolas Beatrizet, Pasquino, aus: Speculum Romanae Magnificentiae, 1550, Radierung
und Kupferstich, 400 x 280 mm. © The Metropolitan Museum of Art, New York.
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nicht offenkundigen, durch profane Nutzung zusatzlich verhdllten Qualitat zu
gehen. Nur in der Verbindung von antiquarischem Wissen und einfiihlendem
Blick lasst sich erkennen, dass es sich bei dem Torso um das verborgene Meis-
terwerk eines der groRten Bildhauer des Altertums handelt. Von der Menge
unerkannt, findet sich hier dessen erhabenster Herrscher dargestellt, doch
allein das geschulte Auge vermag von den angehefteten Pasquillen abzu-
sehen und die unter der versehrten Oberflache aufscheinende Idee der Voll-
kommenheit zu erfassen.

Berninis hohe Wertschatzung des Pasquino ist auch durch seine frihen
Biographen verburgt, die ebenfalls von der Verstorung des Dialogpartners -
nun ein »Oltramontano« bzw. »nobile forastiere« - berichten, also den durch
das Werturteil ausgelosten VerblUffungseffekt gleich mitreferieren.” Die Wir-
kung ist Teil der Botschaft an den kompetenten Horer: Denn das Fragment als
unsichtbares Meisterwerk gleich zur schénsten Antike Uberhaupt zu erklaren,
setzt eine deutlich antiklassizistische Pointe und zielt als angewandte arguzia
zusammen mit der Betonung, Bernini sei der Erste gewesen, der jener Statue
zu ihrer Anerkennung verholfen habe, auf die aemulatio des Torso-Verehrers
Michelangelo, als dessen Wiederganger sich Bernini hier einmal mehr pra-
sentiert. Mit der Autoritat des disegno lasst sich der vorherrschende Kanon
umschreiben. Nicht mehr nur die intakte, makellos schéne Antike gilt dann
als mustergtiltig, sondern sogar das schrundige, von der »neidischen Zeit«
entstellte Bruchstick kann den lesekundigen »scavants dans le dessin« die
Spuren einer grofBeren, weil nur imaginativ zu erfassenden Vollkommenheit
weisen (Abb.1).”?

Dies steht erkennbar im Zusammenhang mit dem Anspruch, der »Buonar-
roti seines Jahrhunderts« zu sein, an dem Bernini, wie wiederholt herausge-
arbeitet wurde, bei aller Kritik an den Herbheiten von Michelangelos Skulptur
eisern festhielt.s Begriindet wird dies unter anderem mit der Exzellenzin allen
drei Schwesterkinsten des disegno, dessen Beherrschung allein Erkenntnis
und Urteilskraft garantiert. Wer im Vollbesitz zeichnerischen >Wissens« ist,
vermag wie beim Pasquino zum Wesen der Dinge vorzudringen und wird auf
den oberflachlichen Charme schéner Farben wenig geben. So erklart Bernini
wenige Tage spater:
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»Baroccio z. B. hat ein duftiges Kolorit, malt hibsche Gesichter und
mancher Kunstfreund und Gelehrter hat sich davon bestricken lassen.
Michelangelo dagegen wirkt auf den ersten Blick hart und unzart und ein
Gemalde von ihm stéRt den Beschauer geradezu von sich. Aber kaum
kehrt man sich um und will es verlassen, da scheint es uns unwidersteh-
lich anzuziehen. Man priift es zum zweiten Mal und muR gestehen: Ja, es
ist trotzdem gut! Unwillktrlich gewinnt man es lieb, trennt sich schwer
und findet es immer schoéner, je 6fter man es wiedersieht. Bei Baroccio
und sonstigen billigen Schonfarbern ist der Vorgang umgekehrt; Man
bekommt ihre Werke satt, wenn man sie haufig sieht.«*

Man muss solch ein beildufig gedauertes Verdikt ausgerechnet gegen Federico
Barocci sicherlich nicht Uberbewerten.’> Bernini benétigt dieses Negativbei-
spiel jedoch fUr eine Grundsatzerklarung, denn in geradezu topischer Weise
werden hier zeichnerisches Kalkil und verfihrerische Farbgebung, Substanz
und Akzidenz, (mannlicher) spirito und (weibliche) vaghezza gegeneinander
ausgespielt - all dies in guter tosko-romanischer Tradition. GroRe Kunst darf
abweisend, ungefallig, ja erschreckend sein, sie muss aber ein nachhaltiges
Interesse wecken, zu denken geben und will vom Betrachter gewisserma-
Ren erobert werden. Was sich primar durch sinnliche Reize erschlief3t, kann
nur von minderem Wert sein. Ein ahnlich abschatziges Urteil fallt der Cava-
liere Uber Jacopo Bassano, und in demselben Sinn tadelt er die nachlassige
Gewandbehandlung in der oberitalienischen Malerei als Decorumsversto(3."
Im alten disegno-colore-Zwist scheint Bernini also klar Stellung zu beziehen.
Doch vertritt er solche Intellektbetonung keineswegs konsequent, viele
seiner Einschatzungen trifft er intuitiv, lasst aber dabei immer wieder seine
Pragung durch die romischen Denkmaler und Sammlungen erkennen. Die
Autoritat der groBen Renaissancemeister steht dabei nicht in Frage. Sie erful-
len hochste Qualitatsanspriche und damit eine erzieherische Funktion, fur
eine konigliche Galerie empfehlen sie sich schon durch ihren Seltenheitswert:

»Unmittelbar nach Tisch kam eine Sendung von Gemalden an, die der
Furst [Camillo] Pamphili dem Kénig anbieten wollte, obwohl der Cava-
liere ihm geraten hatte, nur den Tizian zu schicken und die sechs oder
sieben neueren Bilder wegzulassen. Wir kamen dadurch auf Raffael zu
sprechen, d.h. auf die vielen Handzeichnungen und Gemalde, die falsch-
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lich als Raffaels im Umlauf sind, und der Cavaliere erklarte auch diesmal,
Raffael sei jung gestorben und fast ausschlieBlich mit grolRen &ffentli-
chen Auftragen im Vatikan und anderwarts beschaftigt gewesen.«”

Die Scheidung von Original und Kopie oder Werkstattarbeit setzt nicht nur
ein geschultes Auge voraus, sondern auch kunstlerbiographische Kenntnisse
und ein Kontextwissen, das letztlich nur vor Ort, das heif3t - nicht nur im Fall
Raffaels - zuallererst in Rom zu erwerben ist.

Bernini ist auch als konservatorischer Gutachter gefragt, denn ein Teil
der in Holzkisten verpackten Bilder hatte auf dem Seeweg durch eindringen-
des Wasser Schaden gelitten. Zwei Tage spater kommt es daher zu einem
weiteren Meinungsaustausch Uber die Gemaldesammlung, wobei sich nun
Chantelou durch besondere Strenge als Kenner zu profilieren sucht:

»Bei Tisch unterhielten wir uns Uber die Bilder des Flrsten Pamphili. >Ich
finde sie eigentlich recht unbedeutends, erklarte ich [Chantelou]. >Der
Albani ist keineswegs erstklassig, die Carraccis sind flott hingestrichen
aber ohne tieferen Wert, und die Cingara von Caravaggio ist ein kiim-
merliches Bild ohne Geist und ohne Phantasie.« - Der Cavaliere war ganz
meiner Ansicht, das einzig Gute sei der HI. Franziskus von Guido Reni.
>Gewil3, der gefallt mir auche, gab ich zu. sWenn es Gesichter zu malen
gibt, ist Guido Uberhaupt in seinem Element. Er malt sie gottlich schon
und gibt ihnen einen Ausdruck von Hoheit, wie es kaum ein Maler oder
besser Uberhaupt kein Maler jemals fertig gebracht hat.««®

Mit dem Bild Caravaggios ist jene zweite Fassung seiner Wahrsagerin gemeint,
der man zu Beginn des Jahrhunderts in Rom héchste Bewunderung gezollt
hatte und die sich heute zusammen mit den anderen Gemalden der erwahn-
ten Sendung im Louvre befindet.” Ob sich Bernini Chantelous vernichtendem
Urteil wirklich angeschlossen hat, steht dahin, jedenfalls hatte sich das Inte-
resse fur caravaggeske Malerei ein halbes Jahrhundert nach deren Hochphase
allgemein deutlich abgekthlt.z

Dagegen stand der nur kurzzeitig vom Naturalismus des Lombarden affi-
zierte Guido Reni nicht nur in Rom und Bologna weiter hoch im Kurs, son-
dern eben auch im Frankreich Ludwigs XIV., und Berninis Hochachtung fur
diesen Maler lasst sich unschwer belegen. Wahrend eines Besuchs in der
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2. Cornelis Bloemaert nach Guido Reni, HI. Franziskus,
um 1660, Radierung, 358 x 229 mm. © The Trustees of
the British Museum.

Kirche der Karmelitinnen preist er
deren Altarbild, eine Verkiindigung
von Reni, in den hochsten Ténen
und empfiehlt eine Entfernung der
kostbaren Silberrahmung, um dem
Gemalde zu grol3erer Sichtbarkeit
zu verhelfen.2 Begeistert zeigt er
sich auch von seiner Entfihrung
der Helena in der spektakularen
Bildergalerie des Louis Phélypeaux
de La Vrilliere: m»Wahrhaftig,« rief er
entzlckt, >Guido malt am lieblichs-
ten von allen, denn keiner versteht
dem Gesicht diesen himmlischen
Ausdruck zu geben.«

Hiermit greift Bernini einen
Lobtopos auf, der offenbar nicht
nur in der bolognesischen Kunst-
literatur Verbreitung gefunden
hatte.s Schon 1630 war mit Bezug
auf Renis sublimierte Darstel-
lungskunst von »pennelli del para-
diso« die Rede gewesen.?s Und in
seiner 1664 vor der Accademia di
San Luca gehaltenen /deg-Rede
gab Giovan Pietro Bellori vor, aus

einem Brief Renis zu zitieren, in dem dieser wiinscht, er hatte sich »der Pin-

sel eines Engels oder Formen des Paradieses« bedienen kénnen, um seinem

Erzengel Michael den gebihrenden himmlischen Glanz verleihen zu kénnen;

stattdessen habe er auf ein Vorstellungsbild, seine >ldee des Schénens, zurtick-

gegriffen.?® Ganz allgemein galt Guido Reni als vorbildlicher pictor christianus,
seine von personlicher Frommigkeit getragene religiose Malerei als beson-
ders gegenstandsadaquat und andachtsstimulierend. Man billigte seinem

unverwechselbaren Kolorit, seinen idealisierten Figurentypen und verklarten

Gesichtern eine geradezu engelsgleiche Wirkmacht zu, die den Betrachter zu
betéren und dem Irdischen zu entriicken vermag (Abb. 2).
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Diesen Moment der Uberwéltigung weil3 Bernini wirkungsvoll zu insze-
nieren. Im Privathaus des Malers Roland Lefebvre erblickt er eine Maria
Magdalena von Guido Reni und konstatiert zunachst nach langerer Betrach-
tung: »Dieses Bild ist nicht schénl« - um dem nach einer Kunstpause umso
nachdrucklicher hinzuzufiigen: »Es ist hinreiBend! Ich wiinschte, es nicht gese-
hen zu haben - das sind paradiesische Bilder.«?” Mit dieser von Chantelou
italienisch notierten Wendung knupft Bernini wiederum an Michelangelo an,
der bekanntlich fir Lorenzo Ghibertis Bronzetiir am Florentiner Baptisterium
die Bezeichnung »Porta del Paradiso« gepragt haben soll.? Der Cavaliere wen-
det dabei das kokette Eingestandnis seiner Klinstler-invidia - auBerordentliche
Werke anderer bereiten demjenigen Pein, der ihr Gelingen wirklich ermes-
sen kann - in das Kompliment, der Vollendungsgrad solcher Bilder sei mit
einem landlaufigen Schonheitsbegriff gar nicht zu erfassen. Mit dieser Trans-
zendenz-Behauptung befindet sich Bernini (und mit ihm Chantelou) im Ein-
klang mit zeitgendssischen Autoren wie André Félibien, Luigi Scaramuccia und
Giovan Pietro Bellori.>

Im Fall des als »bellissimo« gepriesenen Gemaldes kann das sinnliche
Wohlgefallen sublimiert werden, weil die Begehren weckende Darstellung
der schénen BuRerin mit der Verheil3ung himmlischer Trostungen verknupft
ist; beides findet im gerade mit Reni immer wieder assoziierten Begriff der
grazia zusammen, der sowohl die Anmut der Darstellungsweise als auch die
Begnadung des Talents bezeichnet. An keine Regel gebunden, entzieht sich
die seduktive Grazie zergliedernder Analyse, sie adressiert das Gefuhl, nicht
den Verstand, sie betort und Uberrumpelt.3° »Er sagte, dass Guido Reni eine
von so schénen |deen bereicherte Manier besessen hat, dass seine Gemalde
bei den austbenden Kiinstlern nicht weniger Wohlgefallen erregten als bei
den Ungebildetenc, versichert etwa Berninis Biograph Filippo Baldinucci.?

Sind die Reminiszenzen an Guido Reni in Chantelous Tagebuch auch zahl-
reich, so spielt darin ein anderer Bolognese eine noch weit bedeutendere
Rolle: »Der Cavaliere konnte sich nicht genug tun, dem Genie Annibales und
der Galerie Farnese die hdchste Anerkennung zu zollen.«32 Als kraftvoller und
erfindungsreicher Erneuerer der Malerei und als Begriinder einer modernen
romischen Schule lasst sich Annibale Carraccis autoritative Rolle fUr Bernini
nur mit der Michelangelos vergleichen; entsprechend viele Anekdoten und
Sentenzen des von ihm als »grande cervellone« (Superhirn) verehrten Kinst-
lers gibt er in Paris zum Besten.33 Ja er stilisiert sich sogar zu seinem Schuler
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und leitet seine eigene Zeichenpraxis vom Naturstudium der Carracci-Aka-
demie her.3* Bezeichnend ist sein Bekenntnis, fir ein kleines Bild wie die
Geburt Christi von Annibales Hand, die der Kardinal Camillo Pamphilj einst
geschenkt bekam, wurde er lieber sein Leben lassen als sich wieder davon
zu trennen.?

Obwohl Chantelou selbst eine Kopie der Beweinung Christi von Annibale
besitzt, die er in unmittelbarer Nachbarschaft seiner Raffael-Kopien verwahrt,
geht ihm der Enthusiasmus des Rdmers bisweilen zu weit:

»Auf der Heimfahrt von Saint-Germain sprachen wir Gber Malerei, und er
schwarmte fur Annibale Carracci. Der habe alles Gute zusammengefal3t:
die grazidse Linie Raffaels, die grindliche Anatomie Michelangelos, die
vornehme Malweise Correggios, das Kolorit Tizians und die Phantasie
von Giulio Romano oder Mantegna. Und aus der Manier dieser zehn bis
zwolf gréfSten Maler habe er die seinige geschaffen, wie wenn einer durch
die Kliche geht und aus jedem Topf einen Loffel schopft. Ich widersprach
ihm in diesem Punkt: Carraccis Effekte seien nicht naturlich, sondern
erdacht und angelernt.«3®

Chantelous (hier etwas tendenzids Ubersetzter) Einspruch gegen Berninis
positives Eklektizismus-Verstandnis beruht auf der Pramisse, dass es einem
Modernen gar nicht anders moglich ist, noblesse und grdce zu erwerben als auf
dem Weg des reflektierten Studiums der grol3en Meister der Vergangenheit.3
FUr Bernini hingegen kann sich das Ingenium Annibales trotz des historischen
Abstandes mit dem Raffaels messen, ja bei einer Fihrung durch die Gemalde-
sammlung Gamard bekraftigt er: »lch mufld immer wieder sagen, wenn Anni-
bale zu Raffaels Zeit gelebt hatte, gli havrebbe dato fastidio« (er ware ihm
lastig geworden).3® In seiner Ansprache vor den Kinstlern der Académie Roy-
ale ermuntert er die Eleven, eher noch als Raffael die Altmeister der oberita-
lienischen Malerei zu studieren - er nennt Giorgione, Pordenone, Tizian und
Veronese - um sich deren grol3zugige, fakturbetonte Malweise anzueignen.3®
Raffael miUsste dennoch den »modernen Lombarden« als Korrektiv und Richt-
schnur eines edlen und eleganten Stils dienen, eben weil in ihm Norm und
Regel verkorpert sind.4° Dies setzt Bernini Chantelou auseinander, als er auf
der Fahrt nach Versailles die Argumente seines grof3en 6ffentlichen Auftritts
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3. Karl Remshardt nach Pietro Aquila nach Carlo Maratti (1674), Epitaph fiir Annibale
Carracci, um 1710-30, Radierung und Kupferstich, 265 x 265. © The Metropolitan Muse-
um of Art, New York.

noch einmal rekapituliert, um sich kurz darauf, wie schon in der Akademie,
auf die Lehrmethoden Annibale Carraccis zu berufen.#

In Baldinuccis Biographie wird Annibale von Bernini zu den vier grof3ten
Leitbildern der Malerei gezahlt, und wenn er dort auch hinter Raffael rangiert,
so fallt doch auf, dass dessen Vortrefflichkeit auf einem ahnlichen Synthese-
Prinzip beruht:
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»Von den berUhmtesten Malern setzte er die folgenden in diese Rang-
ordnung: An erster und fihrender Stelle stand fur ihn Raffael, den er
ein unermessliches Gefald nannte, das in sich die Wasser der anderen
Quellen dergestalt aufnahm, dass er die Vollkommenheiten aller in sich
vereinte. Auf diesen liel3 er Correggio folgen, dann Tizian und schlief3lich
Annibale Carracci.«#

Die in den Journal-Passagen rund um die Akademierede erkennbare Paral-
lelisierung Annibales mit Raffael lasst an die auf Giovan Pietro Bellori
zurtckgehende Idee denken, beide Kunstler zugleich durch reprasentative
Bildnisbusten an ihren Grabstatten im Pantheon zu ehren.4* Vollendet wur-
den diese Memorialskulpturen erst 1674 von Paolo Naldini (1616-1691), der zu
den engen Mitarbeitern Berninis zahlte.# Die integrale Anbringung der nach
gleichen Prinzipien gestalteten und mit Epitaphien versehenen Busten unter-
strich die Aquivalenz der beiden Maler, Annibale erhielt damit den Rang eines
»Klassikers¢, das auch in der Beischrift eines zeitgendssischen Stichs publi-
zierte Distychon Belloris nimmt mit dem Argument der von der Kunst besieg-
ten Natur unverkennbar Bezug auf die berlhmten Verse Pietro Bembos an
Raffaels Grab (Abb. 3).45

Bei aller grundsatzlichen Ubereinstimmung mit solcher Heldenverehrung
ist Berninis Verstandnis der Rolle Annibales sicherlich zu unterscheiden von
der - nicht zuletzt durch Belloris Vita betriebenen - Konzeptualisierung und
akademischen Instrumentalisierung als Lichtbringer, der die nach Raffaels
Tod darniederliegende Malerei aus ihrer doppelten Verirrung von Naturver-
achtung und Naturvergdtzung heraus zu neuen Hoéhen fuhrt, wie es etwa
der Stich Pietro Aquilas nach Carlo Marattis Entwurf zeigt. Er durfte in ihm
weniger den Restaurator eines in Antike und Renaissance schon erreichten
Idealschdnen gesehen haben als einen mit besonderer Urteilskraft begab-
ten Ausnahmekinstler, dessen neuartige Appropriationstechniken und
Erfindungsgabe zu beispielhaften Problemldsungen gefuhrt hatten. Mit sei-
nen romischen Hauptwerken war Annibale fur Bernini gleichsam lebendige
Gegenwart; seine Lehrmethoden besalRen in den Jahren von Berninis eigener
Ausbildung hochste Aktualitdt, und auch wenn der Verweis auf das gemein-
same Modellstudium »dans I'académie du seigneur Paul Jourdain«4® wohl
einer Wunschvorstellung entsprang, so weist das eigene zeichnerische und
malerische Fruhwerk doch mancherlei Berihrungspunkte zur »Scuola dei
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Carracci« auf, die kontinuierliche Berufung auf Annibales Ingenium ist Aus-
druck einer Wahlverwandtschaft.

Indem Annibale Carracci durch kluge Auswahl aus lauter regionalen Zuta-
ten ein besonders schmackhaftes Gericht zubereitete, brachte er die »lom-
bardische« - gemeint ist die oberitalienische, zuvorderst venezianische und
emilianische - Beherrschung der Farbe mit der disegno-basierten rémischen
»Regel« in Einklang, verlieh der nahrhaften Hausmannskost gewissermalf3en
die feinere Wirze. Viele von Berninis Pariser Kommentaren zur Malerei kreisen
um diesen im Grunde schlichten Dualismus von planendem Kalkul und
sinnlicher Belebung, Wissen und Empfindung, Form und Materie. Wie noch
genauer zu zeigen ist, kommt er bei der Betrachtung venezianischer Gemalde
ebenso zur Sprache wie bei der Einschatzung einzelner grof3er Kiinstler. So
habe Raffael aufgrund der Uberlegenen Konzeption seiner Werke zunachst
auf Glanzlichter verzichtet, ein Spatwerk wie das Bildnis Papst Leos X. mit
den beiden Kardinalen (von dem Chantelou eine Kopie besitzt) aber um eine
tizianeske Stofflichkeit und subtile Lichtregie bereichert. Mit Bezug auf Pous-
sin wiederum ist wiederholt davon die Rede, dass dieser gleichermal3en von
den Venezianern wie von der Antike gelernt, sich zunachst an Tizian, dann
an Raffael orientiert habe. Welcher Tendenz der Vorzug zu geben sei, lasst
Bernini offen.

Eine Gemaldesammlung findet dann seinen Beifall, wenn sie wie die des
Louis Phélypeaux Spitzensticke aller italienischen Schulen vereinigt. Im schon
erwahnten Hotel de La Vrilliere stimmen Kopien nach den Fresken in der
Galleria Farnese im Erdgeschoss auf die prachtvolle, vierzig Meter lange
Galerie mit den zehn Szenen aus der rémischen Geschichte von Guercino,
Guido Reni, Pietro da Cortona und Carlo Maratti sowie die reichhaltige Samm-
lung alterer Meister ein. Bernini kann sich schon von dem Annibale-Ersatz
nicht losreilen und unterstreicht, wie viel ihm diese so oft im Original gese-
henen Fresken bedeuten. Zur von Frangois Perrier 1646-49 am selben Ort
ausgefuhrten Deckendekoration ist hingegen kein Kommentar Uberliefert.4”
Die Grandezza des Gebaudes und der im damaligen Paris wohl einzigartige
Bilderschatz verfehlen jedenfalls nicht ihre Wirkung: »Hier komme ich mir vor
wie in einem réomischen Palastlk bemerkte er im Fortgehen.«#

Was Chantelou Uber diesen Galeriebesuch notiert, wirft ein Schlaglicht auf
Berninis personliche Interessen und Vorlieben bezlglich der Malerei - und
seine mangelnde Bereitschaft, sich auf den franzdsischen Geschmack einzu-
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lassen. Noch aufschlussreicher ist seine Reaktion auf eine provokante, eigent-
lich an den Abbé Butti gerichtete Frage Chantelous:

»Was meinen sie« fragte ich ihn direkt, >ein Annibale Carracci wird doch
wohl wertvoller sein als ein Paolo Veronese?< - >Aber naturlich!« griff der
Cavaliere ein. >Annibale wirde selbst Raffael in den Schatten gestellt
haben, wenn sie Zeitgenossen gewesen waren, geschweige denn einen
Paul Veronese, Tizian, Correggio, die malen konnten und weiter nichts.
Michelangelo hatte ganzrecht, wenn ersagte:>Gotthatdiesen Lombarden
kein Zeichentalent gegeben, sonst waren sie keine Menschen, sondern
Engel.< Ein Raffael wirkt stets wie aus einem Gul3, wahrend alle ande-
ren Bilder unausgeglichene Partien aufweisen. Raffael besitzt die wahre
Zeichnung, komponiert vorziglich, hat Anmut und Takt, klassische
Gewandung und fehlerlose perspektivische Figurenverteilung. Kein
anderer Meister hat das alles vereinigt. Richtig ist ja, dal3 er den grol3en
malerischen Vortrag der Franzosen nicht besessen hat, aber dafiir fehlte
es diesen an Proportion, Zeichnung und Haltung. Daher hat Poussin, der
grofite und gelehrteste Maler aller Zeiten, zuerst nach Tizian gearbeitet.
Aber nur eine Zeitlang, dann hat er sich Raffael angeschlossen und somit
bewiesen, dal} er Raffael hoher schatzt als alle anderen. [...] Wirklich,
dieser Mann hat die Antike studiert und viel eigenen Charakter dabei
bewahrt. Ich habe ihn stets sehr hochgehalten und mir in Rom manchen
Feind damit gemacht. Sie sollten die Bilder [in Chantelous Besitz] wirklich
ansehen! Herr Abbé.«[...]«4°

Wenige Tage vor der Heimreise ausgesprochen, ist die etwas Uberraschende
Anpreisung Nicolas Poussins - umgehend relativiert durch den Hinweis auf
die Schwachen seines Alterswerks>® - mehr als eine Artigkeit in Richtung
Chantelou: Exemplarisch habe der Wahl-Rémer seinen Landsleuten demons-
triert, wie man disegno und colore zugleich gerecht werden und die klassische
Norm ohne Preisgabe des persdnlichen Idioms verinnerlichen kann. Jenseits
aller Grundsatzerklarungen zum Kunstlerkanon ist es gerade Berninis Begeg-
nung mit Chantelous Poussin-Bildern, die genaueren Aufschluss Uber seine
Art und Weise gibt, sich mit Malerei auseinanderzusetzen.
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Intensives Betrachten: Das Beispiel Poussin

Erst am 2s5. Juli - Bernini ist bereits seit acht Wochen in Paris - kommt es
zu einem Besuch von Chantelous eigener Gemaldesammlung, deren Herz-
stuck jene zweite Fassung der Sieben Sakramente bildet, die Nicolas Poussin
in enger Abstimmung mit seinem Auftraggeber 1644-48 in Rom geschaffen
hatte.>" Es versteht sich, dass Bernini - begleitet von seinem Assistenten
Mattia de Rossi und seinem Sohn Paolo - hier besonders darauf bedacht ist,
die ihm prasentierten Werke angemessen zu wirdigen und dem Besitzer
gefallig zu sein ohne ihm vordergrindig zu schmeicheln. Schnellfertige Taxie-
rungen und unglaubwiirdige Uberschwanglichkeiten verbieten sich dabei
schon aus Respekt vor dem Gastgeber, und tatsachlich vermitteln Chantelous
Aufzeichnungen etwas von der gespannten, fast angstlichen Aufmerksamekeit,
mit der er Berninis Anndherung an die Bilder und die betont zurtckhaltende,
nachdenkliche Art seiner Kommentierung verfolgt. Neben den nonverbalen
Zeichen der Anerkennung, des Erstaunens und der Ergriffenheit kommt dabei
ein Sprachcode zum Einsatz, mit dem man sich wechselseitig versichert, etwas
von der Sache zu verstehen, etwa durch das Aufdecken von Bezligen zu ande-
ren Kunstlern oder das Registrieren stilistischer Besonderheiten.

»Vor dem Portrat Leos X. blieb er lange stehen und machte die Bemerkung,
Raffael hatte sich darin dem Stil Tizians genahert. Er bewunderte den Rea-
lismus des Bildes, die GroRRe der Auffassung, den Sammet, den Damast
und schlo3 mit den Worten: >Das ist der reifste und letzte Stil Raffaels;
selbst die Madonna dort driben« - er zeigte auf die Kopie Mignards -
»kann sich mit diesem Meisterwerk nicht messen.< Auch Poussins Kopie
fiel ihm auf, und ohne nach dem Kopisten gefragt zu haben, waren sie
alle drei des Lobes voll ob der erhabenen Schdnheit des Bildes.«52

Von den oben bereits erwahnten Sammlungsbesuchen unterscheidet sich die-
ser durch den informellen Kontext; die Experten sind hier, im privaten Ambi-
ente des Wohnhauses in der Rue St Thomas du Louvre, weitgehend unter
sich.53 Der Sammler und sein Gast pflegen bereits einen vertrauten Umgang
und tauschen sich Uber einen Maler aus, den sie beide seit geraumer Zeit per-
sonlich kennen, wobei zu beachten ist, dass Bernini sicherlich das meiste, was
er in Paris von Poussin zu sehen bekam, unbekannt war.54 Dies zeigt sich etwa
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bei seiner ersten Begegnung mit Poussins heute berihmten Selbstbildnis, fur
das der Bildhauer beifallige Worte findet, nachdem er zunachst nur den Dar-
gestellten, nicht aber den Autor des Gemaldes identifiziert hatte.5s

Chantelou verhalt sich abwartend und diskret, und doch folgt der Besuch
seiner Regie. Erklarungen schickt er nur voraus, wo es etwa, um die Erwar-
tungen zu dampfen, auf den Status von Repliken hinzuweisen gilt.>* Gezielt
stellt er seinen Gast bei der Serie seiner Sakraments-Bilder auf die Probe,
und er unterstreicht den Uberraschungseffekt noch durch deren sukzessive
Freilegung. Die vom Maler ausdrucklich gebilligte Verhillung durch Vorhange
schutzt die Gemalde vor Staub, aber auch vor allzu flichtiger Betrachtung;
das feierliche Aufdecken entschleunigt, scharft die Aufmerksamkeit und ver-
leiht jeder einzelnen Szene besonderes Gewicht.5”

»Dann gingen wir in den Saal der Sieben Sakramente, wo nur die »Firme-
lung« [Firmung] aufgedeckt war. Der Cavaliere priifte sie aufmerksam und
meinte: >sDa hat er die Farbgebung Raffaels nachgeahmt und die Auf-
fassung ist nicht minder vornehm, voll Andacht und feierlicher Stille! Wie
schon ist allein diese Putte hierlk Sein Sohn und Matthias bewunderten
den jungen Leviten, die Frau im gelben Gewand und die Ubrigen Figuren.
Ich lieR die »Hochzeit« [Eheschliefung] aufdecken, die er zuerst wortlos
betrachtete, wie die anderen Bilder auch. Bedachtig schob er den Vor-
hang beiseite, der jene Fillfigur an der Saule tGberschnitt, und sagte nach
einer Weile: »Das soll Joseph sein und die Heilige Jungfrau. Der Priester
ist aber nicht rituell gekleidet.« - >Nein,« antwortete ich, >der Vorgang
spielt ja auch vor der Stiftung unserer Religion.«->Trotzdem,< entgegnete
der Cavaliere, »die Juden haben doch immerhin Hohepriester gehabt!«
[-] Sie [Bernini, sein Sohn und Mattia] studierten die Komposition des
Bildes, bewunderten die konigliche Auffassung des Vorgangs, vor allem
die edle Hingabe der assistierenden Frauen und Madchen, und fanden
jene Figur hinter der Saule geradezu entzickend.«5®

Bernini stellt seine Kennerschaft nicht nur durch die Anwendung kunsthisto-
rischen Wissens unter Beweis, sondern auch durch das Eingehen auf signi-
fikante Details, und gerade dies erfordert eine nahsichtige Betrachtung. Die
Schilderung macht deutlich, wie Bernini bei seinem visuellen Abtasten der
gesamten Bildkomposition die héchst durchdachte Stellung der Figuren, die
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4. Louis de Chatillon nach Nicolas Poussin, Das Sakrament der Ehe, 1660er Jahre, Radierung und

Kupferstich, 514 x 667 mm. © President and Fellows of Harvard College.

Verteilung von Licht und Schatten und nicht zuletzt die elaborierten Falten-
wurfe auf sich wirken lasst, um sich danach den bei Poussin nie zufalligen
Nebensachen zuzuwenden.s®

Zu den Besonderheiten des als letztes der Serie entstandenen Sakraments
der Ehe zahlen die zwei weit in den Vordergrund gerickten Saulen. Sie rah-
men das friesartig und nahezu isokephal angeordnete Bildpersonal zusatz-
lich, lassen aber an den seitlichen Bildrandern noch schmale, jeweils von einer
Ruckenfigur besetzte Abschnitte. Deren linker ist deutlich kontrastreicher
gestaltet, denn hier erzeugt das einfallende Licht am Saulenrand einen hel-
len Streifen, der die >Fullfigur« markant vom Geschehen absondert (Abb. 4).%°
Sie muss durch vollstandiges Aufschieben des Vorhangs erst ent-deckt wer-
den, bleibt aber selbst in Tucher gehullt und halb hinter der gemalten Saule
verborgen. Méglicherweise lasst sich die Verschleierung, deren blasses Gelb
die mit dem auffallig leuchtenden Mantel des weiter rechts postierten alteren
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Mannes und auch mit dem Gewand Josephs korrespondiert, auf das judische
Gesetz beziehen, dessen Aufhebung im Neuen Bund sich in der zentralen
Szene der EheschlieBung der Gottesgebarerin anklndigt. Die so kunstvoll
verhullte Figur lasst sich auch als Chiffre des Unsichtbaren verstehen, die im
Kontext des dargestellten Verlobnisses von Maria und Joseph auf das Geheim-
nis der Menschwerdung als das grof3te Sakrament verweist. Kompositorisch
schlie3t die Zeugin die linke, von Frauen dominierte Figurengruppe jedenfalls
Uberzeugend ab, sie dampft gleichsam das Wechselspiel der innerbildlichen
Blicke und Gesten und weckt durch ihren Ratselcharakter zugleich die Neugier
des Betrachters. So nimmt es nicht Wunder, dass das zugespitzte Helldunkel
ihrer Draperie das Lob der Malereiexperten findet (Tafel 4).

Dass unterschiedliche Entfernungen zum Kunstwerk auch unterschiedli-
che Seherlebnisse verschaffen und dass sich erstin der Kombination aus Fern-
und Nahsicht alle wesentlichen Aspekte erschlieBen lassen, ist eine bereits
von Giorgio Vasari gliltig formulierte Grundannahme der Kunstbetrachtung.®
Grol3e, auf Fernwirkung berechnete Formate zeichnen sich in der Regel durch
eine groRRzugige Malweise aus, missen deshalb aber nicht zwangslaufig nur
von Weitem betrachtet werden.®? Grundsatzlich bedeutet das Herantreten
an ein Gemalde eine Vernachlassigung seines Fiktionscharakters zugunsten
einer Wiirdigung seiner materiellen Beschaffenheit.® Die Bewegung vor dem
Bild mit ihrer Dialektik von Erfassen der Gesamtwirkung und Prifen der Ein-
zelheiten, Wardigung des Bildsujets und Genuss der Textur, Distanznahme
und erneuter Zuwendung wird von Bernini in geradezu exemplarischer Weise
vorgefuhrt. Im Zusammenspiel mit seinem Gastgeber geht er sogar noch wei-
ter und inspiziert gewisse Details mit optischen Hilfsmitteln, prift die Wirkung
im Tageslicht oder lasst sich im Fall von Chantelous kleinem Raffael den Bild-
trager vorweisen, der ihm Gewissheit Uber das Alter verschaffen soll,®4 um
danach noch einmal Abstand von den Objekten zu nehmen und seine Eindru-
cke zu resuimieren.

»Wahrend die »Beichte« besichtigt wurde, lieR ich die »Letzte Olung«
abhangen und ans Licht bringen, damit der Cavaliere sie besser sehen
konne. Zuerst stand er eine Weile davor, dann kniete er nieder, um sie
dichter vor Augen zu haben, tauschte mehrmals die Brille und verweilte
in stummer Andacht. >Dieses Bild wirkt auf mich wie eine Predigt, sagte
er im Aufstehen; sgespannt hort man zu, wortlos geht man von dannen,
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und die Wirkung trégt man im Herzen.c Die »Taufe« liel3 ich auch ans
Fenster stellen und machte darauf aufmerksam, daR sie als Morgen-
stimmung gemalt ist. Er nahm vor dem Bilde Platz, kniete nieder und
scheute keine Muhe, um es nach allen Richtungen zu untersuchen. >Es
reiht sich den anderen wirdig an¢, meinte er. >Besitzen Sie alle sieben?«
- >Ja gewil, antwortete ich. Er liel3 es sich nicht nehmen, eine ganze
Stunde mit meinen Poussins zu verbringen. [...] Dann liel3 ich meinen
kleinen Raffael bringen, den er sorgfaltig prufte. Zwischendurch drehte
er sich verschiedentlich um und blickte nach der »Letzten Olung. [...] Die
beiden letzten Sakramente studierte er mit derselben Hingabe wie die
vorigen [...] Die Apostelkdpfe auf dem Abendmahl ging er einzeln durch,
machte seine Schiiler darauf aufmerksam, wie gut sie gemalt seien und
lobte die harmonische Lichtfihrung.«®

Bernini widmet der Betrachtung von Poussins Bildern also demonstrativ viel
Zeit und gescharfte Aufmerksamkeit. Seine hohe Wertschatzung des Malers
vermittelt er dabei auf unterschiedlichen Ebenen: Das explizite Lob der Bild-
erfindung und die Heraushebung einzelner Partien untermauert er durch
performative Akte der Zuwendung, Versenkung ins Detail und die schiere Ver-
weildauer.%¢

Zwar schiebt sich bei der kennerschaftlichen Begutachtung immer wieder
das Interesse fur Maltechnik und Machart vor den Gegenstand der Darstel-
lung, doch bleibt gerade im Fall der Sieben Sakramente die seltene und vom
Maler so eigenwillig inszenierte Ikonographie immer prasent, zumal Chan-
telou durch die Distanzierungsstrategie der Ver- und Enthullung die sakrale
Aura der Bilder noch steigert. Das Niederknien vor den Gemalden bedeutet
Ehrbezeugung und Nahegewinn zugleich; dass sich Bernini hier auch in die
gemalten Heilszeichen versenkt, die andachtige Geste also von den Sujets
wenn nicht provoziert, so doch mit Bedeutung erfullt wird, macht sein Ver-
gleich mit einer Predigt deutlich - schlie3lich wird in den Sakramenten die
verborgene Gegenwart Gottes sinnlich erfahrbar. Bernini betont, dass ihn
die religidse Botschaft erreicht und gerade in dieser Form der Vermittiung,
namlich durch eine originelle und hoéchst reflektierte Malerei, besonders
anspricht. Deren sublime Qualitat entbindet von langen Elogen und Iasst den
so beredten Cavaliere zeitweilig sogar ganz verstummen. Im Kontext des ken-
nerschaftlichen Meinungsaustausches sind mit der Demonstration von Ernst,
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Zuwendung und Selbstzurticknahme auch Botschaften verbunden: Dass das
Gesehene die Seele bis zur Sprachlosigkeit berthrt, ist wohl das grofite Kom-
pliment Berninis an den Maler Poussin - und an den Kunstverstand seines
Foérderers.

»Zum Schluf3 liel3 er den Blick Uber samtliche Bilder hingleiten, deutete
auf den Raffael und die Poussins und sagte: »Da wuirde mir die Wahl
wirklich schwer fallen! Ich habe Herrn Poussin von jeher hoch geschatzt
und entsinne mich lebhaft, wie sehr mir Guido Reni mein Eintreten fur
das Erasmusbild in St. Peter verubelt hat. Er war argerlich dariber, dass
ich Urban VIII. so viel davon vorschwarmte. Ich hatte namlich gesagt:
>Wenn ich Maler ware - dies Bild wirde mir Folter bereiten!< Poussin ist
ein Genie und mit diesem Bild hat er der Antike sein Meisterstlck ge-
liefert.«®7

Mit diesem abschlieBenden Diktum bezieht sich der Cavaliere auf Poussins
erstes ¢ffentliches Werk in Rom, das im Oktober 1629 fertiggestellte Martyrium
des HI. Erasmus (Abb. 5).8 Den (spater wiederholten) Anspruch, das Genie des
Franzosen fruhzeitig erkannt und ihm - ungeachtet der Aspirationen des all-
seits geschatzten Reni - durch seine Fursprache zu 6ffentlicher Anerkennung
verholfen zu haben, verbindet Bernini mit einer fur ihn typischen Demutsbe-
kundung.®® Bemerkenswert ist dabei die Wendung »Se io fossi pittore«: Trotz
seiner eigenen betrachtlichen Erfahrung in dieser Profession (auf die er sich
in anderen Kontexten gern beruft) wahlt Bernini hier den Irrealis.” Als bei-
spielhafte, sogar die Antike Gberbietende istoria stellt die Erasmusmarter eine
Lektion fur all jene Berufskollegen dar, die ebenfalls Altarbilder auszufihren
haben, im Petersdom waren dies seinerzeit etwa Andrea Sacchi, Pietro da
Cortona oder Valentin de Boulogne.”

Obwohl sich Bernini von den Profi-Malern ausdrtcklich ausnimmt, scheint
er von der Allgemeingultigkeit seiner Auffassung, es bereite besondere Pein,
die Vorzige der Konkurrenz anerkennen zu mussen, Uberzeugt gewesen zu
sein. Dieselbe Gedankenfigur wird auch in dem angeblichen Michelangelo-
Zitat greifbar, um mittelmallige Werke musse man sich nicht scheren, die
guten aber waren von wahren Spitzbuben.”? Im vorliegenden, auf Poussins
Erasmusmarter gemunzten Fall verdankt sich das Bild der durch klnstleri-
sche Exzellenz bereiteten mortificazione (also eigentlich Kasteiung im Sinne
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einer harten Probe) womaéglich
der Drastik der Darstellung:
Sie stellt die grausame Tortur
des den Gotzendienst verwei-
gernden Bischofs, das lang-
same Herauswinden seiner
Gedarme aus dem gedffneten
Leib, dem Betrachter mit spek-
takularer Deutlichkeit, aber
ohne naturalistische Spezial-
effekte vor Augen.

Bernini zufolge vermogen
Poussins Gemalde zu ergrei-
fen und zu erschittern, und
er rechnet sie obendrein jenen
seltenen Werken zu, die durch
ihre Vortrefflichkeit den Ein-
sichtigen ihre eigene Unzu-
langlichkeit vor Augen fuhren:
»Voi m‘avete dato oggi un gran-
dissimo disgusto, mostrandomi
la virtt d’'un huomo che mi fa
conoscere che non so niente.«73
Bernini versichert Chantelou,
in seinen Bildern einen Schatz
zu besitzen und kommt am
Abend noch einmal auf sie

5. Giuseppe Maria Mitelli nach Nicolas Poussin, Marty-
rium des hl. Erasmus, wohl 1660er Jahre, Radierung, 426 x

279 mm. © The Wellcome Collection, London.

zuruck: »Non mi posso levar del pensamento questi suoi quadri.«7* Sie wollen

ihn nicht loslassen, geben noch immer zu denken. Wenn Bernini vor den

himmlisch gemalten Bildern Renis auf den Raptus des Betrachters anspielt,

so gilt es bei Poussin den Uberragenden Intellekt zu wirdigen. An den Figu-

ren und Faltenwirfen wird nicht die virtuose Pinselarbeit, sondern das abge-

klarte Formgefihl gelobt. Der Maler ist in den Worten Berninis »un grande

istoriatore e grande favoleggiatore«, aufgrund seiner Belesenheit befahigt zur

Uberzeugenden invenzione.”s
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Stolz berichtet Chantelou bei einem Treffen mit Colbert von der hohen
Anerkennung des Cavaliere flr seine Poussins. »Das freut mich,« spottelte
M. Colbert, >so hat er doch wenigstens etwas in Frankreich gelobt. Mir war
namlich erzahlt worden, er kdnne Herrn Poussin ebensowenig leiden wie
Herr Poussin den Cavaliere.c Ich widerlegte das durch unser Gesprach Uber
das Erasmusbild in St. Peter.«’® Die Debatte, ob Bernini die Malerei Poussins
hinreichend wurdige, wird zwischen Chantelou, Colbert und Charles Le Brun
am 5. August fortgesetzt.”? Immerhin findet Bernini auch andernorts aner-
kennende Worte flur den groBen Einzelganger, etwa in der Sammlung des
Gartenarchitekten André Le Nobtre, wo er ihn Domenichino vorzieht.” In der
Galerie des Herzogs von Richelieu zeigt er sich beeindruckt vom kraftvollen
Pinselstrich einer monumentalen Altarpala aus der Zeit der Erasmusmarter.”

Es ist muRig zu spekulieren, wie viel von dem hier so bedachtsam insze-
nierten Lob sich aufrichtiger Bewunderung verdankt oder eher der Hoflich-
keit gegentiber dem Gastgeber geschuldet ist.®> Man wird jedoch annehmen
dirfen, dass es Bernini wenig Uberwindung kostete, Poussins Bildfindungs-
kompetenz seinen Respekt zu zollen, auch wird er ersplrt haben, was der
Sammler und Auftraggeber Chantelou an den Gemalden besonders schatzte.
Ohne weiteres mag die intensive Auseinandersetzung mit den so aul3erge-
wohnlich konzipierten Bildern ein Uber die Dauer ihrer Betrachtung hinaus-
reichendes Verstorungspotential entfaltet haben. Mit seinem Bekenntnis,
die Sakramente wirden ihn nachhaltig beschaftigen, attestiert ihnen Bernini
besondere Gedankentiefe und schmeichelt gerade damit dem Stolz ihres
Besitzers.

Nicht weniger wirkungsvoll ist das unvorbereitete Erkennen der Hand-
schrift des Malers, verbunden mit anerkennenden Kommentaren. Von
Chantelou in die Sammlung von Jacques Serisier gefuhrt, wird Bernini mit
weiteren Poussin-Gemalden konfrontiert, darunter ein Selbstportrat, in das
er sich langere Zeit schweigend vertieft; mehrfach bittet er darum, es nicht
fortzunehmen.® Erst im Fortgang der Bildbetrachtung kommt es Uber einer
Landschaft zu dem geradezu sprichwortlich gewordenen, von einem Klop-
fen auf die eigene Stirn begleiteten Ausruf: »ll signor Poussin & un pittore
che lavora di lalk, der eine Summe zieht, aber auch als Nachhall der héchst
durchdachten und von Bernini so intensiv rezipierten Selbstinszenierung des
Malers verstanden werden kann.® Personlicher Aha-Effekt und performative
Vermittlung der Aussage fallen hier in eins.
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»E buono assai«: Die Rolle der Autopsie

Berninis Gutachtertatigkeit in Paris ist umfassend; zu jeder besuchten
Sehenswurdigkeit und zu allem, was man ihm vorlegt, wird ein Statement
erwartet. Chantelou registriert allerdings nicht nur genau, was der Cavaliere
sagt, sondern auch, worlUber er schweigend hinweggeht.® Er lotst ihn in die
Zeichenakademie, die Gobelinmanufaktur und auch durch manchen Bereich
der kdniglichen Sammlungen, der zu seinem Metier wenig Beruhrungspunkte
aufweist, wie das Minzkabinett oder die Muschelkollektion.8

In der Schatzkammer der Abtei von Saint-Denis bewundern die beiden
einen reliefgeschmuickten Kantharos aus Sardonyx (»coupe d'agate«), der
Chantelou auch aus dem Papiermuseum des Cassiano dal Pozzo bekannt ist.
Bernini versucht sich hier in einem Stilvergleich: »Dieser Becher ist genau
so geschnitzt wie die Peters-Kathedra in Rom¢, erklarte der Cavaliere. sDas
lalkt auf ein sehr hohes Alter schlieRen.«® Es handelt sich um ein Meister-
werk der antiken Steinschneidekunst, das auch unter dem Namen Coupe des
Ptolemées bekannt ist. Der ungewdhnliche Vergleich mag durch den hohen
ideellen Wert beider Objekte stimuliert worden sein.® Wenn man mit Bernini
far den Thron Petri eine Entstehung in der Lebenszeit des Apostels voraus-
setzt, trifft seine Datierung der glyptischen Elemente des Bechers ungefahr
zu. Moglicherweise bezieht er sich aber auch auf die (heute verlorene) mittel-
alterliche Montierung auf einen breiten, edelsteinbesetzten Ful3, denn diese
stammt - auch wenn die Donationsinschrift Karls des Kahlen wohl erst von
Abt Suger hinzugefligt wurde - aus derselben Zeit wie die romische Stuhlre-
liquie, die nach heutiger Auffassung erst im 9. Jahrhundert fur die Krénung
desselben Herrschers angefertigt worden ist. Dies mag Zufall sein, doch ist
immerhin denkbar, dass Bernini, der durch seine Arbeit an der Neuprasenta-
tion der Kathedra Petri mit dem dort inkorporierten Objekt wohlvertraut war,
nicht einfach dessen karolingische Elfenbeinreliefs mit dem ptolemaischen
Steinschnitt verglich, sondern von der damaligen Gesamterscheinung der
Kelchreliquie ausging (Abb. 6).

Das Selbstvertrauen fir solche eher intuitiven Einschatzungen bezog
Bernini, dem antiquarische Gelehrsamkeit fernlag, aus seinem jahrelangen
Umgang mit Artefakten verschiedenster Epochen. Auch bei seinen Galerie-
besuchen spickt er die spontanen Kommentare mit Verweisen auf sein Erfah-
rungswissen und findet Gelegenheit zu grundsatzlichen Stellungnahmen, die
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6. Unbekannter Stecher, Coupe des Ptolemées, in: Michel Félibien, Histoire de I'abbaye royale

de Saint-Denys en France..., Paris 1706, S. 545, Tafel VI.

nicht selten etwas Apodiktisches haben. So begutachtet er einige im Hbtel
Mazarin zurlckgebliebene Gemalde.

»Besonders fiel ihm ein Paolo Veronese auf: >Das Original davon besitzt
der Kardinal ... [Name nicht Uberliefert],« sagte er, >dieses Stiick hier ist nur
Kopie. Der Wert eines Paolo Veronese liegt in der Farbgebung, aber trotz-
dem - was nicht in Rom gemalt ist, besitzt weder decoro noch costume.
Diese Geburt Christi ist ein beredtes Beispiel daftr: Die Jungfrau hat
wenig Adel und die Hirten keine Haltung.««®”

Die disegno-Defizite ziehen also einen Mangel an Wirde und Angemessen-
heit nach sich - ein seit Giorgio Vasari gangiger Vorwurf an die venezianische
Schule. Die sinnliche Attraktivitat der Malerei Veroneses wird durch solche Ein-
wande aber eher unterstrichen. Nur weil sie in den rémischen Sammlungen
des Seicento so gut vertreten war, konnte Bernini, ohne je die Lagunenstadt
besucht zu haben, Aussagen zur Authentizitat, ja sogar zur Ausfuhrungsge-
schwindigkeit wagen. Letzteres geschieht im Haus des Venedig-erfahrenen
Malers und Handlers Roland Lefebvre (1608-1677), der um einen Besuch sei-
ner Sammlung gebeten hatte.
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»Wie der Cavaliere auf war, folgten wir seiner Aufforderung und besich-
tigten in seinem Haus dicht bei den Jesuiten von Rue St. Antoine seinen
grol3en Paolo Veronese: Die Kinder Zebedai, die von ihrer Mutter dem
Herrn dargebracht werden. Der Cavaliere sah das Bild eingehend an,
betrachtete es erst von nah, dann von fern, und urteilte, indem er noch-
mals genauer hinsah: >Ein schénes Bild, aber es ist in hochstens acht
Tagen gemalt.«®

Angesichts des Bildformats ein beachtliches Tempo; die dem Maler damit
bescheinigte facilitad impliziert zugleich eine Anerkennung der Eigenhandig-
keit.®> Gleichwohl weist ihm Bernini aber auch gravierende Verzeichnungen
nach.

»Man kann nicht gerade sagen,« fuhr er fort, es gabe Uberhaupt keine
Bilder von Paolo Veronese, die gleich gut gemalt und gezeichnet sind.
Aber sie sind selten. Die Kdnigin von Schweden besitzt ein paar gute
Stlcke. Sie liebt Veronese sehr und wirde diese vielleicht kaufen.<[...]«%°

Trotz der in Aussicht gestellten Vermittlertatigkeit versetzt Bernini den an ihn
gerichteten Erwartungen einen Dampfer, findet er die von Lefebvre angebo-
tenen Bilder doch so kritikwurdig, dass er sie zwar als Originale, nicht aber als
herausragend empfehlen kdnne - was sich naturlich auf den Preis auswirkt.*"
Zugleich verweist Bernini hier auf eine wesentliche Quelle seiner Veronese-
Kenntnis: »Die Konigin von Schweden besitzt neun oder zehn Veroneses, gute
und schlechte. Aber nur drei davon sind wirklich gut«, heil3t es spater noch
einmal.*2 Und ferner:

»Paul Veronese und Tizian,« sagte er -nehmen manchmal ihre Pinsel
her und malen Sachen, die sie sich garnicht Uberlegt haben. Sie lassen
einfach ihrer Malwut die ZlUgel schielRen. Darum sind ihre Werke so
unterschiedlich. Manche, mit denen sie sich Mihe gegeben haben, sind
unvergleichlich schén und andere wieder sind blof3e Malstudien ohne
Zeichnung und gedankliche Komposition.««3

Auch der Vorwurf mangelnder Stringenz und unkontrollierter furia zahlt zu
den Stereotypen der Kritik an venezianischer Malerei.** Das Konstatieren von
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Qualitatsschwankungen verleiht freilich dem Lob einzelner Bilder ein umso
grolReres Gewicht; die so signalisierte Unbestechlichkeit des Urteils lasst
Bernini in seiner Rolle als Gutachter besonders glaubwurdig erscheinen. So
relativiert er auch bei dem monumentalen Gastmahl im Hause des Simon, dem
gerade erst als Staatsgeschenk nach Paris Uberfuhrten riesigen Refektori-
umsbild aus dem Venezianer Servitenkonvent, das emphatische Lob durch
Hinweise auf verzeichnete Partien.®s Charles Le Brun, der das Gemalde vor-
stellt, bemerkt Unstimmigkeiten in der Konstruktion der Hintergrundarchitek-
tur und zweifelt deshalb an deren Eigenhandigkeit, weist aber auch auf die
Bewunderung des Konigs fur die Figur der Maria Magdalena in der rechten
Bildhalfte hin, welche die schénere sei - und hier pflichtet Chantelou bei.

»Dann zeigte er uns einen zweiten Paolo Veronese, Perseus und Andro-
meda, sehr talentvoll gemalt, wie die meisten seiner Bilder. Nur fand der
Cavaliere die Haltung des Perseus merkwurdig plump und mich storte
sehr, dass das linke Bein der Andromeda so verzeichnet ist.«% (Tafel 5)

Ahnlich ambivalent reagieren die beiden auf die Veronese-Gemalde am Ein-
gang des Appartements der Kdnigin: »Wahrhaftig« rief er voll Bewunderung,
>wenn man dieser Susanna eine Lanze in den Arm stdRt, springt Blut her-
aus! Auch dieser Greisenkopf ist wunderbar, aber zwei Dinge darf man bei
Paolo Veronese nie suchen: korrekte Zeichnung und perspektivische Richtig-
keit. [...J«% Offenbar kann man sich der sinnlichen Wirkmacht dieser Malerei
schwer verschliel3en; die Meisterschaft der Farbbehandlung als Ermdglichung
scheinhafter Lebendigkeit findet spontanen Beifall, wahrend die nachfol-
gende Analyse der zeichnerischen Struktur konzeptionelle und handwerk-
liche Schwachen aufdeckt. Hierin zeigt sich eine auffallige Ubereinstimmung
mit der etwa zeitgleich formulierten Position des klassizistisch orientierten
Malers und Kunsttheoretikers Charles-Alphonse Dufresnoy (1611-1668), der
die Kompositionen des Venezianers bei aller staunenerregenden Kunstfer-
tigkeit des Pinsels fur geradezu barbarisch hielt.®® Grundsatzlich bezeugen
die zahlreichen Veronese-Referenzen im Jjournal dessen hohes Prestige bei
den franzosischen Sammlern des Grand Siécle.® Bezeichnend ist auch, dass
Chantelou ungeachtet seiner Vorbehalte eine Auffindung des Mosesknaben auf
sechshundert écus taxiert, was der Duc de Créqui, der franzdsische Botschaf-
ter in Rom, als viel zu hoch zurtckweist.™°

136



Berninis Expertisen

7. Francesco Albani, Verkiindigung, um 1620, Ol auf Kupfer, 19 x 14 c¢m, Paris,

Musée du Louvre. © Francesco Albani / Public domain.

Bezlglich dieses Gemaldes war Bernini kurz vor seiner Abreise von Pierre
Mignard einmal mehr um eine Einschatzung gebeten worden.™ Schon am
23.Juli hatte Jean-Jacques Charron de Ménars voll Stolz von seinem aus Italien
mitgebrachten Bild von Francesco Albani erzahlt, den Cavaliere damit aber
nicht zu einem Besuch bewegen kdnnen (Abb. 7). Ein paar Wochen spater
ergibt sich aber doch eine Gelegenheit:
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»Abends kam Herr von Ménars und brachte ein kleines Verkiundigungs-
bild mit, das er dem Cavaliere zeigen wollte. Dieser prifte es, erklarte es
far einen Albani, und als Herr von Ménars sich ein schriftliches Gutach-
ten dartber ausbat, stellte er es bereitwillig aus mit dem Vermerk: >Mi
piace assaissimo« [Es gefallt mir ausnehmend!].«"3

Colberts junger Schwager ist nicht der einzige mit derartigen Anliegen. Auch
der Abbé Francesco Butti (1604-1682), als ehemaliger Sekretar von Kardinal
Antonio Barberini und Vertrauter Mazarins ein regelmaliger Gesprachspart-
ner Chantelous und Berninis in Paris, versaumt nicht, diesem einen Gemalde-
katalog vorzulegen,

»in dem ich sofort die Sammlung Gamart erkannte. [Der Bankier
Lorenzo] Tonti lasse darum bitten, bestellte der Abbé, der Herr Cava-
liere mochte sein schriftliches Gutachten darunter setzen, und dieser
hatte die Liebenswirdigkeit, darauf einzugehen. Sein zweites Anlie-
gen betraf ein Bild, welches dem Cavaliere als Selbstbildnis [Annibale]
Carraccis bezeichnet worden war, dessen Identitat mit dem grofien
Maler er jedoch abgestritten hatte. Jetzt bat der Abbé, er méchte wenig-
stens einen Vermerk machen, dal’ es ein Original von Carracci sei.«™4

Bernini wird auch diese Bitte nicht abgeschlagen haben.°> Sammler waren
sicherlich zu jeder Zeit auf fachméannischen Rat angewiesen, doch ist fir das
Zusammenspiel von Kunstmarkt und Kennerschaft im 17. Jahrhunderts kenn-
zeichnend, dass man sich gezielt an Kinstler mit hoher Reputation wandte,
um Zuschreibungen von ihnen beglaubigen zu lassen. Die Praxis des hand-
schriftlichen parere dirfte Bernini aus Rom vertraut gewesen sein. So wis-
sen wir von dem Oratorianerpater und Zeichnungssammler Sebastiano Resta
(1635-1714), dass er Uber ein ausgedehntes Expertennetzwerk verfigte und
auch mit Bernini im Meinungsaustausch stand.™®

Besonders merkwurdig ist der Fall eines Verkindigungsgemaldes, das
Resta flir ein Werk des von ihm besonders geschatzten Correggio hielt. Um
diese Zuschreibung zu stlUtzen, erbat er sich Testate angesehener Kulnst-
ler, welche sich teils auf einer Liste eintrugen, die dann an der Rickseite
der kleinen Holztafel befestigt wurde, teils mindlich oder brieflich Stellung
bezogen.*” Ahnlich ging Resta im Fall einer Olskizze aus dem Besitz seines
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Bologneser Freundes Giuseppe Magnavacca vor. Um der gemeinsam favori-
sierten Autorschaft Correggios zur Anerkennung zu verhelfen, sollten rémi-
sche professori die schon vorliegenden Gutachten ihrer Bologneser Kollegen
bekraftigen, wobei ihm besonders daran gelegen war, eine Autoritat wie
Carlo Maratti von seiner Meinung zu Uberzeugen.”® Jedes schriftlich verfasste
parere beurkundet eine - vorlaufige und keineswegs unumstoRliche - Ein-
schatzung, die keiner umstandlichen Begrundung bedarf und nach bestem
Wissen getroffen wird, aber persdnliche Inaugenscheinnahme voraussetzt.™

Mehrfach praktiziert Bernini in Paris auch die bloRBe graphische Kenn-
zeichnung von Kunstwerken als knappste Form nonverbaler Beurteilung:
Aus einer Vielzahl von Objekten trifft er eine strenge Auslese, sie zielt auf
Einpragsamkeit.

»Als wir dann die Sale [des Palais Mazarin] durchschritten, sahen wir den
Tizian des Flrsten Pamphili stehen, fanden ihn aber trotz der vorgenom-
menen Restaurierung noch recht verdorben. Der Cavaliere lief3 sich ein
Stlick Kohle geben und bezeichnete die besten Stiicke der Sammlung,
Busten, Statuen etc. mit einem Kreuz [Stern, HD]. Viele waren es allerdings
nicht. [...] Im Appartement der Konigin bezeichnete er die besten Stlicke
wie vorhin im Palais Mazarin mit einem Kreuz [Stern]. Zuerst wahlte er
die Diana, dann zwei tanzende Faune, eine Amazone, den Bacchus und
ein paar Busten.«™

Die autoritative Geste des Setzens einer gut sichtbaren Markierung verrat in
ihrer Rucksichtslosigkeit auch sprezzatura, muss doch eine solche Entschei-
dung, gegen die kein Einspruch maéglich ist, rasch und gleichsam aus dem
Handgelenk erfolgen, wenn sie auch auf jahrzehntelanger Erfahrung beruht.
Nur wenige Kunstler werden sich zu solchem Gebaren in einem aristokrati-
schen Ambiente berechtigt gesehen haben, aber wir wissen aus anderen
Passagen des Tagebuchs, dass Bernini gern zum Stift griff, wenn es galt,
bestimmten Ideen Nachdruck zu verleihen. So skizziert er zur Erlauterung
seiner MaBnahmen bei der Fundamentierung des Louvre-Neubaus die Situa-
tion mit Kohle auf den FulRboden.™ In derselben Weise erinnert er an die
Gestalt des Petersplatzes, um die Fernwirkung der kinftigen Palastfassade
zu demonstrieren.™ Verbale Uberzeugungsarbeit und zeichnerische Evidenz-
stiftung gehen dabei Hand in Hand. Auch in seinem rémischen Haus, erzahlt
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er, kritzele er seine im Auf- und Abgehen in einer Galerie entwickelten Einfalle
nicht selten direkt auf die Wand.™

Mit der Festschreibung eines restriktiven Kanons besonders hochrangi-
ger Werke in den koniglichen Sammlungen hat Bernini die ihm zugedachten
Aufgaben als Rat und Orientierung bietender Kunstrichter sicherlich mehr
als erfullt - eine Reaktion darauf Uberliefert Chantelou nicht. Die Offerte des
Italieners, die Romschuler der Kunstakademie sollten sich bei ihm persénlich
vorstellen, damit er ihre Arbeiten begutachte, mag von manchem als anma-
Bend empfunden worden sein." Ein Reiterbildnis des Konigs benotet er:
»E buono assai« - Colbert verrdt ihm, dass es von Charles Le Brun stammt."s
Auch dessen Entwurf fir ein ovales Deckengemalde in Vaux-le-Vicomte findet
Berninis Beifall, und gegen Chantelous Einwand, Raffael habe Darstellungen
in Untersicht gemieden, empfiehlt er die Ausfiihrung: »E bello, c'& abbondanza
senza confusione«.™

Dasselbe Kriterium der bei groBer Figurenfulle gewahrten Transparenz
wendet er auch auf ein Hauptwerk von Le Bruns bedeutendstem Rivalen an.
Am 13. Juni stattet Bernini der noch im Bau befindlichen Abteikirche Val-de-
Grace seinen Besuch ab: »Die Kirche unterwarf der Cavaliere einer sorgfaltigen
Prafung und bestieg sogar die Kuppel, um [Pierre] Mignards Fresken anzuse-
hen.«"” Vier Monate spater besichtigt er sie auf eigenen Wunsch ein weiteres
Mal, denn er hatte dem Maler den Rat erteilt, das zentrale Motiv der gemal-
ten Himmelsglorie, die Dreifaltigkeit, zu vergrof3ern und auf einer Wolke dem
Betrachter optisch naher zu ricken (Tafel. 6)." Tatsachlich hat Mignard die
Anregung aufgegriffen:

»Wir stiegen aufs GerUst und der Cavaliere prifte die Malerei an den ver-
schiedensten Stellen. >Sie ist gut gearbeitet,« meinte er, und ich mochte
fast sagen, wer noch nie eine Kuppel gemalt hat, durfte sich garnicht
Maler nennen. Die Komposition gefallt mir. Sie wirkt reich aber immer
noch durchsichtig. Wie schwierig doch solche Monumentalwerke sind,
wo man ellenlange Pinsel braucht, nicht gentgend zurlcktreten kann
und bei der GroRRe der einzelnen Partien aus der Nahe nicht Ubersieht,
was man macht! Als der Cavaliere Lanfranco die Kuppel von St. Andrea
della Valle Ubermalte, benutzte er keine Pinsel, sondern grobe Bursten,
die er an lange Stangen festband, und diese waren so schwer, dal3 er sie
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von zwei Mannern hochhalten lassen multe. Er selbst dirigierte nur und
hat auf diese Art die Ubermalung doch schlieRlich fertig gebracht. Eine
anstrengende, schwierige Technik!«™

Aus dem Verweis auf die souverane franchezza Giovanni Lanfrancos, der die
manuelle Ausfihrung seines Bildkonzepts zu delegieren wusste und Uber-
haupt die Kunst beherrschte, sich auf das fir die erstrebte Wirkung Notwen-
dige zu beschranken, lasst sich eine Mahnung an den grundlich arbeitenden
Franzosen heraushoéren, mit seinen Mitteln zu haushalten. Verbunden ist
dieser Appell mit einem Hoch auf die traditionell mannlich konnotierte, weil
Entschiedenheit und rasches Arbeiten erfordernde Technik der Freskomale-
rei.?° Die wieder ganz in Michelangelo-Tradition stehende Bemerkung, nur
wer sich ihren Herausforderungen stelle, kénne sich wirklich Maler nennen,
schreibt er an anderer Stelle seinem Idol Annibale Carracci zu.™

Mignards Kuppelfresko wird sowohl aus der Distanz des gewdhnlichen
Kirchenbesuchers, nach Lesbarkeit und Raumillusion, als auch aus unmit-
telbarer Nahe, bezlglich seiner technischen Gediegenheit beurteilt. Bereit-
willig gibt der Maler Auskunft Uber die Beschaffenheit seines Intonaco.” Fur
die Komposition solch riesiger Werke empfiehlt der Cavaliere die lockere
Verteilung einzelner Figurengruppen, die zunachst in ein ausgewogenes
Verhaltnis zu setzen sind, bevor man die Intervalle mit weiteren Figuren auf-
fullen und sich schlielRlich den Einzelheiten zuwenden kann: »Das ist der ein-
zige Weg, eine Komposition grol3 und durchdacht aufzubauen. Anders gelingt
es einfach nicht, weil das Detail sich sonst aufdrangt und somit gerade das,
worauf es am wenigsten ankommt.«#3 Diese Auffassung bezieht sich aber-
mals erkennbar auf das Vorgehen Giovanni Lanfrancos bei seinen Kuppel-
und Deckenausmalungen, die in Rom und Neapel bleibende Mal3stabe gesetzt
hatten; Bernini nennt es Komponieren alle macchie.’

Auf die Wirkung des tout-ensemble hin begutachtet er auch Le Bruns
Monumentalgemalde Schlacht am Granicus und Triumph Alexanders bei sei-
nem anschlieBenden Besuch in den Gobelin-Werkstatten.'s Sie werden dafur
eigens in den Hof transportiert, was sonst nur fir den Konig geschieht. Aber
auch die Moglichkeit des nahen Herantretens, der physischen Kontaktauf-
nahme mit den kolossalen, Abstand gebietenden Bildern ist zweifellos ein
dem Staatsgast vorbehaltenes Privileg:
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»Nun ging das Prifen von neuem an, besonders auf die Fernwirkung
hin, und der Cavaliere rief mehrmals aus: >E bello, & bellol« Oben druber
hatte man eine Leinwand aufgespannt wie eine Zimmerdecke, um das
Licht abzublenden. Der Cavaliere bat sie wegzunehmen und blieb lange
Zeit in Betrachtung vertieft.«'

Einmal mehr signalisiert die aufgewendete Betrachtungszeit hohe Wertschat-
zung, und es verleiht dem Lob besonderes Gewicht, dass ihm eine schonungs-
lose Prifung im grellen Tageslicht vorausgeht. Man dirstete nach solcher
Anerkennung.”

Bernini mag von Le Bruns Leistungsfahigkeit, Erfindungsgabe und zeich-
nerischer Sicherheit tatsachlich beeindruckt gewesen sein, zweifellos galt es
aber auch Rucksicht auf seine Vorrangstellung unter den Hofkunstlern als pre-
mier peintre du Roy zu nehmen - umso wichtiger war es, den Komplimenten
durch ein Uberzeugendes Framing Glaubwurdigkeit zu verleihen.”® Dass er
allen Grund dazu hatte, zeigt ein Gesprach am 5. August, aus dem hervorgeht,
wie genau Colbert und sein Schitzling Le Brun in ihrem Stolz auf den Auf-
schwung der nationalen Kunstproduktion alle Urteile Berninis registrierten
und auf Zeichen von mangelndem Respekt geradezu lauerten.” Chantelous
eigene Begegnungen mit Le Brun sind durchweg von Misstrauen gekenn-
zeichnet; was die Werke betrifft, verhalt er sich diplomatisch, seine Vorbehalte
scheinen eher persdnlicher Natur zu sein. Sprachrohr der Anti-Le Brun-Partei
ist in seinem Journal der Abbé Francesco Butti, dessen wiederholten Anschul-
digungen, der Franzose beziehe seine Einfdlle aus den italienischen Zeich-
nungen des Kabinetts von Everard Jabach (1618-1695), Bernini aber offenbar
kein Gehdr schenkt.° Er traut lieber seinem Augenschein und wird dieser
umfangreichsten und qualitatvollsten Zeichnungssammlung im damaligen
Paris gegen Ende seines Aufenthaltes selbst einen Besuch abstatten.

»Das sind Werke fiir Kenner«: Probleme der Hiandescheidung

Am 7.]Juli offenbart Bernini seine Vorliebe fir Handzeichnungen, nachdem ihm
Pierre Mignard seine private Sammlung gezeigt hat. Fur ihn, der selbst nicht
nur unentwegt entwirft, sondern auch zur Entspannung zeichnet - man denke
an seine in Paris entstandenen Geschenk-Blatter, aber auch die Karikaturen -
ist das Medium unmittelbarster Ausdruck des kinstlerischen Ingeniums.
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»Es ist ein erhebendes Geflihl« meinte er, >diese zartesten Produkte
einer meisterhaften Hand so unmittelbar auf sich wirken zu lassen. Da
geniefSt man die kiinstlerische Idee wahrhaft ungetriibt. Raffael z.B. empfand
so abgeklart, dal? die erste Vorstellung schon als fertiges Meisterwerk auf
dem Papier steht. Ja, ich mochte behaupten, dal3 die Handzeichnungen
grol3er Kunstler in mancher Hinsicht anregender sind als die ausgefiuhr-
ten Werke, fur die sie bestimmt waren - trotz allem Flei, den die Ausar-
beitung spater noch gekostet hat.< - sHandzeichnungen gibt es genug in
Paris¢, erwiderte ich ihm. >Wenn Sie sich dafur interessieren, missen wir
einmal zu Jabach gehen, der in der ganzen Welt die erstklassigen Stucke
zusammengekauft hat.««'

Hierzu findet sich zunachst keine Gelegenheit, eine erste Verabredung platzt.
Der Abbé Butti behauptet, Le Brun tue alles, den Besuch zu vereiteln, um
nicht als Plagiator enttarnt zu werden. Als der Termin gut drei Monate spater
doch noch zustande kommt, rustet sich Bernini bereits zur Abreise und steht
unter erheblichem Druck. Chantelous Schilderung der Umstande ist zu ent-
nehmen, dass an den intimen Genuss der von Bernini so geschatzten primi
pensieri nicht mehr zu denken ist, da Jabach eine Expertenrunde zum Diner
geladen hat, der unter anderem Le Brun und Mignard angehdren. So gerat die
anschlielende Vorlage der Meisterblatter zu einer halbéffentlichen Leistungs-
schau des Sammlerwesens, bei der einmal mehr die Meinung des Cavaliere
gefragt ist - was vielleicht zu dessen schneller Ermidung beitragt:

»Wir bekamen eine Menge Zeichnungen der verschiedensten Meister
zu sehen. >Unbedingt sicher geht man bei Annibale Carracci< erklarte
der Cavaliere. sDenn seine Striche sind nur leicht hingeworfen und das
laRt sich kaum nachahmen.« Im Ubrigen fand er eine ganze Anzahl Fal-
schungen [Kopien] darunter. Ausnehmend gefielen ihm einige Raffaels,
z.B. der Attila. »Der hat auch 100 Pistolen gekostet,« vermerkte Jabach, >er
stammt vom verstorbenen Herrn du Fresnes.« Dann kamen »Reinhold
und Armida« von Poussin, die Studie zu einem Bild in franzdsischem Pri-
vatbesitz. Es folgten noch eine ganze Reihe: Giulio Romano, Tizian, Vero-
nese und andere Meister. Pl6tzlich sprang der Cavaliere auf. >Ich kann
nicht mehrk rief er aus, »meine Augen sind ganz matt von so viel Kunst.c«'3
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Gern wusste man, aufgrund welcher Merkmale Bernini welche Blatter als
Kopien identifizierte.3 Die Uberzeugung, schwungvolle, eine rasche Nieder-
schrift indizierende Linien sicherten den Status eines Originals, teilt er mit
den frihen Theoretikern der Kennerschaft. Auch der hollandische Diplomat,
Dichter und liefhebber Constantijn Huygens (1596-1687) hebt die unverwech-
selbare hardiesse der Strichfihrung als Erkennungsmerkmal von Annibales
Landschaftszeichnungen hervor. In einem Brief an seinen Bruder Christiaan
in Paris bittet er diesen 1663, fUr ihn entsprechende Blatter in Jabachs Kabi-
nett zu sichten, um Gewissheit Uber den autographen Status einer carracces-
ken Flusslandschaft zu erlangen, die ihm Rembrandt wahrend eines Besuchs
vorgelegt hatte.™4

Dass in einer Zeit des intensiven Handels mit Kunstwerken, des Aufbaus
und Verkaufs bedeutender Sammlungen auch engagierte Diskussionen
Uber Qualitat und Autorschaft gefiihrt wurden, steht aul3er Frage, doch lasst
sich der Austausch der Argumente selten genug konkret nachvollziehen.s
Auch wo wir wissen, wie sich Expertenkommissionen zusammensetzten, ist
zumeist nicht mehr zu rekonstruieren, wie bestimmte Zuschreibungen oder
Bewertungen zustande gekommen sind. Solche diskursiven Prozesse lassen
Chantelous Aufzeichnungen zumindest punktuell erahnen. Ein Beispiel dafur
ist das Gesprach Uber Raffaels Bildnis Leos X. mit zwei Kardindlen, dessen von
Charles Errard angefertigte, offenbar sehr getreue Kopie Bernini bei seinem
Besuch von Chantelous Sammlung eingehend gewurdigt hatte. Spater kommt
er auf die subtile Lichtbehandlung des Bildes zurlick, sie dient ihm als Beleg
daflr, dass sich Raffael gegen Ende seines Lebens der oberitalienischen Mal-
weise angenahert habe.

»Das rémische Bild gilt Gbrigens nicht als Originalc, warf ich ein. >Das
eigentliche soll in Florenz seink Ich stltzte meine Behauptung auf das
Zeugnis Giorgio Vasaris, aber der Cavaliere zweifelte es an. >Das Bild im
Palazzo Farnese ist so wunderbar,« meinte er, >dafd man sich schwer ent-
schlieBen kann, es fiir eine Kopie zu halten.««®

Chantelou bezieht sich auf die phantasievoll ausgeschmickte Erzahlung
Vasaris in der Vita Andrea del Sartos, nach der Ottaviano de’ Medici den
Kinstler beauftragt habe, eine Kopie des seinerzeit schon berihmten Bildes
anzufertigen, um diese dem Herzog von Mantua an Stelle des Originals von
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Raffael schicken zu kénnen. Dieser habe das Portrat bis hin zu den Schmutz-
flecken so exakt reproduziert, dass selbst der Auftraggeber die beiden Versio-
nen nicht mehr unterscheiden konnte. Die Tauschung ging so weit, dass der
Raffael-Schiler Giulio Romano, Hofmaler der Gonzaga, sogar seine eigenen
Pinselstriche in der Kopie wiederzuerkennen meinte, bis er von Vasari, der in
seiner Jugend Zeuge des geheimen Bildertauschs geworden war, bei dessen
Besuch in Mantua auf ein verborgenes Zeichen Andreas aufmerksam gemacht
wurde. Wahrend das Original in Florenz in Medici-Besitz verblieb, gelangte die
Kopie spater in die Sammlung Farnese, nur sie kannte Bernini aus eigener
Anschauung.’s” Die Pointe von Chantelous Aufzeichnung liegt also darin, dass
er Bernini, der aufgrund der herausragenden Qualitat des romischen Bildes
auf dessen Originalcharakter insistiert, eine ahnliche Rolle zuweist, wie sie der
unglaubige Giulio Romano in der Erzéhlung Vasaris spielt. Das Beharren des
Klnstlers auf dem Augenschein wird hier durch Kenntnis der Kunstliteratur
wiederlegt.'®

»Als ich ihm sodann mitgeteilt hatte, was eben jener Giorgio Vasari
Uber Andrea del Sartos Kopie des Portrats berichtet, erzahlte er mir von
einem seiner Mitarbeiter, einem guten Zeichner, der einmal ein Portrat
von seiner Hand kopiert habe. Nach der Retusche konnte er [Bernini]
selbst Original und Kopie nicht mehr auseinanderhalten.«™°

Es ist gerade der Austausch solcher Exempla, der die Diskussion der beiden
befllgelt. So vertritt Chantelou die Auffassung, flr den Liebhaber von Gemal-
den sei die Gefahr geringer, Falschungen auf den Leim zu gehen, als bei Zeich-
nungen. Bernini halt dagegen mit der Geschichte eines eifersiichtig gehlteten
und von Sammlern umworbenen Raffael-Bildes in einem Kloster von Urbino:
Nachdem die Nonnen sich endlich zum Verkauf hatten bewegen lassen, ent-
puppte es sich als eine mittelmalige Nachfolgerarbeit. Um sich vor Enttau-
schungen zu wappnen, gilt deshalb: »man darf sich in solchen Fragen nur auf
das Werk selbst verlassen, nicht auf den Namen.«# Chantelou wendet dage-
gen ein, dass man doch wohl auf verlassliche Gewahrsleute zahlen durfe:

»Mein Raffael, erzahlte ich ihm, swurde mir von einem Schuler Guido
Renis empfohlen, einem Franzosen namens Du Laurier. Es war ein

Gelegenheitskauf. Denn der Kardinal Antonio [Barberini] hatte damals
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gerade Bologna besetzt, wie er gegen den Herzog von Parma und die
Ubrige Liga zu Felde zog, und man flrchtete allgemein, er wiirde das Bild
fUr ein Butterbrot an sich reil3en. Es war ein stadtbekanntes Kunstwerk,
und Guido Reni soll es nie anders als kniend betrachtet haben.< - sMich
Uberzeugt in solchen Fdllen nur das Original,< beharrte der Cavaliere.«4

Denn allzu oft, so die Erfahrung des Kenners, wird die Fama durch den
Augenschein widerlegt. Wie schon erwahnt, lasst sich Bernini bald darauf von
Chantelou den kleinen Raffael - eine Vision des Ezechiel, fir die der Sammler
bei Poussin ein Pendant bestellt hatte - zeigen und warnt vorab:

»Derartige Bilder beurteile ich rein kinstlerisch, als ob ein beliebiger
Anonymus sie gemalt hatte.<43 Er interessierte sich dafur, auf was das
Bild gemalt sei, und ehe er darum gebeten hatte, 6ffnete ich die Kas-
sette und zeigte ihm die Holztafel mit den Querriegeln. Ich machte ihn
darauf aufmerksam, wie kraftig es hingestrichen ist. >Allerdings,« meinte
er, »das ist aber insofern nicht charakteristisch, als das Gemalde vollen-
det ist.««™4

Berninis Expertise beruht demnach auf einer vorurteilsfreien Untersuchung
des materiellen Bestands, die neben der Faktur auch den Erhaltungszustand
und die Beschaffenheit des Bildtragers bertcksichtigt. Besteht ein Werk solch
strenge Prifung, darf sich der Sammler in seiner eigenen connaissance besta-
tigt fihlen, wird ihm doch bescheinigt, dass er sich bei der Auswahl seiner
Bilder letztlich von deren Qualitat und nicht von einer womaglich zweifelhaf-
ten Uberlieferung leiten lieR.

Als wesentliche Kompetenz des Gemaldekenners galt schon im 17. Jahr-
hundert die Fahigkeit, Originale von Werkstattwiederholungen, Kopien oder
Falschungen zu unterscheiden. In den Traktaten von Giulio Mancini, Francis-
cusJunius und Abraham Bosse, spater auch von Roger de Piles, wurden hierftr
eine Reihe von Kriterien entwickelt. So galten Spontaneitat, Entschiedenheit
und Geschmeidigkeit in der Pinselfliihrung als Kennzeichen der Authentizitat,
skizzenhafte Elemente und Pentimenti mochten flr die erstmalige Formulie-
rung einer Bildidee sprechen, wahrend bei kleinteiligen oder glatt gemalten
Bildern Vorsicht geboten war, da man von ihnen annahm, dass sie leichter zu
imitieren seien.
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Gerade weil solche Unterscheidungen nicht ohne Konsequenzen fir den
Wert einer Sammlung blieben, lohnten sich Eingriffe, um etwa bei einem
beschadigten oder Ubermalten Bild der Hand eines vermuteten berihm-
ten Meisters wieder zur Sichtbarkeit zu verhelfen.4> Dies war etwa bei den
oben erwahnten Bildern der Sammlung Pamphilj der Fall, die man inzwischen
von dem (nicht naher bekannten) Maler Michelin hatte restaurieren lassen.
Bernini begutachtete sie ein weiteres Mal zusammen mit anderen Gemalden
im Palais Mazarin:

»Wir fanden den Tizian trotz aller BemUhungen noch recht verdorben.
Der Albani war etwas besser. Der Haushofmeister [Bellinzani] zeigte
uns eine Replik des Bildes, die kleinformatig war und vom Cavaliere
als das Original bezeichnet wurde. Dann brachte er eine Madonna von
Guido Reni, knapp Halbfigur, in Anbetung des schlafenden Kindes.
Der Cavaliere bewunderte sie sehr und machte die Angabe, dal} das
Bild fur Urban VIII. gemalt worden sei, wie er noch Nuntius in Bolo-
gna war. Drittens kam ein Raffael zum Vorschein, den der verstorbene
Herr von Fontenay dem Kardinal Mazarin geschenkt hatte. Es war die
Replik eines Bildes von Mad. Desouches mit unvollendetem Johannes.
Der Haushofmeister hielt das Mazarinsche Bild fUr original, aber der
Cavaliere verwies auf die eine Hand und sagte: >An solchen Sachen kann
man sehen, ob ein Bild original ist oder nicht. So etwas hatte Raffael nie
gemalt, das mul} schon Giulio Romano sein.c Die HI. Elisabeth gefiel
ihm sehr und zu ihrem Gewand bemerkte er: >So wirft Signore Poussin
seine Faltenlk Als viertes brachte Herr von Bellinzani das Bildnis einer
alten Frau, von dem er behauptete, es sei von Michelangelo und zwar
das Portrat von seiner Mutter. Aber der Cavaliere versicherte ihn, das
erstere sei zum mindesten nicht richtig. Finftens bekamen wir einen
Andrea Mantegna zu sehen, einen Leichnam Christi, stark verktrzt mit
Begleitfiguren, Uber den sich der Cavaliere nicht naher aussprach, und
zum SchluBB eine Geburt Mariae von Paolo Veronese, mit einer Katze
und Huhnern im Vordergrund. Da sah er mich an und lachte: >Questo
le piacera assail«®

Das Wissen um die Herkunft wie im Fall des Reni-Gemaldes mit Barberini-
Provenienz kann ebenso fiir die Eigenhandigkeit eines Werkes einstehen
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wie der Verweis auf besondere Vorlieben oder Fertigkeiten eines Kunstlers.
Hinweise auf Charakteristika wie die Eigenart des Faltenwurfs oder die Wie-
dergabe bestimmter Korperteile gelten spatestens seit Giulio Mancini als
verlassliche Kriterien der Stilkritik und Handescheidung. Im Gesprach vor dem
Objekt genugt der Fingerzeig auf die betreffende Stelle im Bild zur Evidenzstif-
tung: »cela n'a jamais été peint de Raphaél«."s Zurlckweisungen offenkundig
absurder Zuschreibungen bedurfen keiner naheren Begrundung. Nicht frag-
wirdige Uberlieferungen sollen (iber den Status eines Bildes entscheiden,
sondern die Autopsie durch das Kennerauge.

Fazit

Chantelous Tagebuch bietet uns eine lebendige Schilderung von Berninis
Begegnungen mit einer Fulle von Zeitgenossen und deren Produktion, aber
auch seiner Auseinandersetzung mit historischen Kunstwerken in den schon
damals ungeheuer reichhaltigen Pariser Sammlungen.®® Anhand der disku-
tierten Passagen lasst sich nachvollziehen, was er dort zu sehen bekam und
wie er es angeschaut hat, auf welche Weise und mit welchen Absichten er seine
Meinung vermittelte, wo seine offentliche Stellungnahme in Performance
und Selbstdarstellung tberging, und nicht zuletzt: wie Kinstler und Laien mit-
einander kommunizierten.

Von diesem Kunstgesprach vermittelt das Journal eine recht genaue Vor-
stellung, auch wenn seine Uberlieferte Textgestalt das Ergebnis einer planvol-
len Uberarbeitung ist. Wo Chantelou etwas beiseitegelassen oder in seinem
Sinn akzentuiert haben mag, bleibt allenfalls zu ahnen, gut moéglich auch, dass
Bernini ihm zuliebe positive Urteile zu klassisch orientierter Kunst mit gro-
Rerem Nachdruck ausgesprochen und sich nicht zu all seinen persénlichen
Vorlieben gedauRert hat. Es liegt auf der Hand, dass die Elogen auf Raffael und
erst recht die auf Poussin Chantelous eigene asthetische Konfession affirmie-
ren und seinen erzieherischen Absichten entgegenkommen. Andererseits
darf man etwa Berninis rickhaltlose Bewunderung Annibales wie auch die
hohe Wertschatzung seiner Schiler Guido Reni und Lanfranco flr authen-
tisch halten (Dass Domenichino und Albani eine untergeordnete Rolle spie-
len, ist nicht Uberraschend). Dasselbe gilt fur sein bemerkenswertes Interesse
an venezianischer Malerei ungeachtet der teilweise herben Kritik an Paolo
Veronese und am oberitalienischen disegno-Defizit. Der strategische Einsatz
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von Lob und Tadel tritt bei den Zeitgenossen deutlich zutage: So folgt Berninis
etwas gonnerhaft zur Schau gestelltes Wohlwollen Le Brun wie auch Mignard
gegenuber seiner Einsicht, sich im Kontext des Hofes diplomatischer verhal-
ten zu mussen.* Bedeutsam ist dabei wiederum, mit welchen &ffentlichen
Gesten man sich wechselseitig Respekt zollte.

Das Betrachten und Besprechen von Gemalden wird in Chantelous Tage-
buch als selbstverstandlicher Teil der Gesprachskultur gebildeter Laien greif-
bar, wobei ritualisierte Komplimente und Héflichkeitsfloskeln ebenso eine
Rolle spielen wie der Kompetenznachweis durch treffsichere Kommentare
oder die Anwendung gangiger Termini aus der Kunsttheorie. Zur Unterfltte-
rung der im sozialen Verkehr so bedeutsamen admiratio-Topik durch profun-
des Wissen sind der Austausch mit praktizierenden Kunstlern, die Aneignung
ihrer Begriffe und ein Verstandnis fur bestimmte technische Verfahren unver-
zichtbar. Wurden Kunstliebhaber auch verstarkt zur Beratung beim Aufbau
oder der Bewertung von Sammlungen herangezogen, so holte man bei Ein-
zelgutachten doch weiterhin bevorzugt den Rat von Profi-Kinstlern mit mog-
lichst langer Berufserfahrung ein.

Eben deshalb spielen die Statements Gian Lorenzo Berninis in Chantelous
Journal eine so grolRe Rolle. Seine Prominenz und die enorme Dauer seiner
Karriere notigten die wissbegierigen curieux dazu, ihm unterschiedlichste
Dinge zur Beurteilung vorzulegen - viele Kommentare erhielt man auch unge-
fragt. Chantelou scheint den lebhaft geflhrten, nicht immer tiefernsten Mei-
nungsaustausch genossen zu haben und durfte sich bei allen punktuellen
Differenzen in seiner italophilen und idea-fixierten Haltung bestatigt sehen.
Die Ausfuhrlichkeit seiner Aufzeichnungen verdeutlicht sein Interesse, neben
den Details der Werkgenese auch mancherlei Aspekte der Rezeption, des
Kunstlerwissens und nicht zuletzt Werturteile und ihre Begrindungen mog-
lichst prazise festzuhalten. Er dokumentiert damit sein Einfihlungsvermagen,
seine Wertmal3stabe und eine umfassende connaissance, fur die es, wie ihm
der Alleskdnner Bernini attestierte, einer besonderen Disposition bedarf - mit
anderen Worten: Ein wenig ist auch der Kenner ein Kinstler.

149



Heiko Damm

Anmerkungen

Fur

die deutsche Wiedergabe der Passagen aus Chantelous Tagebuch im Haupttext wurde

die altere und bisweilen freie, auf Verlebendigung der Gespréchssituationen zielende Uber-

setzung von Hans Rose herangezogen, Orthographie und Zeichensetzung dabei beibehalten,

bei

Kursivsetzungen handelt es sich um meine Hervorhebungen. In der franzdsischen Refe-

renzausgabe hingegen sind Werktitel sowie italienische Begriffe und Phrasen kursiv gesetzt,

auch hier folge ich genau der Vorlage. Fur ihre aufmerksame Lektlre sei Irina Schmiedel
herzlich gedankt.
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d'un uomo che ha saputo piu della natura; € sventura grandissima che sia perso.«
CHANTELOU/STANIC 2001, S. 53.

Hierzu grundlegend WUnscHE 1998.
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Vgl. Lavin 1981, S. 39f.; Warwick 2009 und 2012, S.177-185.

BaLbinuccr 1682, S. 72f.: »Diceva, che il Laocoonte, e 'l Pasquino nell'antico avevano in se
tutto il buono dell'arte, percheé vi si scorgeva imitato tutto il piu perfetto della natura,
senza affettazione dell'Arte. [...] Diceva pero che il Torso, e il Pasquino gli parevano di
piu perfetta maniera del Laocoonte stesso, ma che questo era intero, e gli altri nd. Fra
il Pasquino, e il Torso esser la differenza quasi impercettibile, né potersi ravvisare se
non da uomo grande, e piu tosto migliore essere il Pasquino. Fu primo il Bernino, che
mettesse questa statua in altissimo credito in Roma, e raccontasi, che essendogli una
volta stato domandato da un’Oltramontano qual fusse la piu bella Statua di quella Citta,
e rispondendo, che il Pasquino, il forestiero, che si credesse burlato, fu per venir con lui
a cimento.« Vgl. Bernint 1713, S.13f.: »Con uguale attenzione pose il suo studio ancora in
ammirar le parti di quei due celebri Torsi di Hercole, e di Pasquino, quegli riconosciuto
per suo Maestro dal Buonarota, questi dal Bernino, che fu il primo, che ponesse in alto
concetto in Roma questa nobilissima Statua; Anzi avvenne, che richiesto una volta da
un Nobile forastiere Oltramontano, Quale fosse la Statua piu riguardevole in Roma? E
rispostogli, Che il Pasquino, quello dié su le furie, stimandosi burlato, e poco manco, che
non ne venisse a cimento con lui; E di questi due Torsi era solito dire, che contenevano
in se tutto il pit perfetto della Natura senza affettazione dell'Arte.«

Zur Rezeptionsgeschichte des Pasquino siehe WunscHe 1991 und HaskeLL/Penny 1982, Nr. 72,
S.291-296. Zum Torso vom Belvedere ebd., Nr. 80, S. 311-314.

Siehe hierzu u. a. SoussLorr 1989 und MANGONE 2014.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 15. »Il a dit, par exemple, un tableau du Baroche qui avait un coloris
vague et donnait quelque air agréable a ses figures, vu d'abord par les savants mémes,
plaira plus peut-étre qu'un tableau de Michel-Ange, qui pardit a la premiere vue rude
et mal plaisant, de sorte que, pour ainsi dire, on en détourne les yeux; néanmoins, s'en
détournant et en le quittant, il semble, a-t-il ajouté, qu'il vous retienne ou vous rappelle,
et I'on est contraint de dire, 'ayant un peu examiné: >Ah! cela est pourtant beau.< Il vous
charme enfin insensiblement, et de telle maniére qu’on a peine de le quitter; et les autres
fois qu'on le revoit, il semble toujours de plus en plus beau. Il arrive le contraire, a-t-il
dit apres, d'un ouvrage du Baroche, ou de tel autre peintre qui n'a pour partage que le
coloris ou I'agrément naturel; car cet opuvrage perd de sa beauté a chaque fois qu'on le
revoit.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 51 (8. Juni).

Flr eine positive Bezugnahme Berninis und der Maler aus seinem Umfeld auf Barocci
argumentiert hingegen MoNTANARI 20093, insbes. S. 120.

»Se levant pour aller diner, il a jeté les yeux sur un Bassan, et a dit qu'il ne savait comment
on faisait tant de cas de ces sortes de tableaux, que pour une bergerie, comme ce tableau
qui était la, il était passable quant au coloris; mais que jamais le Bassan n'avait su faire
un habillement raisonnable ni un air de téte noble, ce qui paraissait bien plus défectueux
quand il traitait quelque histoire, parce que le costume n'y était nullement gardé. Je lui
ai dit que ce costume avait aussi été mal observé par le Titien et par Paul Véronese. Il a
ajouté: >Par tous les Lombards.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 212 (29. September). Bei ande-
ren Gelegenheiten heil3t es, die »Lombarden« seien zwar gro3e Maler aber schwache
Zeichner (8. August), besalRen sie mehr Zeichentalent, so waren sie (laut Michelangelo)
geradezu Ubermenschlich (10. Oktober), selbst Correggio verstoRe gegen Proportionsge-
setze, da helfe nur das Studium Raffaels (13. September); ebd., S. 110, 245, 177.
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CHANTELOU/ROSE 1919, S.241. »L'on a apporté incontinent aprés diner les tableaux que le
prince Pamphili envoie au Roi. Le Cavalier a dit qu'il lui avait conseillé de n'envoyer que
celui du Titien, et non six ou sept autres, dont il a voulu accompagner celui-ci. De ce dis-
cours, il est venu a parler du nombre de dessins et de tableaux qu’on dit dans le monde
étre de Raphaél, lesquels n’en sont pas, parce qu'il est mort jeune et a eté occupé a des
grands ouvrages publics au Vaticane et a ... [Licke im Text]« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 207
(27. September).

CHANTELOU/ROSE 1919, S.250. »J'ai parlé, aprés, de ces tableaux que le prince Pamphili a
envoyés au Roy, qui étaient des choses médiocres, que celui de I'Albane était de ses
moindres ouvrages, les paysages du Carrache, des choses qui n'étaient considérables
que par la franchise avec laquelle ils sont peints; qu'il n'y a nulle noblesse; la Cingara du
Caravage un pauvre tableau, sans esprit ni invention. Il est demeuré d'accord de cela et
que le meilleur de tout est le Saint Frangois du Guide. Je lui ai reparti que dans une figure
seule il était dans son fort, qu'il la peignait divinement et donnait autant ou plus de no-
blesse qu'aucun peintre ait jamais fait.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 212 (29. September).
Paris, Musée du Louvre, Inv. 55, siehe Loire 2006, S. 64-70. Vgl. MaNcINI/MARUCCHI/SALERNO
1956/57,Bd. 1,S.109; BeLLori 1672, S. 203. Annibale Carraccis Fluss- und Jagdlandschaften
(La Péche und La Chasse, um 1585-88) und Guido Renis Hl. Franziskus im Gebet (um 1630)
befinden sich ebenfalls im Louvre, Inv. 209, 210 und 533, das von Chantelou erwahnte
Gemalde Francesco Albanis ist dagegen nicht sicher zu identifizieren; siehe Loire 1996,
S.153-158, 300-303.

Zwar ist zumindest fUr den jungen Bernini ein Interesse fir Caravaggio sehr wahr-
scheinlich, doch gibt es flr das von manchen Forschern (etwa MonTanAR 2009b und
2013) postulierte Abhangigkeitsverhaltnis weder Quellenbelege noch visuelle Evidenz.
Die aktuelle Wiener Ausstellung Caravaggio und Bernini. Entdeckung der Gefiihle (Swosopa/
WEPPELMANN 2019) streicht als gemeinsamen Nenner der beiden Kunstler den recht all-
gemein gefassten Begriff barocker »Affektibertragung« heraus. Vgl. auch Franco Mor-
mando in Bernini/MormANDO 2011, S. 285 und zu Chantelous Vorwurf des invenzione-Defizits
an Caravaggio den Kommentar von Milovan Stanic in CHANTELOU/STANIC 2001, S. 332, Anm. 4.
Schon als Jugendlicher habe er Renis Werke neben denen von Michelangelo, Raffael und
Giulio Romano im Vatikan mit groRem Eifer kopiert, siehe BernINI 1713, S. 14. ScHLEGEL 1985
geht motivischen und stilistischen Analogien nach.

CHANTELOU/STANIC 2001, S. 78f. (16. Juli). Renis 1629 entstandenes und in der franzdsischen
Malerei breit rezipiertes Gemalde befindet sich heute im Louvre, Inv. 521; siehe Loire
1996, S.273-277.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 305 (11. Oktober). »[...] il a dit »véritablement personne n'avait eu
plus de grace, ni n"avait donné aux tétes des airs plus divins que le Guide [...]J«; CHANTELOU/
STANI¢ 2001, S. 250. Zur Entstehungsgeschichte der Sammlung siehe HarrNER 1988.

Mit Sicherheit kannte er die in der Galleria Spada aufbewahrte Kopie des Bildes (1628-31,
Paris, Musée du Louvre, Inv. 539), das schon unmittelbar nach seiner Entstehung ein
enthusiastisches literarisches Echo gefunden hatte (Annibale Marescotti, Il ratto d'Elena
di Guido Reni, Bologna 1633; Il trionfo del pennello. Raccolta d’alcune composizioni nate
a gloria d'un ratto d'Helena, Bologna 1633), bevor es auf verschlungenen Wegen nach
Frankreich gelangte. Siehe hierzu Olivier Bonfait in HocHMANN 1994, S.128-135; LoirRe 1996,
S.323-330 und CoLANTUONO 1997.
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So im Discorso in Lode della Sacratissima Regina del Rosario [...], Bologna 1630; siehe
WimBOck 2002, S. 37f.

»Vorrei haver havuto pennello Angelico, 0 forme di Paradiso, per formare I'’Arcangelo, &
vederlo in Cielo, ma io non ho potuto salir tant’alto, & in vano I'ho cercate in terra. Si che
ho riguardato in quella forma che nellldea mi sono stabilita.« BeLLorl 1672, S.6. Diese
berihmten Zeilen jetzt neu tbersetzt und kommentiert in BeLLori/Ov-Marra 2018, S. 73f.
und 139f.

Meine Ubersetzung. Roses Wiedergabe tilgt die fiir den Vermittlungsakt so bedeutsame
Unterbrechung der Rede. Im Original heil3t es: »Aprés qu'il I'eut regardée longtemps:
»Questo quadro non é bello, et ayant demeuré 1a un temps, a ajouté: £ bellissimo; io vorrei
non I'haver visto; sono quadri di paradiso.<« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 110f. (9. August).
Giorgio Vasari in der Ghiberti-Vita: »[...] elle son tanto belle, che elle starebbon bene alle
porte del Paradiso: lode veramente propria, & detta da chi poteva giudicarla.«

Zu Renis Nachruhm in der Kunstliteratur Wimsock 2002, S. 35-61.

»[...] Das Unerklarliche und Geheimnisvolle an der Wirkungsweise der Grazie und ihrer
Verflhrungsmacht Uber den Betrachter (von Frauen oder Kunstwerken) fand seinen
sprachlichen Ausdruck in dem Synonym »>non so ches, »je ne sais quoys, »das gewisse
etwas«; ScHmIDT-LINSENHOFF 1988, S. 65. Siehe zu Reni als Maler der grazia auch Spear 1998
und - beschrankt auf ein close reading Belloris - STEIGERWALD 2014, insbes. S.276-281. Zur
grazia als »asthetischer Evidenz des Unbegreiflichen« jetzt grundlegend KrUGer 2016.
»Diceva, che Guido Reni aveva avuto una maniera arricchita di si belle idee, che le sue
pitture recavan diletto non meno a i Professori dell’Arte, che agl'lgnoranti.« BaLoinucc
1682, S. 71f. (meine Ubersetzung).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 70. »[...] et sur cela, il s'est mis a exalter le grand génie d’Annibal et
cette galerie de Farnése.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 92 (26. Juli).

Ebd., S.91, 132, 156, 184. Seine Uberragende Urteilskraft berechtigt Annibale sogar zur
Kritik der Werke Michelangelos, wenn er etwa Proportionen und mangelnde naturalezza
von dessen Auferstandenem Christus in S. Maria sopra Minerva aufs Korn nimmt. Vgl.
hierzu Ostrow 2006, S.125-132.

Trotz der unbestreitbaren Friihbegabung Berninis ist seine Versicherung, als nicht einmal
10jahriger Ratschlage des zuletzt zurlickgezogen und untatig lebenden Annibale emp-
fangen zu haben, sicherlich Teil einer bewusst lancierten Selbstmythisierung. In seinen
Biographien entfacht Carraccis prophetische Gabe in dem Knaben sogar den Wunsch, als
Erneuerer von St. Peter die unmittelbare Nachfolge Michelangelos anzutreten.

»Il a dit qu'une petite Nativité de ce peintre-la fut donnée du temps d'Innocent X au Car-
dinal Pamphili, qui était si excellente, qu’'un homme qui la possédait devait plutét donner
sa vie que ce tableau, c'est-a-dire ne s'en défaire pour quelque considération que ce pQt
étre.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 71f. (7. Juli).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 40. »Nous en revenant de Saint-Germain et discourant de la pein-
ture, il a loué extrémement Annibal Carrache, et a dit qu'il avait ramassé en lui la grace
et le dessin de Raphaél, la science et 'anatomie de Michel-Ange, la noblesse et la facon
de peindre du Corrége, le coloris du Titien, Iinvention de Jules Romain et d’Andrea Man-
tegna; et de la maniére des dix ou douze plus grands peintres, qu'il en avait formé la
sienne, comme si, passant par une cuisine, ou elles fussent chacune dans un pot a part, il
en avait mis dans le sein, qu'il aurait su le bras, une cuiller de chacune. Je lui contesté qu'il
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eltla noblesse et la grace naturelle, mais celle que donne I'étude et le savoir.« CHANTELOU/
STANIC 2001, S. 70 (5. Juli).

Zum eklektischen Verfahren zuletzt grundsatzlich Lenmann/Petri 2012; fur die Carracci sei
hier nur auf Ma+on 1947 verwiesen.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 311. »[...] il a dit qu'il ne pouvait s'empécher de dire, a toutes ren-
contres, que s'il et été du temps de Raphaél, gli avrebbe dato fastidio.« CHANTELOU/STANIC
2001, S. 254 (12. Oktober).

Ebd., S.156 (5. September).

Fur BeLLori 1672, S. 6 ist Raffael »il gran maestro di coloro che sannox, im Rekurs auf den
Titel, den Dante dem Aristoteles verliehen hatte (Inferno 1V,131).

CHANTELOU/STANIC 2001, S. 177 (13. September).

Weiter heil3t es: »Von den Werken Raffaels gab er den hervorragendsten Platz den von
seiner Hand gemalten Stanzen Papst Pauls [gemeint ist Julius I1.], [den Fresken] der [Kir-
che S. Maria della] Pace und dem wunderschdnen Bildnis des hochedlen Florentiner Rit-
ters Bindo Altoviti.« Im Original: »Fra’ Pittori piu celebri poneva i seguenti con tal'ordine.
- Il primo, e principalissimo diceva essere stato Raffaello, il quale chiamava un recipiente
smisurato, che raccoglieva in se le acque di tutte le altre fonti, cioé ch’ e’ possedeva il
piu perfetto di tutti gli altri insieme. - Dopo questi poneva il Coreggio, poi Tiziano, ed
in ultimo Annibale Caracci. Fra I'opere di Raffaello dava il primo luogo di eccellenza alle
stanze di Papa Paolo di sua mano colorite, a quelle della Pace, ed al bellissimo ritratto
di Bindo Altoviti nobilissimo Cavalier Fiorentino.« BaLpinuccl 1682, S. 71f. (meine Uberset-
zung). Vgl. Bernini 1713, S. 29. Was Correggio betrifft, den Leitstern so vieler Kinstler und
Theoretiker in der Barockzeit, sind die Bezugnahmen im Journal zurtickhaltender, doch
sei daran erinnert, dass Pierre Cureau de la Chambre in seiner Trauerrede auf Bernini
dessen bildhauerischen Stil mit der Malerei Correggios verglich, ihm aber groBere zeich-
nerische Korrektheit zubilligte; Cureau e LA CHAMBRE 1685, S. 25.

Siehe WazsiNski 1988; Borea/GaspArrl 2000, Bd. 2, Nr. XVII.26, S. 478f. und SparTi 2001, bes.
S.79-82.

Wie Carlo Maratti war Paolo Naldini ein Schiler Andrea Sacchis. Unter Berninis Leitung
flihrte er zu der Zeit, als das Projekt an der Accademia di San Luca unter der Agide Marat-
tis initiiert worden war (um 1664), Marmor- und Stuckarbeiten unter anderem in der
Cappella da Sylva in S. Isidoro, in S. Andrea al Quirinale, an der Scala Regia und an der
Kathedra Petri aus und blieb bis in die frihen 1670er Jahre fur ihn tatig.

Raffaels Grabinschrift schlie3t: »llle hic est Raphael timuit quo sospite vinci / rerum
magna parens et moriente mori« (»Der hier: Raffael ist's, der die Schopfernatur, da er
lebte, / flrchten liess seinen Sieg, und da er starb, ihren Tod«). Die von Annibale: »Arte
mea vivit natura et vivit in arte / mens decus et nomen caetera mortis erant« (»Durch
meine Kunst lebt die Natur, und es lebt in der Kunst Geist, Rang und Name; das Ubrige
war des Todes«). Annibale, so heif3t es zuvor, komme Raffael in Kunst, Begabung, Ruhm
und schlieRlich im Grab am nichsten. Die Ubersetzungen nach BarTeLs 2018.
CHANTELOU/STANIC 2001, S. 178 (13. September). Sehr wahrscheinlich ist hier der Mazen und
Dichter Paolo Giordano Il Orsini (1591-1656) gemeint, der bekanntermalen zu den Foérde-
rern Berninis zahlte. Da er selbst als Kinstler dilettierte, ist gut moglich, dass er in Rom
eine Accademia del Nudo unterhielt, die Beteiligung Annibale Carraccis lasst sich aber aus
chronologischen Griinden ausschliel3en.
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CHANTELOU/ROSE 1919, S. 305. »ll est entré dans la galerie basse, ou il y a des copies de la
galerie de Farnése. Il est a considérées avec une trés grande attention et, apres y étre
demeuré longtemps, il a dit: >Cela est merveilleux. J'ai vu quatre cents fois les originaux
de ces copies et je ne laisse pas de prendre grand plaisir a voir ceci; c'est I'effet du bon«
De 13, il a monté dans la galerie haute et a vu la chambre qui est auprés, ou sont divers
tableaux de tous les maitres. Des grands tableaux, de I'Albane était du bon temps. Il
a estimé un Saint Fran¢ois du Carrache, un portrait de Dossi, une Nativité de Poussin;
considérant les Bassan, il a dit >qu'il n'y en avait aucun des Jacques Bassan<. - Entré
dans la galerie, le premier tableau qu'il a vu est du Guerchin; il n'en a dit ni bien ni mal.
Aprés, il a vu celui de Poussin, qui est de figures grandes comme le naturel, ou est
représenté ce maitre qui voulait livrer aux ennemis ses jeunes écoliers, enfants des
Romains, par qui il est fouetté. Il a dit: Questo é bello e dipinto della maniera di Rafaello.
[...] Revoyant le tableau de Poussin, il a dit qu'il était un grand homme de se pouvoir
ainsi transformer, qu'il était d'une maniére tout a fait différente de cette Nativité, qui
est d’'un coloris lombard et 'autre a I'imitation de Raphaél.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 250
(11. Oktober).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 305. »Sortant, il a dit qu'il lui semblait étre dans un des palais de
Rome; que C'etait le premier qu'il eGt vu ou il n'y elt point d'or.« CHANTELOU/STANIC 2001,
S.250. Die dem Hoétel de La Vrilliere konzedierte Ausnahmestellung mit ihrer impliziten
Kritik an den lokalen Gepflogenheiten der Raumausstattung setzt freilich die bereits
besichtigten Pariser Kabinette erheblich herab. Immerhin heil3t es zwei Tage darauf auch
von der Sammlung des Herzogs von Richelieu: »Voila comme il faut des cabinets ou il n'y
ait rien que d'élite.«« Ebd., S.256 (13. Oktober).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 299. »[...] >Et pensez-vous, lui ai-je dit, qu'un tableau d’Annibal Car-
rache ne fQt pas plus a estimer?< - Le Cavalier a pris la parole et a dit qu'oui, et de beau-
coup, que si Annibal et du temps de Raphaél, il edt pu lui donner de la jalousie, a plus
forte raison a Véroneése, au Titien et au Correge, tous lequels avaient eu le peindre; que
Michel-Ange avait eu raison de dire que Dieu n'avait pas permis ques es gens sussent
dessiner, parce qu'ils eussent été plus quhommes. Le Cavalier a ajouté que, qui mettrait
des tableaux de tous maitres en parangon de ceux de Raphaél, ce ne serait qu'une chose,
mais qu’en ceux de tous ces autres, il y aurait beaucoup de parties a désirer; que Raphaél
avait eu la justesse au dessin, I'habile composition, le costume, la grace, les beaux habil-
lements, la belle et réguliere position des figures selon la perspective, ce que n‘avaient
point eu tous ces autres; qu'il lui avait a la vérité manqué le beau peindre des Lombards,
mais qu’eux de leur c6té avaient été disproportionnés, sans dessin, et sans costume;
qu’on voit que le Poussin, qui était le plus grand peintre et le plus savant qui fGt, aprés
avoir imité un temps le Titien, s'était enfin arrété a Raphaél, faisant connaitre par la qu'il
estimait au-dessus des autres. [...] c'est un homme qui a fait son étude sur I'antique, et
qui avec cela a eu un grand génie. J'ai toujours fort estimé et m'en suis fait des ennemis
a Rome. Il faut, a dit le Cavalier a I'abbé Butti, que vous les voyiez.c« CHANTELOU/STANIC 2001,
S. 245f. (10. Oktober).

»A la vérité, il a fait depuis des choses, qui ne sont plus cela; le tableau de la Femme adul-
tére, cette Vierge allant en Egypte que j'ai vue chez ce marchand et votre Samaritaine (se
tournant vers moi) ne sont plus de cette force. Il faudrait qu'un homme se st abstenir
au-dela d'un certain temps.«« Ebd.
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Zu dieser Serie und ihrer zeichnerischen Vorbereitung LoHNEYSEN 1952; GReen 2000 und
zuletzt MiLovaNovic/Szanto 2015, Nr.34-50, S.262-290. Bekanntlich wurde der Entste-
hungsprozess von einem umfangreichen Briefwechsel zwischen Poussin und Chantelou
begleitet.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 64. »ll s'est attaché aprés au portrait de Léon X qu'il a considéré
trés longtemps, et puis a dit que Raphaél avait peint ce portrait a la maniere du Titien.
En a admiré la vérité, la grandeur de maniére et la beauté, le velours, le damas, et a dit:
»C'est la plus grande et derniére maniére de Raphaél, et plus grande méme que celle de
cette Vierge«, montrant la copie de Mignard. Il a considéré fort longtemps celle de Pous-
sin sans demander de qui, et tous l'ont louée beaucoup de sa beauté et de sa grandeur.«
CHANTELOU/STANIC 2001, S. 88 (25. Juli). Pierre Mignard war im Anschluss an Chantelous Auf-
enthalt in Rom 1643-44 fur diesen als Kopist tatig; FRanken 2005, S. 183.

Zur Sammlung Chantelous, die bei Uberschaubarem Umfang dessen hohe asthetische
Anspruche widerspiegelte, siehe ScHNAPPER 1994, S.234-236; PANTIN 1999, S.135-146 und
BruHN 2006, S. 340f.

Dennoch ist er in der Lage, die Hand des Malers zu erkennen: Am 13. Juni »(...] nous som-
mes allés au noviciat des Jésuites, ou il a entendu encore une messe, laquelle finie, il s'est
mis a considérer le tableau du grand autel, et a dit qu'il semblait qu'il était de Poussin. Il
I'a trouvé fort beau, et l'eglise aussi.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 57. Bei dem Hochaltarbild
handelt es sich um Poussins Wunder des Hl. Franz Xaver von 1641, heute im Louvre, Inv.
7289; MiLovaNovic/SzanTo 2015, Nr. 11, S.184-187.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 64; CHANTELOU/STANIC 2001, S. 88. Es handelt sich um Poussins Selbst-
bildnis von 1650 in Paris, Musée du Louvre, Inv. 7302; MiLovanovic/SzanTo 2015, Nr. 1, S. 154~
157.

Zu deren Rolle in Chantelous Sammlung siehe Franken 2005. Vgl. auch Keazor 2012.
Poussin in seinem Brief an Chantelou vom 22. Juni 1648: »L'invention de couvrir vos ta-
bleaux est excellente, et les faire voir un a un fera que I'on s’en lassera moins, car les voy-
ant tous ensemble remplirait le sens trop a un coup.« Poussin/BLUNT 1964, S.130. Selbstre-
dend korrespondieren die Vorhange auch mit den gemalten Raumbuhnen, die Poussin
wie schon in seiner ersten Serie fur Cassiano dal Pozzo durchweg zentralperspektivisch
konzipiert und variantenreich als antike Wohnraume gestaltet hat; siehe hierzu BirscH-
MANN 1982,

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 65.

Tummers 2011, S.103f. und 167 weist auf Aussagen in der Kunstliteratur hin, nach denen
die Vertiefung in Parerga von mangelndem Sachverstand zeuge. Indes l3sst sich kaum
bestreiten, dass im kennerschaftlichen Diskurs gerade der zweite, auf unscheinbare oder
zunachst Ubersehene Einzelheiten gerichtete Blick fur das Verstandnis und die Bewer-
tung des Bildganzen von Bedeutung sein kann.

Edinburgh, National Gallery of Scotland (Leihgabe des Duke of Sutherland); siehe Verol
1995, Nr. 55, S. 254f. Die hier als Illustration gewahlte seitenrichtige druckgraphische Wie-
dergabe des Gemaldes von Louis de Chatillon verdeutlicht bei groBer Treue zur Original-
komposition die Raumdetails und Faltenwdirfe der Figuren, bericksichtigt aber nicht das
im linken Bildteil ausgepragtere Chiaroscuro, wie ein Vergleich der beiden hier nahezu
gleichmaRig modellierten Saulen mit den von Poussin gemalten zeigt.
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Zu dieser Rezeptionsvorgabe und ihren Implikationen grundlegend Warnke 1997. Vgl.
RieGL 1966, S.129f. und zum Verhaltnis von »Format und MaRstab, Fernsicht und Nah-
sicht« auch FrIEDLANDER 1946, S. 50-56.

Bezeichnend ist Berninis Hinweis zum Poussin in der Sammlung des Herzogs von Riche-
lieu: »Das Pestbild hing ihm zu hoch. In Augenhdhe, meinte er, wirde es besser wir-
ken.« CHANTELOU/ROSE 1919, S. 315 (13. Oktober). Dass die dargestellte Raumlichkeit einen
bestimmten Betrachterstandpunkt nahelegt, gilt in besonderer Weise fiir Poussins sorg-
faltig konstruierte Raumbiihnen und Innenraume.

Aus wahrnehmungspsychologischer Sicht steigert die unmittelbare Nahe zu Bildober-
flache und Farbauftrag die emotionale Spannung des Betrachters und aktiviert seine
gesamten Korperempfindungen, nicht zuletzt den Tastsinn; hierzu ScHAweLkA 1993, ins-
bes. S. 495f.

Es handelt sich hierbei um eine vermutlich frihe Kopie nach Raffaels kleinformatiger
Vision des Ezechiel (um 1516-17, Florenz, Galleria Palatina), die Poussin 1643 fur Chantelou
in Bologna erworben hatte und zu der er noch im selben Jahr als Gegenstlck eine Ent-
riickung des Hl. Paulus, Namenspatron des Auftraggebers, ebenfalls auf Holz ausfihrte,
nachdem er sich nach den genauen Mal3en des Raffael-Bildes erkundigt hatte (Sarasota,
The John and Mable Ringling Museum of Art, Inv. SN 690). Der durch Analogien im Bild-
aufbau herausgeforderte Vergleich der beiden Tafeln trug zur Etablierung Poussins als
»Raphaél de la France« bei; MiLovanovic/SzanTto 2015, Nr. 32-33, S. 258-261.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 66f. »lls ont vu apres La Pénitence qu'ils ont aussi regardée trés
longtemps et admirée. Cependant jai fait descender L’Extréme-Onction, et |'ai fait mettre
prés de la lumiére, afin que le Cavalier la pat mieux voir. Il I'a [regardée] debout quelque
temps, puis il s'est mis a genoux, pour la mieux voir, changeant de fois a autre de lunet-
tes et montrant son étonnement sans rien dire. A la fin il s'est relevé et a dit que cela
faisait le méme [effet] qu'une belle predication qu'on écoute avec attention fort grande
et dont on sort apres sans rien dire, [hier folgen im Manuskript zwei gepunktete Linien,
wie um dem Nachhall der Rede Raum zu geben] mais que l'effet s'en ressent au-dedans.
- J'ai fait apporter, apres, Le Baptéme aussi aupres de la fenétre, et j'ai dit au Cavalier que
c'était une aube de jour. Il I'a considéré quelque temps assis, puis s'est remis a genoux,
a change de place de temps en temps pour le mieux voir, tantdt a l'autre, puis il a dit:
»Celui-ci ne me plait pas moins que les autres<; a demandé si je les avais tous sept. Je lui ai
dit qu'oui. Il ne s'est point lassé de regarder une heure durant. [...] Je lui ai apporté, apres,
le petit tableau de Raphaél, qu'il a considéré fort longtemps, se retournant de fois a autre
vers L’Extréme-Onction. [...] Il a vu, apres, les deux autres Sacrements et les a considérés
avec pareille attention que les précédents. [...] Pour La Céne, elle a plu beaucoup au Cava-
lier, et il en a fait remarquer aux seigneurs Paolo et Mattia la beauté des tétes, toutes les
unes apreés les autres, et 'harmonie de la lumiére.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 89 (25. Juli).
Zu diesen Aspekten frihneuzeitlicher Gemalderezeption vgl. WeLzeL 2006, zur Aufde-
ckung der Sakramentsbilder hier S.121.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 67. »ll reprenait tantot 'un, tantot I'autre; puis il a dit: >Si javais a
choisir un de ces tableaux je serais fort empéchés, et montrait celui de Raphaél avec les
autres: Je ne saurais, a-t-il dit, lequel choisir. J'ai toujours estimé le seigneur Poussin et je
me souviens que le Guide me voulait mal de la fagcon dont je parlai de son tableau Mar-
tyre de saint Erasme qui est dans Saint-Pierre, en ayant & son gré trop exagéré la beauté
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a Urbain VIII, a qui je dis: Se io fossi pittore, quell quadro mi daria gran mortificazione. C'est
un grand genie et avec cela il a fait sa principale étude sur l'antique.<« CHANTELOU/STANIC
2001, S. 89 (25. Juli).

322x189 c¢cm, Rom, Pinacoteca Vaticana, Inv. 40394. Poussin verdankte den prestige-
trachtigen Auftrag, ein Altarbild fur die Neuausstattung von St. Peter zu malen, wohl
Cassiano del Pozzo, damals Sekretar des Kardinals Francesco Barberini. Zum Gemalde
jungst Mickaél Szanto in MiLovanovic/SzanTto 2015, Nr. 4, S. 164-166 (mit alterer Literatur).
Chantelous Tagebuch, aber auch die frihen Bernini-Biographien, Uberliefern nicht
wenige solcher Unfahigkeitsbeteuerungen des im Ubrigen sehr selbstbewusst auftreten-
den Cavaliere; die rhetorische Selbstverkleinerung ist Teil seiner virtuos gehandhabten
Imponiertechnik.

»Il a dit qu'il était plus né pour étre peintre que sculpteur, a cause qu'il a quelque facilité
a produire [...J«; CHANTELOU/STANIC 2001, S. 228 (6. Oktober).

Vom Paragone mit Valentins ebenfalls 1629 gemalter Marter der HIl. Processus und
Martinianus berichtet bereits Joachim von Sandrart. Vgl. Rice 1999, zu Poussins Erasmus-
Marter hier Nr.10, S.225-232. MaHoON 1999, S. 38 vermutet, Poussin habe das Kolorit des
Altarbildes auf Anraten Berninis heller und kuhler gestaltet als noch im modello, und
postuliert gar einen »moment of friendly aesthetic collaboration between two great
artists of the very first rank«.

»[...] j'ai été bien deux heures a me promener avec lui dans sa salle a discourir de la
peinture. Il me souvient, entre autres chauses, qu'il m'a dit que quand on montrait a
Michel-Ange Buonarroti quelques ouvrages d'un bon maitre, il avait accoutumé de dire:
Questo é d'un gran furbo, d'un gran tristo. Qu'aux ouvrages médiocres il disait: £ d'un buon
uomo; non dan fastidio a nessuno.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 56 (12. Juni). Vgl. den Annibale
Carracci zugeschriebenen Ausspruch »£ a chi sa che bisogna dire, non a chi non sa«; ebd.,
S.244 (10. Oktober).

»Sie haben mir heute groBten Verdruss bereitet, indem Sie mir die Fahigkeiten eines
Menschen vor Augen flhrten, der mich erkennen l3sst, dass ich nichts weil3.« Vgl. die
abweichenden Ubersetzungen bei CHaNTELOU/ROSE 1919, S.66 UNd SCHNEIDER/ZITZLSPERGER
2006, S. 61, Anm. 135. Im Original Italienisch; CHaNTELOU/STANIC 2001, S. 89.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 66f.; CHANTELOU/STANIC 2001, S. 90.

CHANTELOU/STANIC 2001, S. 88.

CHANTELOU/ROSE 1919, S.75 (29. Juli). Am 8. September wiederholt Bernini: »Den Auftrag
far das Altarbild in St. Peter habe ich ihm verschafftl« Ebd., S.182. Allerdings bezeugt der
englische Reisende Richard Symonds starke Vorbehalte Poussins gegen Berninis Kunst;
siehe BeaL 1984, S.143.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 90; CHANTELOU/STANIC 2001, S. 105f.

»ll a vu ses tableaux et loué ceux qu'il a de Poussin, bien plus que celui du Dominiquin.«
CHANTELOU/STANIC 2001, S. 235 (7. Oktober).

»ll @ vu [...] un tableau de Poussin de la Virgen del pilar, dont les figures sont bien plus
grandes que nature, qu'il a trouvé fort beau et peint avec grande force.« CHANTELOU/STANIC
2001, S.256 (13. Oktober). Gemeint ist die fir einen spanischen Auftraggeber gemalte
Marienvision des HI. Jakobus maior, um 1629-30, Paris, Musée du Louvre, Inv. 7285.
PanoFsky 1998, S. 919, Anm. 39. Vgl. auch BruHN 2006, S. 356.
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Aller Wahrscheinlichkeit nach handelt es sich um das auf Anregung Chantelous entstan-
dene Selbstbildnis, das Poussin 1649 einem anderen bedeutenden Forderer, dem Ban-
kier Jean Pointel, Uberliel3 und das nach dessen Tod 1661 von dem Seidenhandler Serisier
erworben wurde, der ebenfalls Uber eine ansehnliche Sammlung von Poussin-Bildern
verflgte. Es befindet sich heute in der Gemaldegalerie der Staatlichen Museen zu Berlin,
Inv. 1488.

»[...] quand nous avons été devant Saint-Merri, j'ai proposé au Cavalier de voir quelques
tableaux qui étaient la chez un marchand, sans dire de qui, et nous sommes montés
chez le sieur Serisier que je priér de me faire voir le tableau de La Reine Esther. Ayant
levé le rideau qui le couvrait, le signor Paolo a dit d'abord: Il est du signor Poussin.< Son
pére I'a regardé longtemps sans rien dire, et avec tres grande attention, puis a dit: >Voila
un trés beau tableau, et peint de la maniére de Raphaél.< Il lui a montré, apreés, sa Vierge
a mi-corps qu'il a regardée aussi assez longtemps, et a dit qu'il ne fallait pas voir celui-
la aprés l'autre. Il a vu ensuite le portrait de M. Poussin peint de sa main. Il a d'abord
remarqué qu'il ne ressemblait pas tant que celui que j'ai. Sur cela, j'ai demandé un autre
tableau; car I'on ne les voyait que les uns apreés les autres. Il a fait signe de laisser encore
ce portrait, et I'a regardé avec une attention trés grande; € quelque temps, disant une
seconde fois de I'Gter, il a demandé de le lui laisser encore. Apreés, le sieur Serisier a mon-
tré les trois petits paysages aussi de M. Poussin. Il les a trouvés beaux [...] Il a vu, apres,
le grand paysage de la Mort de Phocion, et I'a trouvé beau; de 'autre ol I'on ramasse ses
cendres, apres I'avoir considéré longtemps, il a dit: Il signor Poussin é un pittore che lavora
di la, montrant la front. Je lui ai dit que ses ouvrages étaient de la téte, ayant toujours eu
de mauvaises mains.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 112 (10. August).

So bei den Karmelitinnen am 16. Juli: »ll n'a point parlé des autres tableaux de Le Brun et
de [Jacques] Stella, demandé seulement de qui était le Dieu ressuscité, de [Laurent de] La
Hyre.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 79. Weitere Beispiele: Eine Beweinung Christi von Andrea
Mantegna (»il n'en a rien dit«, 4. Oktober), Guercino in der Galerie La Vrilliere (»ll n'en a
dit ni bien ni mal«, 11. Oktober), Giulio Romanos Geburt des Bacchus in der Sammlung
Gamard (»il n'a presque daigné de le regarder, 12. Oktober), die Kardinaltugenden von
Germain Pilon in der Rotunde des Valois der Abteikirche von St. Denis (»il n‘a guére con-
sidéré, 29. September) und die Drei Grazien von demselben (»il n'a rien dit, 13. Oktober);
ebd., S. 212, 222, 250, 254, 256.

CHaNTELOU/ROSE 1919, S. 317f.; CHANTELOU/STANIC 2001, S. 257f. (14. Oktober).

CHANTELOU/ROSE 1919, S.205. »L'on a montré, apres, une coupe d'agate, sur laquelle il y
a une basse taille de laquelle auparavant j'avais parlé a M. Colbert comme d'un piéce
singuliére, et dont M. le chevalier Dal Pozzo m'avait montré a Rome un dessin qu'il en
fit faire en France, quand il y vint avec M. le |égat Barberini. - Le Cavalier a dit que cette
coupe était taillée de la méme maniére que la chaire de Saint-Pierre de Rome, qui est
une marque qu'elle est fort antique.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 183f. (15. September).

Der nur etwa 12x8 cm messende Kelch wurde als Teil der Regalia des franzdsischen
Kénigtums liturgisch genutzt und wird heute im Cabinet des Médailles der Bibliotheque
Nationale de France aufbewahrt. Zur Beurteilung des Objekts in der Frihen Neuzeit bis
zur Diskussion durch Nicolas-Claude Fabri de Peiresc und Peter Paul Rubens, die 1644
zur Benennung als »Ptolemaisch« flhrte, siehe IncLis 2016, S. 30.
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CHANTELOU/ROSE 1919, S. 94f. »Il a vu ensuite I'appartement haut et les tableaux qui y sont
restés, s'est arrété a en considérer un de Paul Véronese. Il a dit que le cardinal [...] en
avait l'original, que celui-ci n'était qu'une copie; que les tableaux de Véronése étaient
estimés pour le coloris, mais qu'il n'y avait aucun décor ni costume dans les ouvrages des
peintres qui avaient travaillé hors de Rome; que cela se connaissait dans ce tableau qui
est une Nativité, la Vierge étant sans noblesse et les pasteurs sans décence.« CHANTELOU/
STANIC 2001, S.108 (6. August).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 96f. »[...] quand il a été levé, nous nous y en sommes allés et avons
vu, dans une maison prés des Jésuites de la rue Saint-Antoine, un grand tableau de Paul
Véronése ou sont représentés les enfants de Zébédée, que leur mere présente a Notre-
Seigneur. Le Cavalier a regardé ce tableau fort longtemps de pres, puis de loin; aprés il
s'est rapproché, et enfin a dit: »Voila un beau tableau, mais il a été fait en huit jours au
plus.«« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 110 (9. August).

Das 194 x 337 cm messende Gemalde befindet sich heute im Musée de Grenoble.
CHANTELOU/ROSE 1919, S.97. »Ce n'est pas, a-t-il, qu’on ne voie quelques tableaux de
Véronése et bien peints et bien dessinés, mais ils sont de petit en petit nombre. La reine
de Suéde en a quelques-uns de ceux-la. Elle aime fort cette maniére, et elle pourrait
acheter ceux-ci.<« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 110 (9. August).

»mJe ne veux pas les mépriser, mais si je pouvais vous faire donner par la reine de Suéde
1000 écus du grand et 150 pistoles du petit, je le tiendrais bien payés¢; qu'encore ce qu'il
veut faire est de ne point parler de la beauté et dire seulement que ce sont des originaux
de Paul Véronése.« Ebd. Hier handelt es sich um die einzige konkrete Preistaxierung
eines Gemaldes durch Bernini, die das Journal Uberliefert.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 300 (10. Oktober). Zu den Veronese-Gemalde im Besitz der Chris-
tine von Schweden, darunter die vier heute in der Londoner National Gallery aufbewahr-
ten Liebesallegorien, siehe MonTANARI 1998, S. 360-364.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 299f. »J'oubliais a noter qu'il a dit que Véronése et le Titien prenaint
quelquefois les pinceaux et faisaient des choses auxquelles ils n'avaient point pensé, se
laissant emporter a une certaine furie de peindre; que cela était cause qu'il y avait une
notable différence dans leurs ouvrages, don't ceux qui avaient été étudiés étaient quel-
quefois incomparables, et d'autres quelquefois n'avaient que le peindre, sans dessin ni
raisonnement; que la reine de Suede avait neuf ou dix Véronése bons et mauvais; qu'il y
en avait seulement trois fort bons.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 246 (10. Oktober).

Hierzu grundlegend Sorm 1991.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 295f. »Il en a loué le grand faire, mais il a trouvé dans cette ouvrage
diverses parties estropiées, des mains mal dessinées. [...]« CHANTELOU/STANIC 2001, S.243
(10. Oktober). Weitere Veronese-Kritik ebd., S.243-246. Das 454 x 974 cm messende
Gemalde von 1570 befindet sich im Salon d'Hercule des Schlosses von Versailles; zur
Erwerbungs-und Rezeptionsgeschichte Ducamp 1997.

CHANTELOU/ROSE 1919, S.296. »L'on a vu ensuite un autre tableau de Véroneése, qui a été a M.
Fouquet, ou est peinte une Androméde secourue par Persée, lequel est bien peint comme
le sont la plupart des ouvrages de ce peintre; mais le Cavalier a trouvé que le Persée est
dans une étrange posture et comme en un monceau. J'ai montré une jambe gauche de
I’Andromede qui m’a semblé fort mal dessinée.« CHaNTELOU/STANIC 2001, S. 243 (10. Oktober).
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CHANTELOU/ROSE 1919, S. 319. »Le Cavalier a dit de celui de Suzanne que qui donnerait d'une
lancette dans son bras, il en sortirait du sang; qu’'une des tétes de vieillard est admirable,
que pour le dessin régulier, il ne le fallait pas chercher dans ces ouvrages, ni la position
suivant la perspective [...]J«. CHANTELOU/STANIC 2001, S. 259 (14. Oktober).

So heifdt es in den dessen Lehrgedicht De Arte Graphica angehangten, von Roger De Piles
edierten Sentimens de Charles Alphonse Dufresnoy sur les Ouvrages de principaux & des
meilleurs Peintres des derniers Siécles: »PAUL VERONESE a esté tres-gracieux dans ses Airs
de femmes, avec un grande diversité de Draperies luisantes & une vivacité & facilité inc-
royables: toutefois sa Composition est barbare, et son Dessein n'est point correct, mais
le Coloris & tout ce qui en depend est si admirable dans ses Tableaux, qu'il surprend
d'abord, & fait oublier les autres Parties qui y manquent.« DurresNoY 1668, S. 163.

Zum intensiven Kulturaustausch zwischen Paris und Venedig im 17. Jahrhundert MicHeL
2004; De Fuccia 2016. Zur Sammlungsgeschichte Paolo Veroneses Hasert 2011, insbes.
S.306-311 und Dt Fuccia 2014.

»Mignard a envoyé montrer au Cavalier un tableau de Véronése qui est a lui. C'est un
Moise trouvé sur les eaux. M. de Créqui m'a demandé ce que je I'estimais. J'ai dit qu'il valait
bien six cent écus. »J'en donnerais bien cent cinquante justes, a-t-il répondu.« CHANTELOU/
StaNi¢ 2001, S. 263 (17. Oktober).

Es durfte sich um das schlieRlich in koniglichen Besitz gelangte mittelgroBe Bild (119 x
115 cm) handeln, heute in Lyon, Musée des Beaux-Arts, Inv. A 139.

CHANTELOU/STANIC 2001, S. 85.

CHANTELOU/ROSE 1919, S.146. »Le soir, M. de Ménars est venu; il a fait apporter un petit
tableau d’Annonciation, pour le montrer au Cavalier. Apres 'avoir vu, il a dit qu'il était de
I'Albane. Il lui en a demandé un mot d'ecrit de lui, qu'il lui a donné et a ajouté: Mi piace
assaissimo.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 144 (28. August).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 315f. »J'oubliais a dire, qu’a I'issue du diner, I'abbé Butti est venu
et a montré une grande liste de tableaux que j'ai reconnus étre ceux de Gamard. Il lui
a dit que Tonti le priait d'écrire au bas qu'il les avait trouvais beaux, ce qu'il a fait; et au
sujet d'un portrait qu'il lui avait montré comme le portrait d’Annibal Carrache, a cause
que le Cavalier avait dit que ce n'était pas le portrait de ce grand peintre, 'abbé I'a prié
de mettre qu'il était de sa main.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 256f. (13. Oktober).

Vgl. Berninis Begeisterung Uber das von Le Pautre umgebaute Hotel de Beauvais: »Le
Cavalier a dit qu'il ne croyait pas qu'il y et maison a Paris ou les appartements fussent
de si belle proportion et sicommodes. M™ Beauvais I'a prié de le dire au Roi.« CHANTELOU/
STANI¢ 2001, S. 260 (14. Oktober).

WAaRrRwICK 2000, S. 80 mit Anm. 23, S. 231.

Hinter der auf den 5. Marz 1679 datierten Sammelexpertise stand moglicherweise die
Absicht, das Bild an den Marchese del Carpio zu verkaufen, der sich einen Correggio fur
seine Sammlung winschte; siehe Mazza 2009, S. 67f. Durch einen Hinweis Carlo Cesare
Malvasias gelangte Resta spater selbst zu der Einsicht, dass es sich bei dem Gemalde um
ein Werk von Lelio Orsi handeln misse. Es wird heute im Museo Gonzaga in Novellara
aufbewahrt (Inv. 286 D). Interessanterweise bezog sich einer der Unterzeichnenden, der
Sieneser Maler Giuseppe Pinacci, zum Vergleich auf ein Gemalde in der Galleria Bor-
ghese, das heute ebenfalls Orsi zugeschrieben ist. Carlo Maratti hatte fir Daniele da
Volterra pladiert. Eine ausfiihrliche Diskussion des Falls mit Uberlegungen zur Expertise
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im ausgehenden Seicento bietet Zeri 1976. Vgl. den Kommentar bei Warwick 2000, S. 8of.
mit erneuter Transkription der Unterschriftenliste S.231f., Anm. 28, sowie Mazza 2009
und Prosperi VALENTI Robino 2013, S.17.

Resta integrierte diese pareri in seinen erhaltenen Klebeband Correggio a Roma, der
Indizien fUr einen Aufenthalt des emilianischen Malers in Rom zusammentragt und sich
dabei nicht zuletzt auf visuelle Argumente stltzt; siehe Warwick 2000, S.81. Vgl. hierzu
ausfuhrlich den Beitrag von Irina Schmiedel in diesem Band.

Im Fall des Verkindigungsbildes bereitete es dem Padre Resta trotz des erheblichen fur
die Umfrage betriebenen Aufwandes keine Probleme, seine eigene Meinung zu dessen
Autorschaft zu revidieren, nachdem ihn Carlo Cesare Malvasia auf Lelio Orsi aufmerk-
sam gemacht hatte und er selbst auf seiner Studienreise nach Norditalien Werke dieses
emilianischen Malers kennengelernt hatte. Explizit rdumte er seinen Irrtum im Kommen-
tar zu einer Zeichnung Orsis in seinem Klebeband Galleria Portatile ein, wo er auch die
Grunde fur seinen Sinneswandel transparent machte; Mazza 2009, S. 66.

CHANTELOU/ROSE 1919, S.287. »ll y a vu le tableau de Titien envoyé par le prince Pamphili,
lequel il a trouvé en mauvais état, nonobstant ce qu’on a fait pour le raccommoder. Il a
demandé du charbon, avec quoi il a marqué d'une étoile ce qu'il a jugé le meilleur, soit
buste, soit statue, mais le nombre en a été petit. [...] Arrivés dans l'appartement de la
Reine [...] il a marqué d'une étoile, comme il avait fait au palais Mazarin, ce qu'il a trouvé
de plus beau entre les statues et bustes du Roi. La premiére statue qu'il a marquée ¢'a
été la Diane, les deux Faunes qui dansent, une Amazone, le Bacchus et quelques bustes.«
CHANTELOU/STANIC 2001, S. 238f. (8. Oktober). Vgl. hierauf nochmals bezugnehmend CHanTe-
Lou/Rose 1919, S. 318: »[...] natlrlich war es ihm nicht entgangen, daf3 die untere Halfte der
Poppea von geringerer Hand stammte als die obere, und auch sonst fand er mancherlei
schwache Partien, die entweder vom Meister selbst vernachlassigt oder durch Gesellen-
hand verdorben waren.« »[...] il avait fait voir a M. du Metz, qu'il avait marqué les statues
et bustes qu'il estime davantage, la Diane, les Faunes, cette Amazone et la Poppée, maisil a
dit que le bas de la figure n'était pas du méme qui fait le haut; qu'il s'en voyait d'autres ou
de grands maitres avaient négligé de certaines parties et ou d'autres moindes ouvriers
avaient mis la main.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 258 (14. Oktober).

CHANTELOU/STANIC 2001, S. 97 (30. Juli).

Ebd., S. 76f. (15. Juli).

Ebd., S. 48 (6. Juni). Auch mit dieser Praxis der spontanen Skizze auf Boden oder Wand
erweist sich Bernini als Nachahmer Michelangelos. Uberliefert ist eine direkt auf den
Putz gezeichnete Darstellung des hl. Joseph mit dem Jesuskind in der Kapelle des Palazzo
Chigi in Ariccia.

»Il m'a dit qu'il serait bien aise de voir ceux qu'on destine pour cela, qu'il en dirait son
avis.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 204 (26. September).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 248; CHANTELOU/STANIC 2001, S. 211 (29. September). Vermutlich das
verlorene Gemalde von 1663, Prototyp zahlreicher weiterer Darstellungen Ludwigs XIV.
zu Pferde von Le Brun und seiner Werkstatt; vgl. Gaby/MiLovanovic 2016, Nr. 165, S. 314;
BURCHARD 2016, S. 32-44.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 302; CHANTELOU/STANIC 2001, S. 248 (11. Oktober). Das fur den Grand
Salon des Schlosses als kronender Abschluss der Raumaustattung (1657-61) bestimmte,
aber nie ausgefuhrte Projekt einer Darstellung des Palastes der Sonne mit den vier
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Jahreszeiten ist durch eine Reihe zeichnerischer Vorstudien und durch Gérard Audrans
Kupferstich (1681) nach dem endgtltigen Entwurf Uberliefert, siehe Gaby/MiLovanovic
2016, Nr. 84-89, S. 224-229.

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 24. »ll a beaucoup examiné I'église et a monté au haut de la coupe
pour voir ce que Mignard y a peint.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 58 (13. Juni).

Die Kéniginmutter Anna von Osterreich beauftragte Pierre Mignard 1663 mit dieser
ersten monumentalen Kuppelausmalung in Paris, fur die ihm die Erfahrungen seines
langjahrigen Rom-Aufenthaltes (1635-57) sicherlich zugute kamen. Nach ihrer Vollen-
dung erregten die Fresken die Bewunderung des Hofes, wozu Mignards Freund Moliére
durch sein 1669 publiziertes Lobgedicht beitrug, und verschafften ihm den Auftrag
Colberts, das Gewdlbe seiner Grabkapelle auszuschmucken; siehe MéroT 1995, S. 271-273.
CHANTELOU/ROSE 1919, S. 294. »[...] nous sommes montés sur la palque pour voir la coupe de
Mignard que nous avons trouvé la. Le Cavalier, 'ayant trés longtemps considerée et en
different lieux, a dit que c'est un trés bel ouvrage et qu'on pouvait presque dire que un
peintre qui n'avait point peint de coupe n'était pas tout a fait peintre; que cet ouvrage était
riche sans confusion. Il a dit la difficulté qu'il y a dans ces grands ouvrages, ou il faudrait,
s'il se pouvait, des pinceaux d'une aune de long, ou I'on n'a pas la place de se retirer et ou
I'on ne voit pas de prés ce que l'on fait, les parties étant si grandes; que quand le cavalier
Lanfranco retouchait la coupe de Sant’/Andrea della Valle, il avait de grosses brosses pour
pinceaux attachées au bout d'une perche, laquelle était si longue qu'il fallait la tenir a
deux hommes, qu'il guidait et qu'il retouchait de cette sorte, >ce qui est un faire, a-t-il dit,
de grande contrainte et de grande difficulté.«« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 242 (9. Oktober).
Vgl. zu Lanfrancos souveraner Freskierpraxis BeLLori 1672, S. 381: »La sua maniera ritiene
li principii, e I'educatione della scuola de’ Carracci, e prevale nellidea, e dispositione del
Correggio, non pero con modo si fornito, e sfumato, ma risoluto di pratica. Riusci egli nel
colorire in grande, e nelle distanze, e com’egli diceva che l'aria dipingeva per lui.«

Hierzu grundlegend SoHm 1995. Auch Motitre 1669, S.18f. hebt auf die Schwierigkeit der
Freskomalerei ab: »Mais la Fresque est pressante, & veut sans complaisance / Qu'un
peintre s'accomode a son impatience; / La traitte a sa maniére, & d'un travail soudain /
Saisisse le moment, qu’elle donne a sa main. [...] Une main prompte a suivre un beau feu
quila guide, / Et dont come un éclair, la justesse rapide / Répande dans ses fonds, a grands
traits non tastez, / De ses expressions les touchants beautez. [...] Cent doctes mains chez
elle ont cherché la lotange; / Et lules, Annibal, Raphaél, Michel-Ange, / Les Mignards de
leur siecle, enillustres Rivaux, / Ont voulu par la Fresque anoblir leurs travaux.«

»[...] qu’Annibal Carracche disait souvent que qui n'avait pas peint a fresque ne pouvait
pas étre appelé peintre.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 280 (20. Oktober).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 294; CHANTELOU/STANIC 2001, S. 242 (9. Oktober).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 301. »[...] que C'était le moyen de faire quelque chose de grand et
de concerté, et que ce que I'on ordonne autrement ne se trouvait jamais beau, n'y ayant
que le particulier, qui n'est que le moins considerable.« CHANTELOU/STANIC 2001, S.247
(10. Oktober).

Indem sie die Bedeutungsaspekte des Begriffs macchia seit Leone Battista Alberti und
besonders bei Filippo Baldinucci nachzeichnete, konnte Claudia Lehmann anhand die-
ser Passage des Journals zeigen, dass sich Berninis Verwendung des Begriffs weniger
aus dieser italienischen Tradition als vielmehr im Kontext des zeitgendssischen kunst-
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theoretischen Diskurses in Frankreich erklaren lasst, korrespondiert er doch mit dem
bei Duquesnoy, De Piles oder Testelin nachweisbaren faire de masses, das Anordnen
von Figurengruppen als Teil der disposition. Auf Uberzeugende Weise wird die Adaption
des Arbeitens alle macchie von ihr vor dem Hintergrund der Etablierung monumentaler
Freskomalerei im Paris der 1660er Jahre gedeutet, siehe LEHMANN 2015.

Die beiden 1665 ausgefihrten Gemalde sind Teil des Zyklus mit Taten Alexanders des
Grof3en und messen 470 X 1209 und 450 x 707 cm; Paris, Musée du Louvre, Inv. 2894 und
2898. Siehe hierzu zuletzt die Beitrage von Thomas Kirchner und Olivier Bonfait in Gaby/
MiLovaNovic 2016, S. 27-43.

CHANTELOU/ROSE 1919, S.295. »Le Cavalier I'a encore regardé fort longtemps, se retirant
dans tout I'éloignement qu'il a pu. Aprés, il a dit & diverses fois £ bella, é bella. Il avait été
mis une toile par dessus en forme de plafond pour ramasser les rayons de la vue. Il I'a fait
Oter et I'a encore regardé longtemps aprés.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 243 (10. Oktober).
So meint auch der Kénig einmal beildufig: »il ne loue pas beaucoup de choses.« CHaANTE-
LOU/STANIC 2001, S. 153 (3. September). Fir Chantelou ist das Anlass, Bernini aufzufordern,
sich mehr anzuschauen und demonstrativ Beifall zu spenden; vgl. ebd., S. 154 (4. Septem-
ber). Der Marschall von Gramont grollt, »le Cavalier ne louait rien, que I'on le lui rendait,
worauf ihm Chantelou entgegenhalt, Bernini lobe eben nur, was es verdiene, verliere
aber UGber Tadelnswertes kein Wort; CHANTELOU/STANIC 2001, S. 214 (30. September).

So auch bei der offiziellen Visite in den Gobelin-Werkstatten am 6. September: »Il a fort
loué les dessins et tableaux de M. Le Brun et la fertilité de son invention.« CHANTELOU/
STANIC 2001, S. 161, SCHNEIDER 2006, S. 428f. spricht dennoch von einer »geradezu inszenier-
ten Opposition zu Le Brun« und einem »Affront« gegen diesen wahrend des Akademie-
besuchs.

CHANTELOU/STANIC 2001, S. 105f.

Vorwurfe gegen Le Brun: ebd., S.105 (4. August), 109f. (9. August), 111 (10. August), 154
(4. September), 260 (14. Oktober).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 42. »ll parla aprés de quelques dessins que Mignard lui avait mon-
trés chez lui, et dit qu'il avait un plaisir extreme de voir ces premiéres productions d'esprit
des grands hommes; que c'était Ia qu’on voyait la splendeur d'une idée nette, claire et
noble; que Raphaél avait eu l'esprit si beau, que sa premiere imagination était arrétée
comme les ouvrages les plus achevés du monde, et dit méme que ces dessins des grands
maftres étaient, en quelque sorte, plus satisfaisants que les ouvrages qu'il avaient depuis
exécutés dessus avec étude. Nous lui dimes que, quand il voudrait, nous lui en ferions
voir une trés grande quantité de bons des plus grands maitres que Jabach avait ramassés
de tout cotés.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 71 (6. Juli). Der aus Koln stammende Bankier und
Kunsthandler Everhard Jabach war 1671 gezwungen, seine Sammlung, darunter Uber
5000 Zeichnungen, an das Cabinet du Roy zu verkaufen. Danach gelang es ihm, eine zweite
umfangreiche Sammlung aufzubauen; siehe Mongeic-GoGuel/ViaTTe 1978 und Py 2001.
CHANTELOU/ROSE 1919, S. 306f. »On a vu quantité de dessins de tous le maitres. Le Cavalier
a dit qu'il n'y avait aucuns dessins ou I'on pQt étre moins trompé que ceux d’Annibal
Carrache, pour ce qu'ils étaient moins finis et pouvaient plus difficilement étre copies.
Illen a vu un grand nombre qu'il a dit n'étre que des copies. Il y en a quelques-uns de
Raphaél extraordinairement beaux, comme celui de I'Attila. Jabach a dit qu'il lui coltait
cent pistoles, de feu M. Du Fresne. Il a [vu] celui de Poussin d’Armide important Renaud,
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don't le tableau est en France, quantité de Jules Romain, du Titien, de Véronese et autres
maitres. Enfin, il s'est levé brusquement, et a dit qu'il avait les yeux las de voir tant de
belles choses [...J« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 251 (11. Oktober). Der groRformatige modello
Raffaels zum Fresko mit der Begegnung Leos des Grofsen mit Attila in der Stanza d’Eliodoro
im Vatikan (1513-14) gelangte mit anderen Glanzstiicken der Jabach-Sammlung in den
Louvre (Inv. 3873); die Herkunft des Blattes aus dem Besitz von Raphaél Trichet Du
Fresne (1611-1661), des Herausgebers von Leonardo da Vincis Malerei-Traktat, ist einzig
durch Chantelou bezeugt.

Beim Verkauf seiner Sammlung an den Konig behielt Jabach nicht nur die von ihm
besonders geschatzten Landschaftszeichnungen Annibale Carraccis fur sich, sondern
auch etliche Originalblatter Raffaels, welche er unbemerkt durch Kopien Giulio Romanos
ersetzte; siehe Simonetta Prosperi Valenti Rodino in SciotLa 1992, S. 96.

Hierzu Tummers 2011, S. 63f.

Vgl. ebd., S. 82.

CHANTELOU/ROSE 1919, S.272. »Je lui ai dit a ce sujet que ce portrait de Léon X, qui est a
Rome, n'est pas repute l'original, qu’il y en a un a Florence, et lui ayant conte I'histoire
que rapporte Giorgio Vasari, il m'a reparti que celui qui est a Farnese est si beau qu'on
ne peut pas s'imaginer que se ne soit l'original.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 227 (6. Oktober).
Raffaels Gemalde von 1518 befindet sich in den Uffizien, Andrea del Sartos Kopie von 1525
in Neapel, Museo del Capodimonte. Vgl. Vasarl/Feser 2005, S. 52-55 und S. 114f., Anm. 189.
Die Episode war sehr populdr und wurde unter anderem von Filippo Baldinucci, Roger
De Piles und Jean-Baptiste Du Bos in Bezug auf die Tauschungskraft hervorragend aus-
geflhrter Kopien zitiert; MuLLer 1989, S. 144f.

Meine Ubersetzung. »Lui ayant dit ensuite ce que le méme Giorgio Vasari a rapport de
la copie qu'Andrea Del Sarto fit de ce portrait, il m'a conté qu'un des qu'un des siens,
qui dessinait nettement, ayant fait un jour une copie d’'un portrait de sa main, lequel il
retoucha, il ne reconnaisait pas aprés lui-méme l'orinal de la copie.« CHANTELOU/STANIC 2001,
S.227 (6. Oktober). CHaNTELOU/ROSE 1919, S. 272 und ScHNEIDER/ZITZLSPERGER 2006, S. 205 sind
hier missverstandlich. Von Bedeutung ist zum einen, dass Chantelou und nicht Bernini
die Erzahlung Vasaris referiert (dieser besal? die Vite zwar vermutlich selbst, die von ihm
im Journal erzahlten Anekdoten von Renaissance-Kiunstlern scheinen aber alle auf ora-
ler Tradition zu beruhen), zum anderen, dass Bernini unmittelbar mit dem Beispiel der
Kopierpraxis in der eigenen Werkstatt repliziert, wie um seinen Irrtum zu entschuldigen.
CHANTELOU/ROSE 1919, S. 63 (25. Juli). Ganz ahnlich ist die Geschichte von einem von Mén-
chen in Rom eifersiichtig vor der Offentlichkeit verborgenen Raffael, der sich beim
schliel3lichen Verkauf als schwache Kopie erweist. Berninis Kommentar: »lhr hattet bes-
ser daran getan, ihn zu verstecken!« S. 270 (5. Oktober).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 63. »[...] qU'il fallait pas regarder au nom, mais a l'ouvrage.« CHAN-
TELOU/STANIC 2001, S. 87 (25. Juli).

CHANTELOU/ROSE 1919, S. 63f. »Je lui ai dit, au respect du mien, que ¢’avait été un nommé Du
Laurier, francais, éléve du Guide, qui m’en avait donné l'avis; qu'il avait dis que le temps
était favorable pour l'acheter; que le cardinal Antoine étant a Bologne, et que, comme il
commandait 'armée contre le duc de Parme et autres princes ligués, I'on craignait qu'il
ne voulQt avoir ce tableau pour une piéce de pain; que c'était un tableau connu et que le
Guide ne voyait jamais qu'a genoux. Le Cavalier a dit qu’en cela, plus qu’en toute autre
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chose, il sassurerait de sa beauté [...]J« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 87. Ein in Bologna tatiger
Maler namens Du Laurier ist nicht bekannt, Stanic¢ lasst die Stelle unkommentiert. Bei
dem von Chantelou erwahnten Reni-Schiiler konnte es sich aber um Michele Desubleo,
eigentlich Michel de Sobleau (1602-1676) handeln - gut zwei Jahrzehnte nach dem Er-
werb des Bildes mag der Sammler den Namen nicht mehr genau erinnert haben.

Im Original Italienisch, siehe folgende Anmerkung.

CHaNTELOU/ROSE 1919, S. 66. »Puis il a dit: /o stimo questi quadri come se fossero di qual si voglia
pittore che sia stato al mondo. Voyant qu'il demandait sur quoi était peint le tableau de
Raphaél, je I'ai tire de sa boite pour lui montrer que c'était sur une table de bois avec des
traverses. Je lui ai fait remarquer avec combien de force il est peint. Il a dit que cela est
d'autant plus extraordinaire que ce tableau est fini.« CHaNTELOU/STANIC 2001, S. 89 (25. Juli).
»Indeed, it appears that some sharp-eyed connoisseurs were not only able to distinguish
deceptive copies without knowing the original, but that they could also make distinctions
not discussed in the art-theoretical texts, such as recognizing a spoiled original.« TuMMERS
2011, S. 74.

CHAaNTELOU/ROSE 1919, S.263f., dort lautet die italienische Phrase am Schluss: »Questo lo
piaceva assai.« Sie wurde nach Stanié¢s Lesart korrigiert und ist wohl als augenzwinkernde
Bezugnahme auf Chantelous Empfindlichkeit gegentber Veroneses DecorumsverstofRen
zu verstehen; vgl. hierzu den Stellenkommentar bei CHANTELOU/STANIC 2001, S. 334. »Nous
avons retrouvé celui de Titien assez gaté, nonobstant ce qui a été fait. L'Albane est un peu
mieux. Le garde-robe nous en a montré un pareil de I'Albane, mais de figures plus peti-
tes, lequel le Cavalier a dit étre l'original; il a montré ensuite une Vierge du Guide, ou est
un petit Christ dormant; la Vierge moins qu’a mi-corps et en acte d’adoration. Le Cavalier
a admire ce tableau et a dit qu'il avait été fait autrefois pour Urbain VIII, qui nétait encore
que nonce a Bologne. L'on lui a montré ensuite le tableau de Raphaél donné par défunt
M. de Fontenay a M. le cardinal Mazarin, et qui est pareil a celui qu'avait M™ Des Ouches,
homis qu’en celui-ci la figure de saint Jean n‘est pas achevée. Le garde-robe ayant dit que
celui-ci est I'original, la Cavalier a montré une main, et a dit: »A ces parties, I'on connait
qu’un tableau n'est pas original; cela, a-t-il dit, n'a jamais été peint de Raphaél. Il faut que
ce soit de Jules Romain.< Il a trouvé la sainte Elisabeth fort belle, et, montrant comme elle
est habillée, il a dit: »Voila comment le signor Poussin drape ses draperies.< Le garde-robe
lui a fait voir aprés un portrait de vieille, qu'il a dit étre celui de la mére de Michel-Ange et
fait de sa main. Le Cavalier a assure qu'il n'était pas peint de lui. Apres, il a vut un Christ
mort en raccourci, dAndrea Mantegna, avec quelques autres figures. Il n'en a rien dit. Il
a vu apreés un tableau de la Naissance de la Vierge, de Paul Véronese, ou il a mis sur le
devant un chat et des poules. Il s'est tourné devers moi, et en riant, il m'a dit: Questo /e
piacera assai.« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 221f, (4. Oktober).

Ebd.

»Je lui a dit qu'a Paris, il y avait dix ou douze cabinets ou il y avait de beaux tableaux, que
depuis quinze ou vingt ans, I'on n'avait point épargné I'argent pour en tirer de Rome, de
Venise et autres lieux d'ltalie [...J« CHANTELOU/STANIC 2001, S. 256 (13. Oktober).

Einmal raumt Bernini ein, bewusst geschmeichelt zu haben; vgl. CHanTELOU/STANIC 2001,
S.163 (7. September).
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Die Leber, das Herz und das Gehirn.
Francesco Scannelli und der Korper der Malerei’

In der EinfUhrung zu seinem Leviathan (1651) bemerkt Thomas Hobbes
(1588-1679), der Mensch habe es in der Nachahmung der Natur so weit
gebracht, dass er, wenn auch unwissentlich, »ein kinstliches Tier erschaffen
kann.« »Warum kénnen wir dann nicht sagen, fragt sich Hobbes, »daR alle
Automaten [automata] (Maschinen, die sich durch Federn und Rader bewe-
gen, wie eine Uhr es tut) ein kinstliches Leben haben?« Denn das Herz sei
»nichts anderes als eine Federx, die Nerven »lauter Strange« und die Gelenke
»lauter Rader, die dem ganzen Korper Bewegung verleihen«. Das Gemeinwe-
sen [body politic], so insistiert Hobbes, sei selbst eine menschliche Schépfung,
ein Geschopf, »ein kunstlicher Mensch«. Ganz im Sinne dieser Gleichnisse
definiert Hobbes die Souveranitat als eine »klnstliche Seele [...], insofern sie
dem Korper Leben und Bewegung verleiht« und die Glieder des ausfihrenden
Organs entsprechend als »kunstliche Gelenkek, die durch »Belohnung und
Strafe« wie mit »kinstlichen Nerven« verbunden seien.2 Das Gemeinwesen,
wie es von Hobbes entworfen wurde, bleibt nicht immun gegen pathologische
Dysfunktionalitat; in Bezug auf das Gemeinwohl [commonwealth] bedeutet
Eintracht Gesundheit, Aufruhr hingegen Krankheit und Blrgerkrieg den Tod.
Es ist unwahrscheinlich, dass der Mediziner und Kunsttheoretiker aus Forli
Francesco Scannelli (1616-1663) mit Hobbes’' Werk vertraut war. Es war sicher-
lich nicht die dem Leviathan zugrunde liegende zwingende Analogie, die Scan-
nelli dazu inspiriert hat, der Malerei in seinem Microcosmo della Pittura (1657)
einen metaphorischen Kérper zuzusprechen. Dennoch war er zweifellos von
der Vorstellung des Korpers als omindser Maschine fasziniert; eine Faszina-
tion, die er mit zahllosen zeitgendssischen Medizinern und Naturphilosophen
in ganz Europa teilte, darunter auch René Descartes (1596-1650).

Descartes geht in seinen Traktaten Uber den Menschen und den
menschlichen Kérper (die Scannelli unbekannt waren) so weit, den gesamten
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Organismus als einen quasi kunstlichen Mechanismus zu interpretieren,
mitsamt den Organen, die ahnlich wie »die Bewegung einer Uhr oder eines
anderen Automaten« arbeiteten und von »Federn und Radern« angetrieben
wurden.3 Sicherlich hatte Scannelli niemals eine so radikale Konzeption des
menschlichen Mikrokosmos vertreten. Tatsachlich basiert die Funktionsweise
von Scannellis Kérpermaschine noch auf der Idee von spirituellen Wirkkraf-
ten, die die wichtigsten Faden der menschlichen physiologischen Aktivitat
ziehen.* Gemessen am Standard seiner Zeit entsprechen Scannellis Vorstel-
lungen in Bezug auf den menschlichen Kérper kaum dem neuesten Stand der
Forschung. Obgleich er den Wert der Erfahrung in der medizinischen Theorie
bekraftigt, indem er die grundlegende Bedeutung der anatomischen Sektion
und ihrer Ergebnisse unterstreicht, bedient er sich in erster Linie der Schrif-
ten alterer Arzte und Anatomen und zeigt keinerlei offenkundiges Interesse
an zeitgendssischen Debatten Uber die Medizin oder, im weiteren Sinne, den
experimentellen Wissenschaften. Weder Pionier noch Innovator, kommt
Scannelli nicht der Rang eines Hobbes oder Descartes zu. Und dennoch liefert
Scannellis beispiellose Neudefinition der Malerei als organischer Korper
durchaus originelle Einsichten. Das groRte Hindernis fur ein tieferes Ver-
standnis seines Unterfangens - und einer Prufung seiner Stichhaltigkeit - liegt
jedoch in der langatmigen, gelegentlich abschweifenden, tberaus abstrak-
ten und unubersichtlichen Struktur seiner Argumentation, die beim Leser
Verwirrung bis hin zur Orientierungslosigkeit erzeugt. Ein zusatzliches Pro-
blem stellen die typographischen Fehler dar, die sich Uber die gesamte Ausgabe
des Microcosmo von 1657 verteilen. Allerdings kann man mit Recht argumen-
tieren, dass die physiologischen Ansichten Scannellis in Bezug auf die Malerei
einer verhaltnismaliig koharenten Gesamtkonzeption verpflichtet sind. Dem
vorliegenden Aufsatz liegt die Absicht zugrunde, Scannellis Schrift entlang
einer subtextuellen Route zu navigieren und dabei den durch seine Randnoti-
zen ausgelegten Fahrten zu folgen, um schliel3lich das Geflige seines Denkens
durch eine alternative, wesentlich plausiblere Reihenfolge zu erschliel3en.

An den Leser gewandt, behauptet Scannelli am Anfang des Microcosmo,
dass er die Vorurteile eines Publikums flrchte, das, »bevor es zu lesen beginnt,
nicht nur den Titel, sondern auch den Autor des Buches erschnuffelt, als ware
es eine Speise.«> Die Griinde fur derartige Skrupel resultieren aus Scannellis
Berufsstand; er ist kein Maler, sondern ein »medizinischer Chirurg, der sich
dem Schreiben Uber das Malen widmet.«® Tatsachlich durfte Scannelli ange-
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sichts seiner neuartigen Methode, die es ihm nicht nur erlaubte, eine Defi-
nition der Malerei aufzustellen, sondern auch ihre sbiologische« Verfasstheit
und Entwicklung nachzuzeichnen, einigen Stolz empfunden haben. Als Arzt ist
es Scannelli ohnehin nur deshalb gelungen, in die Malerei vorzudringen, weil
er einen relativ konventionellen Weg einschlug. So hangt er der Meinung an,
dass das Wesen der Malerei und das, was ihre Perfektion ausmache, schlicht
eine Frage des gesunden Menschenverstandes, oder genauer gesagt: der
Selbstevidenz, sei. Nichtsdestotrotz »[begegnet man], wenn es darum geht
die Wirkung der vornehmen Malerei zu erdrtern und zu offenbaren, so zahl-
reichen und unterschiedlichen Meinungen [...], dass man die Wahrheit vorge-
tauscht und die Wirklichkeit nachgeahmt und verfalscht vorfindet«. Als Arzt
erscheintihm die hermeneutische Dunkelheit, in die sich die Malerei verwickelt
hatte, wenig plausibel. In seinen Augen ist die Malerei zuallererst »der vor-
zugliche und angemessene Gegenstand des vornehmsten aller Sinne, des
Sehsinnes, der [...] unter allen Sinnen als am wenigsten empfanglich fur die
Tauschung gilt.«

DaruUber hinaus »ist die Malerei einsichtiger und augenscheinlicher als
jeder andere dem Sehsinn und der Erkenntnis undurchsichtigere Gegen-
stand.«” Als »Hand des Sehvermdgens« re-inszeniere die Malerei das Sehen
und ziele zugleich auf das Gesehenwerden. Als ein Produkt des Sehens, das
sich der Sichtbarkeit gemal3 verhalte und qua Sicht wahrgenommen werde,
schreibt er der Malerei nicht nur unmittelbar inharentes Wissen, sondern
auch die Fahigkeit der augenblicklichen Evidenzerzeugung zu. Um diesen
Punkt zu untermauern, griindet Scannelli seine Uberzeugung auf die Auto-
ritat des Aristoteles. Am Anfang des zweiten Buches von De anima vergleicht
Aristoteles die Koordination von Leib und Seele mit der Funktionsweise des
Sehsinns:

»Wenn namlich das Auge ein Lebewesen ware, so ware seine Seele die
Sehkraft; denn sie ist das Wesen des Auges dem Begriffe nach. Das Auge
aber ist die Materie der Sehkraft. Wenn diese sich entferne, ware es kein
Auge mehr [...] Der Korper ist das in Moglichkeit Seiende. Wie aber die
Pupille und die Sehkraft das Auge bilden, so bilden dort die Seele und
der Kdérper das Lebewesen.«®
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Durch Bezugnahme auf diese Passage insinuiert Scannelli, dass die Sehkraft
die grundlegende Funktion der Seele darstelle und dass keine Seele ihre
Aufgaben erflllen kénne, wenn ihr die Sicht entzogen werde. Auch wenn
diese Schlussfolgerung nattirlich am Kern von Aristoteles’ kurzem Gleichnis
vorbeigeht, ist fur den Mediziner Scannelli die Vorstellung bedeutsam, dass
die Seele sowohl physiologisch als auch metaphorisch betrachtet durch das
wie auch analog zum sehenden Auge agiere. Es verdient Erwahnung, dass
Scannelli sich nicht mit dem weitverbreiteten Topos des Sehsinnes als dem
vornehmsten aller Sinne begnigt, wenn es um die Genese und den Erhalt
von Wissen geht. Vielmehr konzipiert er das Sehen im Sinne eines spirituellen
Vermdgens - ganz im Einklang mit seiner Auffassung der Malerei als einer
perfektionierten Schau der nattrlichen Schénheit. Ich werde zu diesem Punkt
noch zurtckkehren.

Wenn die Malerei per definitionem selbstevident ist (wie Scannelli versi-
chert), dann bleibt zum einen der Umstand erklarungsbedurftig, dass keine
Einmutigkeit hinsichtlich ihrer spezifischen Natur erzielt werden konnte, und
zum anderen sind die Grunde fur die Persistenz der in diesem Zusammen-
hang auftretenden Fehlurteile und Fehldeutungen aufzudecken. Wie viele
andere Kunsttheoretiker seiner Zeit sah auch Scannelli in Giorgio Vasari den
hauptsachlichen Stein des AnstoRes. Ohne ihn direkt beim Namen zu nennen,
kritisiert Scannelli das unzureichende Wissen und mangelhafte Sehvermogen
derer, die durch eine Ubersteigerte Leidenschaft dazu angetrieben worden
seien, den Verstand zukunftiger Generationen zu vernebeln, indem sie allein
ihre »Heimat oder Nation« zelebrierten und unfahig seien, »die Arbeit wah-
rer Meister« zu erkennen.? Anders formuliert, wirden Missverstandnisse aus
einem Mangel oder dem ganzlichen Fehlen von gemaRigter und maligender
Vernunft resultieren. Scannelli bringt dieses Prinzip deutlicher zum Ausdruck,
wenn er darauf hinweist, dass adaquates Wissen nur dann erworben werden
konne, wenn der Betrachter das Objekt mit dem richtigen Abstand in Augen-
schein nehme (wieder wird hier ein epistemologisches Verfahren mit dem
Sehen in Analogie gesetzt). In diesem Zusammenhang bemerkt Scannelli,
dass er sich »mit Blick auf die Werke und die Heimat der wirdigsten Kinstler
in gebUihrendem Abstand« befunden habe und seine Schlussfolgerungen sich
damit, frei von »affektierter Parteilichkeit«, durch Selbstlosigkeit und Objek-
tivitdt auszeichneten. Er habe also nur in dem MalRe mit Unparteilichkeit
danach streben kénnen, die »reine und begehrte Wahrheit« zu enthullen, in
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dem seine Ansichten »in den Augen der Autoritaten und der Vernunftbegab-
ten« Bestatigung fanden.™ Mit Autoritaten sind hier in erster Linie die Autoren
kanonischer Kunsttraktate sowie die grundlegenden Schriften der aristote-
lischen und galenischen Medizintradition gemeint. Nach Scannelli kénne sich
die Wahrheit nicht ohne einen intensiven Dialog mit diesen affirmieren. Auch
wenn Scannelli den Kunsttheoretikern der Vergangenheit des Ofteren wider-
spricht, stort er sich nur selten an den altehrwirdigen Verfassern antiker
Medizintheorie oder Naturphilosophie. In gewissem Sinne wendet er das auto-
ritative Prinzip seines eigenen Fachs in unumst6Bliche Pramissen einer neuen
Hermeneutik, die - in Ubereinstimmung mit einem Netzwerk analogischer
Korrespondenzen - ganz und gar einem globalen Verstandnis der Malerei ver-
pflichtet ist. Im Bewusstsein der Fallstricke, die mit dem Versuch verbunden
sind, eine Interpretation der Malerei anhand eines physiologischen Modells zu
entwerfen, gesteht Scannelli ein, dass solche Parallelen zu kurz griffen, wenn
man eine Eins-zu-eins-Entsprechung zwischen den Funktionen und Organen
des Korpers und denen der Malerei erwarte. Dennoch wirden Gelehrte »im
Mikrokosmos der Malerei die wichtigsten und vornehmsten Partien [des Kor-
pers] klar erkennen, die ihm Form, Nahrung, Leben und Intelligenz ebenso
verleihen wie Gefiihle, Bewegung und Selbsterhaltung.«"

Als naturliches >Komposit« [composto] verdanke der menschliche Kérper
seine Funktionsfahigkeit dem harmonischen Zusammenspiel der Organe.
»Naturphilosophenx, so argumentiert Scannelli, »konnten einstimmig zeigen,
dass der Leber, gemeinsam mit dem Herzen und dem Gehirn der Vorrang
im menschlichen Mikrokosmos gebuhrt, weil sich die Tugenden der Ernah-
rung, Warme und Intelligenz von diesen Prinzipien ableiten wie von ihrer
eigentlichen Quelle.«? In Scannellis Worten verkérperten die Leber, das Herz
und das Gehirn nicht nur die Hauptorgane, sondern sie bargen zugleich die
logischen Prinzipien [principi] der grundlegenden physiologischen Vorgange
des Menschen in sich. Ebenso wie seine menschliche Entsprechung musse
der Kdrper der Malerei als theoretisches Konstrukt gelten. Tatsachlich richtet
Scannelli seinen Blick nicht auf den individuellen Kérper mit seinen Stéran-
falligkeiten und Unzulanglichkeiten, sondern auf den perfektionierten Korper
der Malerei, der den gesunden Kdrper in vollkommener Weise spiegele. In
diesem Zusammenhang verteidigt Scannelli die Meinung Galens, der kon-
statiert, dass »derjenige, der eine krankhaft veranderte Gestalt erkennen
modchte, diese zunachst im Zustand vollkommener Gesundheit verstanden
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haben muss.« Dieser Satz bildet den Kern von Galens erstem Paragraphen
von De ossibus ad tirones. Galens Beobachtungen zufolge komme der Natur
eine normative Bestimmung zu, sodass der Arzt Anomalien und Verformun-
gen dadurch heile, dass er den Koérper in seinen normativen (Ur-)Zustand
zurlckversetze. Nach derselben Logik argumentiert Scannelli fir die Notwen-
digkeit normativer Regeln als Voraussetzung von Wissen und grindet somit
seine Definition der Malerei nach einem asthetischen Paradigma, das auf der
Vorstellung einer vollkommenen Natur basiert. Ahnlich wie Vasari, aber mit
einem noch ausgepragteren Dogmatismus, subsumiert Scannelli die histori-
sche Entwicklung der Malerei unter einer Uberzeitlichen Idee von Perfektion.
In der Tat kreist Scannellis Perspektive auf die Malerei um eine kanonische
Vergangenheit. Die Kunst schwingt sich zu ihrem Hohepunkt durch das
Werk von Meistern empor, die zu einem bestimmten Zeitpunkt koexistieren:
Raffael, Tizian und Correggio. In Opposition zu Vasari entthront Scannelli
Michelangelo als die Verkdrperung kinstlerischer Perfektion und ersetzt ihn
durch Correggio, der zu Michelangelos vollkommenerem Alter Ego mutiert.
Auch wenn die Kunst nach Correggio nicht ganz zu ihrem Ende gelangt, so
kommt ihr nichtsdestotrotz die Innovationsfahigkeit weitgehend abhanden.
Folglich spielt die Geschichte eine untergeordnete und dennoch komplemen-
tare Rolle in Scannellis Interpretation der Malerei. Im Microcosmo wird jede
Vorstellung von Entwicklung grundsatzlich physiologisch gedacht; damit sind
die Stufen umrissen, die die Malerei in ihrem naturlichen Wachstumsprozess
hin zu dem Ziel einer pradeterminierten Perfektion Uberwindet.

Das Zusammenspiel zwischen menschlichem Mikrokosmos (dem Korper)
und Makrokosmos (dem durch die géttliche Vorsehung geschaffenen Uni-
versum) markiert den Eckstein der Naturwissenschaften seit der Antike. In
seiner erstmals im Jahr 1600 herausgegebenen Historia anatomica greift der
franzdsische Arzt André du Laurens (1558-1609) die wohlbekannte Homologie
zwischen Mensch und Kosmos wieder auf, um sie neu zu konzeptualisieren.

»Gerade so wie die Seele als die vornehmste aller Formen unter der
Scheibe des Mondes gilt, Ubertrifft auch der Korper, der die Seele beher-
bergt, alle Ubrigen derart, dass sie Mal3 [uétpov] und Richtschnur alles
Korperlichen genannt werden darf [...] In bewundernswerter Weise
umfasst und enthalt sie in sich all das, was unter das Gesetz und die
Vorherrschaft der Natur fallt. Tatsachlich kénnen wir in ihr das lebendige
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Abbild der Gesamtheit dessen sehen, was uns vor Augen steht, als sei es
in einem Spiegel oder in einem kleinen Gemalde reprasentiert.«®

Weil er den menschlichen Koérper zu »MalRR und Richtschnur« der Malerei
erklart, zeigt sich Scannelli, der in seinem Microcosmo explizit auf die Histo-
ria anatomica verweist, davon Uberzeugt, auf die Kinste das stringenteste
und unanfechtbarste hermeneutische System anzuwenden, das ihm zur Ver-
figung stand. Am bemerkenswertesten sind Scannellis Uberlegungen dort,
wo er aufzuzeigen versucht, dass die Malerei auf demselben Niveau wie der
menschliche Mikrokosmos analysiert und seziert werden kénne. Nur durch
den Rekurs auf die Prinzipien der Naturphilosophie konnte in seinen Augen
der Nachweis der Unfehlbarkeit seiner Thesen Uberhaupt gelingen. Du Lau-
rens merkt in seinem Loblied auf den menschlichen Kdrper an, »dass des-
sen Proportionen und seine Symmetrie [cuppetpla] so erstaunlich« seien,
dass »Kunstler ihn zum Vorbild nehmen, Architekten alles auf ihn beziehen,
so wie auf den Kanon des Polyklet; nach seinem Modell bauen sie Tempel,
Hauser, Maschinen und Schiffe und es wird sogar davon ausgegangen, dass
Noahs Arche in Ubereinstimmung mit den MaRen des menschlichen Kérpers
geschaffen wurde.«” Auf Grundlage dieser Uberlegungen war es fur Scannelli
ein Leichtes, sich von einem physiologischen auf einen asthetischen Interpre-
tationsmodus zu verlagern, umso mehr, als der menschliche Kérper die Prak-
tiken der Skulptur und Architektur seit der griechischen Antike inspiriert habe.
In seiner Historia anatomica geht du Laurens noch weiter:

»Die alten Magier und die agyptischen Priester betrachteten das Uni-
versum als dreigeteilt; der hochste Teil, den sie als vernunftbegabt und
engelsgleich bezeichnen, ist der Sitz des Denkens, durch das alle niede-
ren Dinge regiert und gezugelt werden; der mittlere, himmlisch genannt,
wird von der Sonne im Zentrum beherrscht, die die Sterne lenkt und
leitet, der dritte, der irdische oder elementare, bringt mit bewunderns-
werter Fruchtbarkeit die Pflanzen und Tiere hervor, ernahrt sie und lasst
sie gedeihen.«®

Von der Gultigkeit seiner dreigliedrigen Kosmologie Uberzeugt, verficht du
Laurens die These, dass im Falle des menschlichen Kérpers der Kopf »die

Festung des menschlichen Verstehens, den Sitz der Vernunft, die Wohnstatte
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von Weisheit, Gedachtnis und Urteilsfahigkeit, das Arsenal der Gedanken«
darstelle.® In Anlehnung an diese Analogie korrespondiere der Kopf logi-
scherweise mit dem »hochsten, engelsgleichen Teil der Welt«, wahrend der
mittlere Teil des Kosmos folglich mit der »Brust und der Taille des Leibes«
gleichzusetzen sei.° Aus du Laurens’ Blickwinkel »zdgerten einige der Denker
des Alterums nicht, die Sonne das Herz der Welt zu nennen und das Herz die
Sonne des Menschen.«* Ebenso wie es die Sonne der Welt durch die von ihr
ausstrahlende Hitze ermdogliche, zu gedeihen und sich fortzupflanzen, werde
»der Mikrokosmos [parvus mundus] durch die ewige Bewegung und lebens-
spendende Warme in seiner Kraft erneuert, aufrechterhalten und bewahrt«.?
Du Laurens erlautert das Zusammenspiel von Herz und Kopf genauer, indem
er die Funktion des Ersteren mit dem motor immobilis in Aristoteles Metaphy-
sik analog setzt.22 Wahrend der Kopf (oder genauer gesagt: das Gehirn) den
Kérper mit seinem spirituellen Vermdgen verlebendige, indem er ihm den
Bewegungsimpuls vermittele, halte das Herz den Kérper in Bewegung, indem
es dessen Wachstum und Vitalitat gewahrleiste. In du Laurens’ Physiologie
wird der sublunare oder elementare Teil des Kérpers mit den Organen des
Unterbauchs assoziiert, wobei deren Tatigkeit in erster Linie in der Nahrungs-
aufnahme und der Sicherstellung der Reproduktion bestehe. Insbesondere
hebt du Laurens die Funktion der Genitalien, der Leber, der Blase und der Milz
hervor. Auch wenn er die Leber als »Springbrunnen und Quell eines anmuti-
gen Dampfes« rihmt, zahlt er sie nicht zu den Hauptorganen des sublunaren
Koérpers.2

Scannellis Einfihrung einer dreigliedrigen Struktur des Korpers als Modell
der Malerei ist in erheblichem Mal3e du Laurens’ Historia anatomica geschul-
det. Auch wenn die Leber nach du Laurens’ Ansicht kein Kérperteil ersten Ran-
ges darstelle, war ihre fihrende Stellung in der Medizintheorie der Frihen
Neuzeit tief verwurzelt. Bei der Erérterung des Zusammenspiels von Leber,
Herz und Gehirn bezieht sich Scannelli beispielsweise auf die im Jahr 1521
erstmals veroffentlichten Epistolae medicales des Ferrareser Arztes Giovanni
Manardo (1462-1536).25 In Brief vier von Buch vier, den Manardo als allge-
meine Definition der Medizin als Wissenschaft anlegt, werden Leber, Herz und
Gehirn insofern zu den drei Hauptorganen ernannt, als »sie fur die Erhaltung
des Individuums notwendig« seien. Manardo insistiert, dass Leber, Herz und
Gehirn die »wichtigsten Fahigkeiten« [principes potestates] des menschlichen
Kdrpers in sich bergen.2® Dabei ist seine Erklarung so pragnant wie luzide:
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»Das Gehirn ist der Sitz des Seelenvermogens, das ein Zweifaches ist,
namlich sowohl motorisch als auch kognitiv, und sich durch die in ihm
angelegten Nervenbahnen Uber den gesamten Korper ausdehnt. Durch
das ihr innewohnende naturliche Vermdgen bildet die Leber Blut und
andere Korpersafte, die sie Uber die Venen im gesamten Korper verteilt,
um diesen mit Nahrstoffen zu versorgen. Das Herz ist aufgrund der von
ihm erzeugten Vitalkrafte der Ursprung des Lebens und transportiert
den Lebenssaft Uber die Arterien auch zu winzigsten Korperteilen.«?

Die Ideen, die Manardo hier entwickelt, wurden in dhnlicher Weise bereits von
Galen formuliert. Beispielsweise schreibt Galen in Vom Nutzen der Theile des
menschlichen Korpers:

»Die Natur hatte beim Aufbau der Tiere und ihrer Korperteile drei
Hauptziele; sie schuf sie entweder fir die Lebenserhaltung (Leber, Herz,
Gehirn), fUr ein besseres Leben (Augen, Ohren und Nasenlécher) oder fur
den Fortbestand der Rasse (Schamgegend, Hoden und Gebarmutter).«?®

In dem Moment, in dem Scannelli begriff, dass der Mechanismus des mensch-
lichen Apparats als Modell herangezogen werden kann, um die Funktions-
weise der Malerei unwiderlegbar und deutlich zu erklaren, muss er auf das
Problem gestoRRen sein, einen Weg zu finden, um die Hauptaufgaben des Kor-
pers, namlich die Kognition, die Vitalitat und die Erndhrung, in Begriffen der
Kunst zum Ausdruck zu bringen. Selbstverstandlich kann kaum nachvollzo-
gen werden, wie genau Scannelli zu einer Vorstellung der Malerei als einem
halb-naturlichen, halb-kunstlichen Kérper gelangte, der nicht nur durch phy-
siologische Vorgange gekennzeichnet ist, sondern sich dartber hinaus auch
buchstablich aus den symbolischen Kérpern aller Kiinstler zusammensetzt.
Als eine metaphorische Entitat amalgamiert Scannellis Malerei (eine Proso-
popeia) in der Tat Raffael und Tizian, Michelangelo und Correggio und viele,
viele andere Kunstler, deren Zahl potentiell gegen unendlich geht. Man muss
davon ausgehen, dass Scannelli von Anfang an entschlossen war, Correggio
den Vorrang einzuraumen, da er ihm die Rolle des Gehirns zuschreibt, womit
er zugleich Michelangelo degradiert, der wohl als Vasaris >Gehirn< bezeichnet
werden konnte. Die Frage, welches Organ Michelangelo denn dann verkor-
pern soll, scheint ihn umgetrieben zu haben. Seiner Ansicht nach kénne und
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durfe Michelangelo nicht fur eines der Hauptorgane der Malerei einstehen,
denn er habe die Malerei weder genahrt noch verlebendigt und lieBe sich
daher weder mit Raffael (der Leber) noch mit Tizian (dem Herzen) verglei-
chen. Auch wenn kaum ein Zeitgenosse Scannellis die Vorrangstellung Michel-
angelos explizit propagiert hat, war es dennoch ein riskantes Unterfangen,
die Taxonomie Vasaris als ganzlich unbegrindet zurtckzuweisen. Scannellis
Losung lag darin, Michelangelo als die Entsprechung des Rickenmarks zu
sehen. Dieser Schritt ermdglichte es Scannelli, Michelangelo in der Rolle als
Skelett der Malerei positiv zu besetzen:

»Aus guten Grunden kénnen wir Michelangelo in der Tat mit dem
Ruckenmark des Mikrokosmos der Malerei vergleichen, das Philosophen
und guten Anatomen gemeinhin als Grundlage und wahres Prinzip des
Skeletts betrachten, so wie der Kiel den Unterbau und die Grundlage des
Schiffes bildet, und folglich als das eigentliche GerUst der erstaunlichen
menschlichen Gestalt. Auf dieselbe Weise war der hochst kenntnisreiche
Michelangelo der Erste, der einen Beitrag zur Architektur dieser grol3-
artigen Maschine leistete und ihr stabiles Fundament legte [...], sodass
andere nach ihm [diesem Fundament] mit qualifizierteren Privilegien
muhelos die Errungenschaft der passenden Proportionen hinzufligen
konnten.«®

Diese Passage kann als eine der wenigenim Microscosmo gelten, in der Scannelli
nicht nur einen strukturellen, sondern einen historischen Zugriff auf die Male-
rei nahelegt. Als Vorlaufer der ersten Schule der Malerei habe Michelangelo
den Weg flr Raffael geebnet, der nach Scannellis Einschatzung »zwischen all
den anderen dem modernen Zeitalter den wahren Zustand der blihendsten
und vollkommensten Jugend geschenkt hat.«® Scannellis Darstellung impli-
ziert die Idee, dass Michelangelo die Kindheit der Malerei reprasentiere, und
damit zur rechten Zeit Raffael als fleischgewordener Vitalitat eines jugend-
lichen Organismus vorangehe. Fur ein besseres Verstandnis von Scannellis
Sichtweise ist es jedoch notwendig, einen Blick in die philosophischen und
medizinischen Traktate zu werfen. Aristoteles beispielsweise bemerkt in sei-
ner Tierkunde: »kein Knochen besteht allein fUr sich, sondern ist entweder
Teil eines kontinuierlichen Knochens oder ist verknipft und verbunden (mit
den Ubrigen)«.3" Als zusammenhangende und potentiell biegsame Struktur
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ermoglicht das Skelett zugleich Stabilitat und Bewegung. Galen betont in Buch
drei seiner Abhandlung Vom Nutzen der Theile des menschlichen Kérpers die
Ahnlichkeit des Knochens mit einem >Kiel«. In einer entscheidenden Feststel-
lung, auf die Scannelli unmittelbar Bezug nimmt, veranschaulicht Galen die
wesentliche Bedeutung des Rickenmarks:

»Da das Ruckenmark als eine Art zweites Gehirn fur die Bereiche unterhalb
des Kopfes gebildet wurde [...], musste es zum Schutz vor Verletzungen
von einem festen Gehause umschlossen werden. Dieses Gehause musste
geformt werden und seinen Platz finden; und so lag es nahe, jenen Kiel,
der die Grundlage des Korpers des Tieres darstellt und der nattrlich ganz
aus Knochen besteht, auszuhdhlen, um einen Pfad und zugleich einen
Schutz flur das Ruckenmark zu erschaffen.«3

Fur Scannelli stellte Michelangelos Vortrefflichkeit ein exemplarisches Beispiel
far Vasaris Konzeption des disegno dar. Mit einer durchaus kiihnen kritischen
Unabhangigkeit modifiziert Scannelli die Definition des disegno, das zwar
grundlegend bleibt, aber der Malerei untergeordnet wird, radikal. Anders
formuliert, liegt das Ziel des disegno nicht mehr im disegno selbst; vielmehr
garantiert die Bandbreite der kiinstlerischen Fertigkeiten, die als spezifisch fur
Michelangelo erachtet werden, die Stabilitat und das reibungslose Funktionie-
ren der wichtigsten Organe der Malerei. In und aus sich selbst heraus jedoch
fungiert Michelangelos Rickenmark in erster Linie als >Kielc oder >Bahn« des
piktorialen Mikrokosmos. Scannellis Neuinterpretation von Michelangelos
disegno birgt allerdings eigene theoretische Schwierigkeiten. Die intrinsische
Verbindung, die zwischen Michelangelo und Raffael im Sinne einer konzeptu-
ellen und historischen Affinitat geknlpft wird, findet keine Entsprechung in
der Beziehung zwischen Ruckenmark und Leber im menschlichen Kérper. Tat-
sachlich besteht kein Grund, zwischen diesen beiden Organen einen beson-
deren Zusammenhang zu postulieren. Unabhangig davon, ob Scannelli sich
dieser logischen (oder analogischen) Diskrepanz in seiner Theorie bewusst
war oder nicht, betrachtete er Raffaels Tatigkeit unbestreitbar als direktes
Resultat und zugleich als Verbesserung derjenigen Michelangelos.

In Scannellis Augen bestehe Raffaels gro3ter Verdienst in der Auswahl der
»vollkommensten Relikte der Antike« als Gegenstande sorgfaltigen Studiums.
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Doch was hat dies mit der Funktion der Leber zu tun? Hier folgt Scannellis
Erklarung:

»Sobald sie die Form ihrer ersten Zige erhalten hat, empfangt die Leber
dank des Blutes der Mutter die Vollendung und Vollkommenheit ihres
Seins; und Raffael entzieht der Mutter Antike wie aus Venen, die fur die
Malerei bestimmt sind, auf Grundlage vertraglicher Korpersafte, die
Substanz des Wissens. Die Leber nimmt die feinsten und wohlpropor-
tioniertesten Partikel des besagten Blutes auf. Entsprechend der Harte
des Steins und der Bronzen der Statuen meil3elt Raffael das Subtile
und Zarte des Kunstwerks heraus und verwandelt es in die ihm eigene
Zartheit guter Malerei. Solcherart aus sich selbst heraus geformt und
neugeformt, dient die Leber als Quelle, um das Blut an alle Ubrigen Kor-
perglieder zu liefern und mit ihm auch die notwendigen Lebensgeister
[spiriti]; so gelangt Raffael mit seinem aul3ergewdhnlichen Urteilsvermo-
gen und beharrlichen Studium aus sich selbst heraus zur wahren Form
guter Malerei; und durch seine Werke, die gleichsam Ursprung und uner-
schopflicher Quell sind, vermittelt er den Ubrigen Malern unablassig die
geeignetste Substanz und die damit verbundene Geisteshaltung [spiriti]
einer vollkommenen Arbeitsweise.«33

Bemerkenswert ist, dass sich Scannelli nicht nur auf die Rolle der Leber als
Blut- und Nahrstofflieferant des gesamten Korpers fokussiert, sondern da-
raber hinaus auch auf ihre Entwicklung und Vorgange im Embrionalstadium
sowie auf ihre strategische Verbindung zu Herz und Gehirn. Dass es sich hier-
bei fUr Scannelli nicht um zweitrangige Fragen handelte, belegt die Erérterung
der differierenden Ansichten bezlglich der Entstehung und der Vorrangstel-
lung der Leber:

»Obwohl es scheinen mag, als ob die Leber gleichzeitig mit den
anderen Organen gebildet wird, gemall den Aussagen des ewig gro-
Ben Meisters [Hippokrates], der die Wirkungsweise des menschlichen
Kérpers als Erster untersucht hat, haben andere nach ihm, die in der
Praxis der Anatomie besser unterwiesen waren, verninftig und mit kla-
rer Evidenz gezeigt, dass die Leber, weil sie als Erste die unmittelbarste
Substanz der mutterlichen Eingeweide empfangt, auch die Erste ist,
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die ernahrt wird und damit [diese Substanz] an das Herz weiterleitet,
und vom Herzen zum Gehirn, und auf diese Weise diese beiden Organe
unablassig mit Nahstoffen versorgt, und gemeinsam mit den Gbrigen
zentralen Organen auch mit Warme und Lebensgeistern [spiriti], die fur
den neuen Organismus [notwendig] sind.«34

In seinem 1542 erstmals veroffentlichten Traktat De naturali parte medicinae
attackiert der franzésische Arzt Jean Fernel (1497-1558) die Uberzeugung des
Aristoteles, derzufolge das Herz das erste Organ sei, das sich im Fotus heraus-
bilde, »weil es der Ursprung sowohl der Venen als auch der Arterien ist und
zugleich das Prinzip der Bewegung und des Erndhrungsvermogens.«35 Fernel
insistiert, dass die moderne Medizin Aristoteles’ Ansichten nicht anerkennen
kdnne.3® Seine Argumentation nimmt ihren Ausgangspunkt in einem struktu-
rellen Vergleich zwischen Pflanzen und Tieren:

»Die erste Lebensform, die wir die nattrliche nennen, wohnt dem Men-
schen in einem hoéheren Grade der Vollkommenheit und weitaus kraft-
voller inne als den Pflanzen. In der Tat leben auch Letztere, versorgen
sich mit Nahrstoffen und wachsen, aber nicht durch das Herz und die
Lebenskrafte, die bei Tieren vom Herzen kommen, weil Pflanzen weder
ein Herz noch irgendetwas besitzen, das diesem analogisch entspricht.
Gerade erst durch den Samen gebildet, ist es unwahrscheinlich, dass der
Fotus in sich selbst etwas Wirkungsvolleres birgt als die Pflanzen und
tatsachlich lebt er und versorgt sich mit Nahrstoffen, solange sein Herz
noch nicht herausgebildet ist, geradeso wie die Pflanzen.«37

Fernels Theorie, nach der das Anfangsstadium des menschlichen Lebens von
der Leber abhange, blieb hochgradig spekulativ, obgleich sie sich auf einen
analogischen Diskurs stltzte. Dieser Umstand mag Scannelli womadglich nicht
entgangen sein, erganzt er doch seine Bezugnahme auf Fernel im Microcosmo
um einen Verweis auf die 1586 erstmals veroffentlichten Anatomicae Praelec-
tiones des Ferrareser Arztes Arcangelo Piccolomini (1525-1586).3 In einem
der »Vorrangstellung der Leber« gewidmeten Kapitel berichtet Piccolomini
von den bahnbrechenden Resultaten einer Vivisektion an einer schwangeren
Hundin:
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»Beachte Folgendes: Nachdem ich den Uterus seziert und gedffnet
hatte, kamen mir (eine bedeutungsvolle Sache, die ich sah und erzah-
len mochte!) drei spezifische Blasen in den Blick, dhnlich dreier Perlen
von der Grol3e einer recht dicken Erbse, strahlend wei3 und glanzend
und in sehr feine, diaphane und fast durchsichtige Membranen gehullt.
Und sofort erkannte ich die hdhere Wahrheit dessen, was der hdchst
gelehrte Fernel in seinem Buch Uber die menschliche Fortpflanzung mit
seinen Worten gepriesen hatte, als er diese drei Organe erwahnte [die
Leber, das Herz und das Gehirn] [...] Ich begann, diese Blasen zu bewun-
dern und sie behutsam mit meinen Handen zu beruhren. Sie waren so
angeordnet, dass eine zuoberst, die andere in der Mitte und die letzte
zuunterst lag, und der Abstand zwischen ihnen war kleiner als ein Zoll;
auf den ersten Blick wirkten sie isoliert und ohne eine Verbindung zwi-
schen ihnen. Als ich sie jedoch in die Hdnde nahm und gegen das Licht
studierte, schienen sie durch zahllose Fasern miteinander verwoben,
hauchzart und weilR glanzend zugleich erstreckten sie sich von der obe-
ren zur mittleren und von dieser zur unteren, auf und nieder und nach
allen Seiten hin. Zwei Tropfen Blut hingen an der Unterseite der unte-
ren Blase, von hier wurden sie zur Nabelschnur beférdert. Diese Dinge
erregten meine Bewunderung dermal3en, dass ich exstatisch [tkotatikog]
wurde. Als ich mich wieder gezlgelt hatte, wurde ich von einer unaus-
sprechlichen Freude erflllt, weil ebendiese Untersuchung alle Zweifel
beseitigte, die ich immer noch hegte, und mir wurde klar, wie wenig die
Argumentation und der Ubrige Irrsinn von Aristoteles und Galen zahlten.
Dank dieser Beobachtungen und Untersuchungen erkannte ich, dass
jene drei Blasen die ersten elementaren Organe, die Leber, das Herz und
das Gehirn sind, die im Samen in ihrer urspriinglichen Anordnung und
bei gleichzeitiger Entstehung koexistieren.«3°

Die anatomische Erfahrung, von der Piccolomini aus erster Hand berichtet,
war flur Scannelli aulRerordentlich wertvoll, nicht nur, weil sie Fernels Theorie
bestatigte, sondern auch, weil sie den Primat der Leber bei der Entwicklung
des FOtus bestatigte. Es mag merkwdurdig erscheinen, dass eine anatomische
Entdeckung, die die Herausbildung der Leber im menschlichen Fétus betrifft,
eine so prominente Rolle im Microcosmo spielt, auch wenn die Bedeutung
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dieser Entdeckung, aufgrund ihrer scheinbar marginalen Thematisierung in
verstreuten Randnotizen, leicht Ubersehen wird.

Durch Experimente gelang es Piccolomini, Fernels Intuition, die auf logi-
schen und analogischen Pramissen beruhte, unter Beweis zu stellen. Ein-
mal verifiziert, konnte Fernels Uberzeugung, der zufolge sich die Leber im
menschlichen embryonischen Wachstum vor dem Herzen entwickelt haben
musse, von Scannelli in ein epistemologisches Prinzip gewendet und Uber-
zeugend auf jeden physiologischen Diskurs Ubertragen werden. Dass die
Nahrstoffversorgung (Leber) vor der Verlebendigung (Herz) erreicht werde,
umreil3t einen Ursache-Wirkungs-Mechanismus, der eine Logik zeitlicher
Entwicklung voraussetzt und einen historischen Ablauf vorausahnen lasst,
wird er doch zur Erklarung der physiologischen Evolution der Kunste heran-
gezogen. Fur Scannelli war insbesondere das >Wenn x, dann y«Prinzip der
organischen Gleichung von Bedeutung, wenn es in der Praxis Uberprift und
far gultig erklart wurde (anatomische Sezierung): genau genommen konstitu-
ierte es ein logisches Verfahren, das sein Erklarungsmodell der physiologisch
homologen Malerei zu validieren vermochte. Wie Piccolomini glaubte auch
Scannelli, dass sich seine physiologischen Annahmen in der Praxis verifizieren
und bestatigen lieRen. Die Wirkung des Kunstwerks auf den Betrachter liefere
nach Ansicht Scannellis Hinweise darauf, wie erfolgreich der Mechanismus
der Kunst funktioniere und ob er entsprechend eingestellt sei.

In diesem Licht lasst sich der logische Unterbau von Scannellis Deutung
der Funktionen erkennen, die Raffael (die Leber) erflllt: die Metabolisierung
des antiken Kanons in eine destillierte Substanz dient dem Ziel, die Kunstfer-
tigkeit und Virtuositat der nachfolgenden Meister zu férdern und zu berei-
chern. Es ist anzumerken, dass sich Scannellis Kérper der Malerei - trotz eines
gewissen Ahnenverhadltnisses - nicht mit der Antike identifizieren lasst. Viel-
mehr erteilt Scannelli der antiken Kunst als untbertroffenem Paradigma der
Perfektion eine Absage. In seinen Augen teilen die Antike und Michelangelo
den gleichen Mangel: Harte. Die kndcherne Substanz, aus der Michelangelos
>Ruckenmark« besteht, liel3e sich also auch als unmetabolisiertes Fossil des
Altertums ausgelegen - verkdrpert durch die antike Skulptur. Raffael sei es als
Einzigem gelungen, Zartheit aus der Harte des Steins alchemisch herauszude-
stillieren, um die Antike und deren Ausarbeitung durch Michelangelo in eine
Materie der Malerei zu verwandeln.4
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Erneut werfen die physiologischen Analogien gewisse Hindernisse auf, da
die Aufgabe der Umwandlung von fester Nahrung in Blut nicht ausschlieRlich
von der Leber erfullt wird. In Vom Nutzen der Theile des menschlichen Korpers
macht Galen deutlich, dass die Leber »die bestandig zubereiteten Nahrstoffe,
die sich durch »grobe Konturen und eine vage Ahnlichkeit mit Blut« auszeich-
neten, vom Magen und den Venen empfange, und somit den »endgtltigen
Umwandlungsprozess« in Gang setze, »sodass aus Nahrstoffen das eigentli-
che Blut entsteht«.4 Geradezu poetisch bemerkt Galen,

»dass der Korpersaft, der in der Leber flir die Erndhrung des Tieres
gebildet wird [...], nachdem die ihr innewohnende Hitze ihn vollstandig
ausgekocht hat [...], rein und rot wird und zum konvexen Teil der Leber
aufsteigt und damit die Farbe zeigt, die die schneidende Kraft des gottli-
chen Feuersund die Einwirkung dieses Feuers auf eine feuchte Substanz
auf ihn ausgeubt hat.«

Scannelli scheint diesen Prozess der Sublimierung und Verdinnung im Sinn
gehabt zu haben, wenn er der Arbeitsweise von Raffael (der Leber) eben jene
Attribute zuschreibt. Kaum zufallig entdeckt Scannelli die fur die Transfor-
mation der Antike in malerische Subtilitdat unabdingliche »ureigene Hitze« in
Raffaels Sorgfalt. Zu Beginn seiner Karriere habe Raffaels »aul3erst subtiler
und herausragender Geschmack die Vollkommenheit der Antike als reichhal-
tigste und geeignetste Nahrung gewahlt«. Indem Raffael diese Entscheidung
getroffen habe, »extrahierte und schuf er mithilfe der angemessenen Materie
und durch die Hitze muhevollen Studiums das reinste Gold der schénsten
Malerei.«# Nach Scannelli korrespondiere Raffaels Maligung und sein Sinn
far (Augen-)MaR mit dem richtigen Grad an Hitze, der fur die Verdauung und
Umwandlung der Nahrung in Blut erforderlich sei. Die besondere Stellung
Raffaels im klnstlerischen Kanon sei dabei gerade durch seine moderate Hitze
(oder ausgewogene Sorgfalt in Bezug auf das Studium der Antike) bestimmt.
Scannelli macht in seinem Microcosmo das verbohrte Antiken- und Zeichen-
studium fur die in der Malerei allenthalben zu findende unangenehme Spro-
digkeit verantwortlich. Er veranschaulicht dieses Phanomen mithilfe einer
digestiven Analogie: »ebenso wie Hitze, wenn sie UbermaRig auf die Materie
einwirkt, dazu neigt, diese zu verschmoren, nehmen auch die Kinstler durch
langwierige und tuckische Sorgfalt leicht eine daraus resultierende Trocken-
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heit in ihrer Arbeitsweise an, die gelegentlich dem Ubermall des Lasters
anheimfallt.«4 Ganz im Gegensatz zu Michelangelo, der per definitionem so
sprode sei wie das Ruckenmark, verfeinere Raffael die Antike - ahnlich einer
wohltemperierten Leber - ohne sie jedoch vertrocknen zu lassen.

In seiner Verkdrperung als Leber der Malerei steht Raffael in der Rangfolge
gleichwohl hinter Tizian (dem Herzen) und Correggio (dem Gehirn). Scannellis
Identifikation Tizians mit dem Herzen erscheint im Vergleich weniger proble-
matisch und zugleich generischer als seine Charakterisierung Raffaels:

»Geradeso wie das Herz, das, nachdem es den Kérpersaft von der Leber
erhalt, niemals aufhort diesen zu vervollkommnen und mit der aufRer-
ordentlichen Hitze der Lebensgeister anzureichern, zeigt der begabte
Tizian seine Seelenverwandtschaft zu einem Organ von derartiger Vor-
trefflichkeit.«#

Scannelli [6st die Analogie durch den Hinweis auf, dass aus Tizian »das Leben
dieser Kunst entspringt, die auf den allerlebendigsten und wirklichkeitsnahs-
ten Stil grindet.«4 Wahrend die Analogie der Leber mit Raffael auf einem
komplexen Bundel von Faktoren beruht (Uber die Scannelli eine Weile nach-
gedacht zu haben scheint), bleibt das Verhaltnis zwischen Tizian und dem
Herzen schwer zu fassen. Im Einklang mit den medizinischen Autoritaten,
auf die er sich bezieht, setzt Scannelli das Herz mit Vitalitat und Kraft syno-
nym. Im Hintergrund seiner Angleichung Tizians an das Herz stand wohl der
Gedanke der sprichwortlichen Bravour des Meisters in dessen Wiedergabe
der »vera carneg, d.h. »der Lebendigkeit des Fleisches«, womit Scannelli
letztlich auf eine Gegenuberstellung von Raffaels raffinierter Zeichenkunst
und Tizians kraftvollem Kolorit abzielt. In Scannellis Charakterisierung von
Tizians Malerei finden sich gleichwohl einige der Merkmale, die auch Raffaels
Kunst auszeichnen:

»Unser Tizian, mit groBerem Talent ausgestattet [als Raffael], war nach
der Untersuchung der wertvollsten Wahrheit, die die Natur in ihren viel-
faltigsten Auspragungsformen verbreitet hatte, in der Lage, die Essenz
der schonsten Glieder (wie Kopfe, Hande und FulRe, Arme und Beine,
Schenkel und Oberkérper) zugleich auf das Glucklichste zusammenzu-
stellen wie auch hervorzubringen, sodass diese, auf wundersame Weise
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miteinander verbunden, zusammen ein hervorragendes [korperliches]
Geflige [composto] darstellen. Hier offenbart sich eine besondere Vor-
stellung seltener Schonheit, weil sie mit stler Weichheit und Uberra-
gender Zartheit die gleichsam nach der Wahrheit geformte wahrhaftige
Erscheinung lebendigen Fleisches [vera carne] zeigt.«4®

In gewissem Sinne erscheint Tizian in Scannellis Augen als der verbesserte und
revidierte Raffael - unter mal3geblicher Erganzung der »vera carne«. Tizians
wie Raffaels Anmut werden damit zum Produkt eines Destillationsprozesses
(in Tizians Fall jedoch nicht der Antike, sondern der Natur). Der héhere Grad
an Lebendigkeit in Tizians Kunst leitet sich logischerweise von ihrer grofRe-
ren Naturndhe ab. Raffaels Naturlichkeit hingegen stellt wegen ihrer Ver-
pflichtung gegentber dem antiken Kanon gewissermalien eine Naturlichkeit
zweiter Ordnung dar; als eine durch den Filter der Kunst wahrgenommene
Natur bleibt sie letztlich ein Surrogat. Im Gegensatz dazu konstruiert Scannelli
Correggio als den besseren und revidierten Tizian: den vergéttlichten Tizian.
Die Vorrangstellung Correggios markiert Scannellis bedeutendste Entdeckung
als Kunsttheoretiker und offenbart zugleich seine Innovationskraft. Obwohl
er die Uberlegenheit Correggios als quasi selbstevidentes Faktum prasen-
tiert, war ein solcher Entwurf seinerzeit alles andere als unumstritten. Dabei
gesteht Scannelli durchaus ein, dass viele frihere Kommentatoren gezogert
haben, die absolute Vollkommenheit Correggios anzuerkennen. »Obwohl er
wahrhaftig eine helle Sonne der Malerei war,« beklagt Scannelli, »erkannten
zu seiner Zeit viele Menschen die Strahlen einer so leuchtenden Tugend nicht,
ebenso wie viele Gelehrte in Ubereinstimmung mit eben jenem Aristoteles
glaubten, das Hirn sei von der Natur allein deshalb geschaffen worden, um
das Herz herunterzukthlen.«# In der Tat halt Aristoteles diese Auffassung in
seiner Tierkunde aufrecht:

»Aus dem Gesagten ist deutlich, daR es notwendig ist, dal3 die Lebewe-
sen an Warme Anteil haben. Da aber alles ein Gegengewicht braucht, um
das angemessene Mal3 und die Mitte zu erreichen [...] hat die Natur als
Gegenstuck zur Herzgegend und der im Herzen befindlichen Warme das
Gehirn ersonnen [...].«4®
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In Abkehr von Aristoteles’ Theorie hatte bereits Galen festgestellt, dass das
Gehirn keineswegs fur AbkUhlung sorge, »weil das Gehirn sich stets warmer
anfuhlt als die Luft, die uns umgibt.«4 In seiner Schrift Vom Nutzen der Theile
des menschlichen Korpers veranschaulicht Galen dartber hinaus die Grund-
struktur und Funktion des Gehirns.

»In seiner Substanz ahnelt das Gehirn den Nerven, deren Ursprung es ist,
nur dass es weicher ist, passend fir einen Kdrperteil, der alle Eindricke
empfangt, alle Bilder erzeugt und alle Ideen erfasst. Denn eine leicht ver-
anderliche Substanz ist fur solche Handlungen und Affektionen hdchst
geeignet, und eine weiche Substanz ist immer leichter zu modifizieren
als eine hartere. Aus diesem Grund ist das Gehirn weicher als die Ner-
ven, aber da es zwei Arten von Nerven geben muss [...] wurde auch dem
Gehirn eine Doppelnatur zuteil, d. h. der vordere Teil ist weicher [cereb-
rum] als der Ubrige harte Teil [cerebellum] [...] Nun musste der vordere
Teil weicher sein, weil er als Ursprung der weichen Nerven konzipiert
wurde, die zu den Sinnesinstrumenten fuhren, und der hintere Teil
musste harter sein, weil er den Ursprung der harten Nerven bildet, die
den gesamten Korper durchdringen.«s°

Nach Galens Interpretation der Hirnfunktionen hangt die relative Weichheit
oder Harte des Grof3hirns und des Kleinhirns von ihrer Rezeptivitat ab. Weil
das Gehirn der Knotenpunkt der Nerven sei, seien die weicheren Teile not-
wendigerweise mit den fUr Eindricke empfanglicheren Nerven verbunden
und daher aufgrund ihres héheren Grades an Rezeptivitat weicher. Galen
nennt diese die »Sinnesinstrumente« und erklart, »dass es flr jede von [die-
sen] absolut notwendig ist, eine Veranderung zu erfahren, damit sich Wahr-
nehmung einstellt.« »Es werden jedoch nicht alle«, erklart er, »von jedem
wahrnehmbaren Gegenstand verandert, vielmehr wird das helle, leuchtende
Sinnesinstrument von Farben verandert, die Luft-ahnlichen Instrumente von
Gerauschen und die dampfformigen Instrumente durch Gerlche, in einem
Wort: das Gleiche wird vom Gleichen wahrgenommen.« Wenn Galen die Wir-
kungsweise des Sehnervs beschreibt, beharrt er darauf, dass »keine der Sin-
nesinstrumente aulRer dem Sehinstrument durch Farben verandert werden;
denn nur das Sehvermogen besitzt ein Sinnesinstrument, das strahlend, rein
und glitzernd ist, namlich die kristalline FlUssigkeit«. In dieselbe Richtung zielt
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Galens Bemerkung, dass »eine solche Veranderung, sollte sie denn stattfin-
den, zwecklos ware, solange sie nicht von einem leitenden Prinzip erkannt
wuirde, das imstande ist, Bilder hervorzubringen, sich zu erinnern und zu
schlussfolgern.« In diesem Sinne wirde sich auch das Gehirn, so fahrt er fort,
»bis in die kristalline Flussigkeit erstrecken, um zu wissen, wann es affiziert
wird.«>" Galen definiert das Nervengeflecht zwischen Augen und Gehirn als
»einen Ableger, der genauso weich ist wie das Gehirn.« Um Verletzungen vor-
zubeugen, verdichte sich dieser Nerv vorubergehend und werde kompakter,
nur um dann am Ubergang zum GroRhirn wieder auszudiinnen und seinen
Normalzustand anzunehmen, »sodass es scheint, als sei es das wirkliche
Gehirn in Bezug auf Farbe, Konsistenz und alle Gbrigen Eigenschaften.«>2

Der Umstand, dass das Sehen und Wahrnehmen eines Gegenstandes durch
ein Geflecht von Nerven zustande kommt, die in ihrer materiellen Beschaf-
fenheit eine sehr starke Ahnlichkeit mit dem Gehirn aufweisen, bedeutet fur
Scannelli, dass sowohl Auge und Gehirn als auch Sehkraft und Seele intrin-
sisch miteinander verwoben sind. In gewisser Weise wird das Sehen damit
zur vornehmsten Tatigkeit der Seele; durch das Sehvermdgen stellt die Seele
ihre aulBerordentliche »>Zartheit< zur Schau und damit ihre Fahigkeit, Sinnes-
eindricke zu empfangen, sich einzupragen und zu verarbeiten. Unklar bleibt,
ob Scannelli, wenn er Correggio als Gehirn der Malerei kennzeichnet, zugleich
auch die dem Maler eigene Zartheit [morbidezza] mit dem Charakteristikum
der Weichheit des Gehirns und des Sehnervs in der galenischen Medizin
assoziiert. Da die physiologische Weichheit sowohl die Scharfe als auch die
Intensitat der visuellen und mentalen Wahrnehmung bestimmt, kann diese
Moglichkeit jedoch nicht ausgeschlossen werden.

Unabhangig davon geht es Scannelli bei der Bezeichnung Correggios als
Gehirn der Malerei darum, die sinnliche Genauigkeit des Meisters in Hinblick
auf die Wiedergabe der Natur ebenso hervorzuheben wie seine Fahigkeit, die
visuelle Wahrnehmung in ein geistiges Sehen zu sublimieren. Mit anderen
Worten: Correggio ist sowohl das Auge als auch die Seele der Malerei und in
diesem Sinne wird auch seine Malerei zum gottlichen Produkt des mensch-
lichen Sehvermoégens und Verstandes. Der Fairness halber muss gesagt
werden, dass es Scannelli im GroRBen und Ganzen misslingt, diese Botschaft
Uberzeugend zu vermitteln. Im Folgenden zeigt sich, wie Scannelli versucht,
Correggios Gleichsetzung mit dem Gehirn zu erhellen:
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“/DECIMASEPTIMA LIBRI SEPTIMI’—""’
J FIGQVR A l.}

H A C figuraplexumfinximus cuiufmodi is e(fe deberetqui Galeni in
A, B, librisde Vfupartium defcriptionibus conueniret. Significet itags hic A
«* B arterias caluariam [ubeuntes , mox s in mirabilem illii plexum diffu
C,D. fas.Cuerd ey D ramosin quos plexusillius propagines colligiitur quigs
illis pror[us arteriarum magnitudine refpondent.quas A4 ¢ B indicaui

mus. Ceterim E glandem notat, pituitam cerebri excipientem.

P RAE S E NT I fiuraarteriarumfub dura cerebri métbyas
na cififtentium, ac ad glandis cerebri pituitam admittentis latus reptan
tium [eriem depinximus,quam in ouium ac bonum capitibus obferuanmus.
Atg; bic proponere libuit,ne quisnos latére arbitraretur, que illorum
animalium bic cum bomine fie differentia, Significat autem in bac figura
A dictamiam [wpius glandem, B co* C artcriarum fedem,qua primum
incaluatiam ingrediuntur.

1. Andreas Vesalius, Fiktive Rekonstruktion von Galens rete mirabile, in: De humani corporis fabrica,
Basel 1543, S. 621. © Universitdtsbibliothek Basel, AN | 15, http://doi.org/10.3931/e-rara-20094 /
Public Domain Mark.

»Auf ahnliche Weise haben die Arzte gezeigt, dass das Gehirn das vor-
nehmste und wunderbarste Organ des menschlichen Mikrokosmos ist,
denn es enthalt in sich die Ventrikel und Hohlrdume, in denen sich die
erstaunliche Tatigkeit jenes Plexus vollzieht, der in Hinblick auf seine
Wirkung und nach allgemeiner Ansicht der Gelehrten am Gottlichen teil-
hat, und fur gewohnlich als bewundernswert [mirabile] und erstaunlich
bezeichnet wird; in ihm werden die Verstandesgeister hergestellt, ganz
zu schweigen von dem Umstand, dass dort auch die Lebensgeister per-
fektioniert werden, sodass diese daraufhin durch einen Kunstgriff und
als Ergebnis ihrer sublimen Angleichung dem Verstand als ein unmittel-
bares Medium zur Verflgung gestellt werden.«53

Diese Passage enthalt eine der verblUffendsten medizinischen Beobachtun-
gen in Scannellis gesamtem Microcosmo. Jacopo Berengario da Carpi (ca. 1460-
ca.1530) war - gefolgt von Andreas Vesalius' noch schltssigerer Argumentation
(1514-1554) - der Erste, der beweisen konnte, dass das von Galen als Filter-
mechanismus der Seele konstruierte rete mirabile (Abb.1) im menschlichen
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Korper nicht auffindbar ist.54 In diesem Fall hinkte Scannelli in seiner Kennt-
nis medizinischer Studien der Zeit entweder hinterher oder er ignorierte
deren Ergebnisse ganz bewusst. Offenbar war er der Meinung, dass Galens
Ansichten Uber das rete mirabile perfekt mit seinen kunsttheoretischen Zielen
Ubereinstimmten. In De placitis Hippocratis et Platonis postuliert Galen, dass
die hochste Form des pneuma (ein naturliches, zum menschlichen Leben not-
wendiges Element), das sich als »vorrangiges Instrument der Seele« erweise,
im Gehirn durch einen Sublimationsprozess entstehe.ss

»Und wir wurden erwarten, [...] dass dieses pneuma produziert wird,
wenn die GefalRe, und insbesondere die Arterien es in die Gehirnvent-
rikel hauchen, nachdem wir das retiforme Gewebe gesehen haben, das
von den Arterien gebildet wird, die zum Kopf fihren, und sobald sie den
Schadel erreicht haben, sich dort in der sogenannten Basis des Gehirns
befinden [...] Nun wird das pneuma in den Arterien vital genannt, und
das im Gehirn psychisch, nicht in dem Sinne, dass es die Substanz dar-
stellt, sondern vielmehr das erste Instrument der Seele, das dem Gehirn
innewohnt, aus welcher Substanz auch immer es sein mag. So wie das
vitale pneuma in den Arterien und im Herz gebildet wird, [...] so wird das
psychische pneuma durch eine weitere Verfeinerung des vitalen gebildet
[...] Esist vernlnftig, anzunehmen, dass [die Natur] als sie im Gehirn das
psychische pneuma aus dem vitalen schuf, in der Nahe des Gehirns ein
komplexes Labyrinth konstruierte, namlich das retiforme Gewebe.«5®

In der Erlauterung seiner Funktionen idealisiert Galen das rete mirabile als
bedeutendes Kunstwerk der Natur:

»Es handelt sich nicht um ein einfaches Netzwerk, sondern sieht so aus,
als ob man mehrere Fischernetze Ubereinandergelegt hatte. Charak-
teristisch fur dieses Netz der Natur ist jedoch, dass die Maschen der
einen Schicht immer mit denen der anderen verknipft sind und dass es
unmoglich ist, eine alleine zu entfernen [...] aber nattirlich ist dieses Netz-
werk aufgrund der Zartheit der Maschen und der Dichte ihrer Verwebung
weder mit einem von Menschenhand gefertigten Netz vergleichbar, noch
wurde es aus irgendeinem beliebigen Material geschaffen.«5?
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Galens Beschreibung des rete mirabile bildet den Schlissel zu Scannellis Les-
art von Correggio. Wie bereits erldutert, vergleicht Scannelli Raffaels und
Tizians Arbeitsweise mit dem organischen Mechanismus der Destillation. Die
Leber (Raffael) verwandelt Nahrung (den antiken Kanon) in Blut (die Subti-
litat der Kunstfertigkeit). Dieses wiederum wird in Lebendigkeit sublimiert
[vera carne] und dank des Herzens (das Beispiel Tizians) durch den gesamten
Korper transportiert (die Malerei). Am Ende dieses Prozesses steht Correggio
(das Gehirn), der das wahre Leben des Blutes dank des rete mirabile in Lebens-
geister verwandelt: Correggios Auge und Geist als gottlich weiches Sieb. In
Scannellis eigenen Worten sei der lebendige Geist der Malerei nichts ande-
res als »die sehr schone Idee der vornehmsten Malerei, von der gesagt wer-
den kann, dass die allerfeinsten Geister gleichsam wie in einem Brennkolben
destilliert werden; diese bilden die reinsten Extrakte und die wahre Quintes-
senz schoner und guter Malerei.«%® Nach Scannelli funktioniere der Kérper
der Malerei wie ein wundersamer Brennkolben: ein gottlicher Filterprozess,
der die Natur in ein Sehen verwandele, das nur von den reinen und geistigen
Augen der Seele wahrgenommen werden kénne »Ahnlich einem Nektar oder
jedem anderen himmlischen Trank« vermoge es Correggios Kunst, »durch die
Sehkraft die Sinne der gréBten Meister trunken zu machen und sie in eksta-
tischem Staunen gefangen zu halten«. Kurzum, Correggio wird als »Kopf des
menschlichen Mikrokosmos« und »wahrer Sitz der allervortrefflichsten Tatig-
keiten« identifiziert.s° Seinen Gemalden habe

»Raffael die natlrlichen Nahrstoffe eines wahrhaft fundierten Wissens
beigeflgt, durch welches die Erfindungskraft zu aullerordentlichen
Reprasentationen von Historien angeregt wurde, zu seltenen und leben-
digen Dispositionen mit ungewdhnlichen und erstaunlichen Haltungen;
Tizian flgte [seinen Bildern] mit starker und vitaler Naturlichkeit, gepaart
mit wilder und ungestiimer Bewegung, den Geist [spirito] hinzu.«®

Gleichgultig, ob sie zunachst in Mangel oder UbermaR vorhanden seien,
wirden alle Eigenschaften Raffaels und Tizians »vollstandig gezahmt und
gemaligt durch das wohlproportionierte Wesen«von Correggio, dem Gehirn.®
Aufgebaut wie eine Matrjoschka, umschliel3e Scannellis Korper der Malerei
Tizian und Raffael unter der auf3eren Hulle von Correggio und liefere damit
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zugleich die Begrindung dafur, weshalb die Geschichte - verstanden als ein
Fortschreiten der Kunst uber die Zeit hinweg - mit Correggio an ihr Ende
gelange. Unter einer Voraussetzung sei es jedoch moglich, den Meister aus
Parma zu ubertreffen, dann namlich, wenn sein Vermachtnis an die nachfol-
genden Generationen weitergegeben und als Modell ewig wahrender Perfek-
tion perpetuiert werde. In dieser Hinsicht liege es nahe, dass jene exzellenten
Meister, die das Ungluck hatten, nach Correggio geboren worden zu sein, am
Ende lediglich mit zweitrangigen Kérperorganen in Verbindung gebracht wir-
den. Mit der - eingeschrankten - Ausnahme von Veronese, der dank seiner
unerschopflichen Fruchtbarkeit als Genital der Malerei eine zukunftstrachtige
Rolle spiele, berechtige es auch die groRten Reformer der zeitgendssischen
Malerei wie die Carracci und ihre Schuler nur dazu, als »ausgeglichene Haut
und universelle Membran« zu figurieren, die den »gut geformten Mikrokos-
mos der Malerei« einhullten.®? Wenn es eine Entwicklung in Scannellis Kunst-
theorie gibt, dann offenbar nur in Form der Degeneration oder, medizinisch
gesprochen, des krankhaften Auswuchses.

»Ebenso wie die Haut immer wieder die Nagelhaut als unwurdigsten und
unnotigsten Teil des Korpers hervorbringt, so wirken auch in unserem
grol3artigen Korper der Malerei andere Meister dieser Schule, die jedoch
von geringerer Bedeutung sind, als Nagelhaut, indem sie am aul3erlichen
Abschluss dieses Kérpergefliges [composto] mitwirken, sodass in Bezug
auf die integralen und notwendigen Korperteile jene hinzugefugt wer-
den mussen, die gelegentlich nur akzidentiell erscheinen, wie sie zum
Beispiel jenen schwieligen und harten Wucherungen und anderen Abla-
gerungen auf der duBersten Hautschicht entsprechen, wie Kosmetik und
andere uberflUssige Kleidung.«53

Einmal vollstandig in ihre eigene Haut eingehullt, gehe die Malerei, indem sie
der Eitelkeit duRerlicher Zier zum Opfer fallt, fast unausweichlich ihrem Nie-
dergang entgegen. Praziser formuliert, ist die zeitgendssische Malerei in den
Augen Scannellis von einer chronischen Krankheit befallen: Die Verbreitung des
vermeintlich gefalligen >weil3en Stils< diagnostiziert er als typisches Symptom
des alternden Korpers der Malerei.®+ Es wirde zu weit fihren, an dieser Stelle
naher auf Scannellis Vorstellungen Uber den Verfall der Malerei einzugehen.
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Ebenjene Wahrnehmung des Verfalls bestimmt gleichwohl die Dringlich-
keit von Scannellis Unterfangen. Als Heilmittel gegen Alter und Entkraftung
zielt der von Scannelli skizzierte gesunde Koérper der Malerei auf die Wieder-
herstellung der guten Malerei und eines vitalen Publikums. Die Gesundheit
der Malerei kann nur auf einen gesunden Betrachter wirken, allerdings (und
dies erzeugt eine Art von Teufelskreis) ist allein der mit einer kanonischen
Kunstauffassung vertraute Betrachter fur die Reize der vollkommensten
Gemalde empfanglich. Als Produkt der menschlichen Sehkraft wird die Male-
rei erst durch den Blick des Betrachters aktiviert. Das Werk zu sehen bedeu-
tet, durch die Augen und mit dem Geist des Urhebers zu sehen. Vollkommen
von diesem Prinzip Uberzeugt, glaubt Scannelli auch, dass die Seherfahrung
einer wissenschaftlichen Versuchsanordnung gleiche: Die Perfektion eines
Werkes von Correggio kénne durch die Reaktion des Betrachters verifiziert
werden. Das Experiment des Sehens sei zuallererst ein (Wieder)erkennen: das
Aquivalent der aristotelischen anagnorisis. In einer zentralen und etwas ver-
schlungenen Passage des Microcosmo bemerkt Scannelli:

»Vom anschlieenden Wiederkennen der Werke als Ausdruck spezi-
fischer Gegenstande lasst sich die Qualitat und Wirksamkeit der Ursa-
che erahnen, weil man sich auf diese Weise der gesicherten Wahrheit
der Fakten anpasst, wahrend die mit unverbesserlicher Hartnackigkeit
hervorgebrachten Spitzfindigkeiten, die dem Nachweis durch die Sinne
[l'esperimentato del senso] zuwiderlaufen, letztendlich von den Weisen als
Auswirkung einer stockenden und schwachen Auffassungsgabe erachtet
werden.«®5

Nach Scannellis Einschatzung gelten Maler und Gemalde als physikalische
Ursachen der Empfindungen, die die Betrachter wahrnehmen, wenn sie das
Sujet eines Werks und die Art seiner Ausfuhrung bewerteten. Seien Qualitat
und Wirksamkeit vorhanden, werde der Betrachter sofort die Ubereinstim-
mung zwischen visueller Verfasstheit und thematischem Inhalt erkennen.
Diese Erkenntnis ist nicht nur eine rationale, sondern umfasst auch die Sinne
auf profundeste Weise und inspiriert dartber hinaus die Seele zu einer héhe-
ren Stufe des Sehens. Zudem konstatiert Scannelli, dass diese Form der Er-
kenntnis die starksten Indizien liefere, um die Autorschaft und die Originalitat
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eines Werkes zu bestimmen. Kennerschaft markiert fir Scannelli jedoch nur
eine erste Stufe auf dem Weg zu einem wahrhaft fundierten Wissen und einer
feinsinnigen Wertschatzung der Malerei als sinnlicher, ja sinnenfreudiger
Erfahrung. In der Aufzahlung der Wirkungen, die von den besten Werken her-
vorgerufen werden, folgt Scannelli einer hierarchischen und psychologischen
Ordnung. Auf seiner héchsten Stufe erzeuge das Kunstwerk die intensivsten
und erschitterndsten Reaktionen im Betrachter:

»Dort [auf der Ebene des Seelischen] prasentieren sich die bereits emp-
fangenen Vorstellungen von hdchster Schénheit der Imagination in der-
selben Erscheinung wie die Wahrheit, sei sie auch fiktiv und fingiert, und
als solche stellt sie sich den menschlichen Empfindungen zur Schau. Im
Gewahrwerden dieser nach dem Leben gemalten Schonheit und der
beinahe gottlichen Anmut werden auf diese Weise alle Sinne auf ein-
mal durch die derart vorzigliche Qualitat Uberwaltigt und kénnen nicht
anders, als sich zur Liebe und Anbetung bewegen und sich andererseits
durch die gleichsam lebendige Erscheinung profaner Schénheit und
Sinnlichkeit zu Erregung und Lust hinreiRen zu lassen.«%

Irrelevant ist an dieser Stelle, dass Scannelli jede Form sinnlicher Empfindung,
die durch Kunst hervorgerufen wird, verurteilt, wahrend er auf recht vorher-
sehbare Weise jene Werke lobt, die zu reinen Geflhlen der Anbetung anre-
gen: Letztere seien dazu bestimmt, als »dem Goéttlichen an sich dhnlichere
und zugehorigere Relikte und Zeichen« verehrt zu werden.®” Wirklich von
Bedeutung hingegen sei der Mechanismus, durch den der Betrachter das Bild
wahrnehme und verarbeite. In Ubereinstimmung mit der Optik des 17. Jahr-
hunderts setzt Scannelli voraus, dass das Werk mit dem Auge dadurch inter-
agiere, dass es Eindrucke von sich selbst und von den in ihm dargestellten
Figuren und Objekten aussende. Der am héchsten entwickelte Sinnesapparat
des Menschen, das Auge, reagiere auf den Strom von Eindrlicken [species]
mit starkerer oder schwacherer Intensitat, vergleichbar mit der Dichte an
Wahrheit, die dem Kunstwerk eingeschrieben sei. Wenn die durch das Werk
vermittelte Schau hochgradig verfeinert, entsprechend verlebendigt und ver-
geistigt sei (gleichsam durch die Leber, das Herz und das Gehirn der Malerei),
so werde es einem ahnlichen Prozess der Selbstsublimation unterzogen wie
durch die Sinne und den Geist des Betrachters. Die Perfektion von Correggios
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Malerei grinde zu gleichen
Teilen auf ihre unUbertrof-
fene Natlrlichkeit  (die
Augen des Betrachters war-
den sogar dann getauscht,
wenn das Bild den Sinnen
vom Gehirn als ein Spiegel
optisch  wahrgenommener
Natur vor Augen gestellt
werde) und auf ihre Ver-
schonerung (Gegenstande
und Figuren, Ereignisse und
Handlungen erschienen in
ihrer reinsten Form, des-
tilliert im Brennkolben von
Harmonie und Perfektion,
imaginiert durch die Kraft
der inneren Erkenntnis). In
diesem Licht erscheine die
Divinitat von Correggios
Malerei sowohl asthetisch
wie theologisch fundiert:
»die korperliche Harmonie,
die Schénheit genannt wird,
ist nichts anderes als ein
Pfad, der zur Erkenntnis Got-

2. Michelangelo Buonarroti, Auferstandener Christus (Detail),

1519—20, Rom, Santa Maria sopra Minerva. © Scala / Art
Resource, NY.

tes fUhrt«.%® Dass sich Staunen und Berauschung nattrlicherweise einstellen,
wenn Auge und Geist - d. h. die Seele - der wahren Schau der transfigurierten
Natur teilhaftig werden, bedarf keiner weiteren Erlauterung.

Mit Blick auf die gottliche Funktion der Kunst kann Scannellis Konzept der
Malerei als Korper durchaus wortlich genommen werden. Durch die Repra-
sentation des gottlichen Leibes erfillt die Malerei ihre vornehmste Aufgabe:
die Verkorperung des Gottlichen. Am Uberzeugendsten ist der Kérper der
Malerei dort, wo er zum Duplikat des menschlichen Leibes in Perfektion gerat.
Wenn Scannelli Tizians Zinsgroschen (Tafel 7) lobt, konstatiert er, dass die darin
gezeigte Christusfigur »von allen Figuren, die die vermenschlichte Gottlichkeit
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des gesegneten Erlosers mit groRter Wirklichkeitsnahe offenbaren, die unge-
wohnlichste ist, oder zumindest allen anderen ebenburtig, die als hervorra-
gend gelten, weil sie dem Lentulus-Brief am besten entspricht.«% Scannelli
bezieht sich hier auf die Beschreibung der physischen Erscheinung Jesu, wie
sie aus einem apokryphen Text aus dem 15. Jahrhundert hervorgeht: einem
Brief, der vorgeblich von Publius Lentulus, dem Statthalter Judaas unter der
Herrschaft des Kaisers Tiberius, an den rémischen Senat gesendet wurde.”
Ohne dessen Authentizitat in Zweifel zu ziehen, betrachtet Scannelli den
Brief als exaktes historisches Zeugnis des Aussehens Christi. Die vermeint-
liche Treue von Tizians Christus gegenuUber Lentulus’ Schilderung steigere in
Scannellis Augen den Wert, das Dekorum und die Perfektion des Werks.
»Zusammen mit der grolReren Wahrheit der Geschichte«, so argumentiert
Scannelli, biete das Gemalde den Christen dar, »was [ihr Geist] gegenwartig
nur unvollkommen begreifen kann«. Die wahre Gestalt Christi »offenbart
sich mit héchster Genauigkeit« durch Tizians Bild.” Dass Scannelli der Fahig-
keit der Malerei, den gottlichen Leib nicht nur zu evozieren, sondern diesen
gerade nachzubilden, groRe Bedeutung zumal3, wird durch seine Auseinan-
dersetzung mit Michelangelos Christus (Abb.2) in S. Maria sopra Minerva in
Rom bezeugt.’2Zu Scannellis Entsetzen hatte Lomazzo in seinem Trattato della
Pittura erklart, dass Michelangelos Christus, »der nackt und mit der anmu-
tigsten Haltung dasteht und das Kreuz halt«, nach dem Beispiel von Lentulus'’
Beschreibung angefertigt wurde.”? Er nimmt das Ergebnis des Vergleichs
vorweg, wenn er prophezeit, dass der Minerva-Christus als unvollkommen
erachtet werden wurde. Gelehrte Kinstler wissten in der Tat, dass »in Bezug
auf die Reprasentation der Menschennatur Christi [...] Anmut und eine
einzigartige Vermischung ungewodhnlicher Zartheit« vonndten seien.’ »Die
angemessene Darstellung der Figur des vermenschlichten Gottes«, bemerkt
Scannelli, »ist nichts anderes als die Versinnbildlichung der grof3ten Schwierig-
keiten und der wirdigsten und ausgewiesensten Schénheiten, die die Malerei
jemals guten Kunstlern vor Augen fihren kann.«7s

Vom Blickwinkel der theologischen Fundierungen und religiosen Absich-
ten her bewertet, erweist sich Scannellis Microcosmo als eher konservatives
Unterfangen: Als Richtschnur dienen nicht nur die theoretischen Lehren der
Gegenreformation, sondern (weit dartiber hinaus) ein Ideal der Malerei, das
sich sowohl als neo-scholastisch als auch als neoplatonisch bestimmen liel3e.
Im Lichte seiner Methodologie besehen, erscheint Scannellis Werk trotz aller
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Beschrankungen als ein Produkt konzeptueller Innovation und ernsthafter
Reflexion Uber die Natur und die Funktion der Malerei. Weit entfernt von dem
von Descartes’ theoretisierten und von Hobbes' ertraumten Automaten, bildet
Scannellis Kérper der Malerei ein aus sich selbst heraus belebtes Konstrukt
asthetischer Perfektion und religioser Kontemplation: die bizarre Schépfung
eines leicht rickwartsgewandten Arztes, dem die Bilder sehr am Herzen lagen.

Anmerkungen

Ich danke Elisabeth Oy-Marra und Irina Schmiedel fir ihre wertvolle und freundliche Unter-
stitzung bei der Bearbeitung und Anpassung der deutschen Ubersetzung meines Aufsatzes.
Die englische Version erschien unter dem Titel »The Liver, the Heart, and the Brain: Francesco
Scannelli and the Body of Painting« in Res: Anthropology and Aesthetics 71/21, 2019, S. 1-14.

1 Die kritische Literatur zu Francesco Scannelli ist rar und es existiert bislang keine Studie
Uber den Microcosmo della pittura, die den medizinischen und philosophischen Unterbau
beleuchtet. Aufgrund von Platzmangel verweise ich an dieser Stelle nur auf einige wenige
Studien aus diesem Bereich. Alle Ubersetzungen der italienischen und griechischen Origi-
naltexte stammen, sofern keine deutsche Ubersetzung existiert, von Henrike Eibelshu-
ser, in enger Anlehnung an die Ubersetzungen (bzw. leichten Modifizierungen der Uber-
setzungen aus dem Griechischen) des Autors. Zur Biographie von Scannelli und seiner
Rolle beim Erwerb von Gemalden fir die Herzoge von Modena siehe Lepore in ScanNELL/
Lerore 1989, Bd. 2, S. 7-29. Siehe aulRerdem Cropper 2009; HutsoN 2012; OccHIPINTI 2016.

2 Hosses/OAKESHOTT 1946, S. 5 und (in deutscher Ubersetzung) Hosses/KLENNER 1996, S. 5. Siehe
aullerdem Brepekamp 1999, insb. S. 61-65.

3 René Descartes’ L’Homme erschien posthum im Jahr 1662 und wurde 1664 wieder aufge-
legt. Siehe DEscARTES 1664, S.107 (DESCARTES/ROTHSCHUH 1969, S.136). Siehe aulBerdem Vizier
1996.

4  Zur Rolle und Bedeutung des Seelenvermoégens in der antiken, mittelalterlichen und
frihneuzeitlichen Literatur siehe PEerLER 2015.

5 ScANNELLI 1657, 0.S.: »Egli € talmente svogliato il gusto di chi legge che fiuta a guisa di
vivanda prima di leggere non che il titolo, I'autore del libro, con far caso anche del sem-
plice nome d'esso autore, e sovente il rigetta senza pure assaggiarlo, vuo’ dire, senza
leggerne non che altro intero il frontispizio.«

6 Ebd.: »Ora che interverra a me, oh discretissimo!, che sono almeno per professione
medico chirurgo e mi son posto a scrivere di pittura? Certo che questa mia fatica verra
stimata come una vivanda da malato, cioé a dire sciapita e senza verun gusto.« In Bezug
auf das Interesse an Malerei und der Kunsttheorie von Giulio Mancini, einem bedeuten-
deren Arzt des 17. Jahrhunderts in Rom, siehe Gace 2016.

7  ScanNEeLLl 1657, S.5: »Contuttocio riuscira non ordinario paradosso a chi si sia a primo
aspetto che, nel discorrere e palesarsi gli effetti della nobil pittura, comparischino tanti e
talmente vari i pareri che al presente, in cosa cotanto chiara e manifesta piu che in ogni
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altra di vista e cognizione oscura, si ritrovi il vero simulato e la realta finta e mascherata,
massime per esser la stessa virtu di pittura I'oggetto dilettevole ed adequato del senti-
mento pit degno della vista, che al parere del filosofo stimasi fra gli altri sensi non debba
ricevere fallacia d'inganni.«

ARISTOTELES/SEIDL 1995, S. 29f.

SCANNELLI 1657, S.6: »alcuni piu per illustrare le proprie patrie e nazioni, ed anco se
medemi, altri forse per l'ignore I'opere e veri maestri [...] hanno mancato ad un tempo a’
professori ed alla stessa professione.«

Ebd., 0.S.: »mentre sia quella buona veduta che [...] viene lo spettatore ad ottenere debi-
tamente collocato dall'oggetto lontano, la mia persona [...] in riguardo [...] del ritrovarsi
in debita distanza all'opere ed a' paesi de' piu degni maestri, non dovra [...] apportare
sospetto veruno d'affettata parzialita come quella che il tutto non riconosce se non con
senso indifferente, e solo in ordine a quel tanto che si manifesta alla vista dell'autorita
e dal ragionevole corroborata, affine di raccogliere per benefizio commune la pura e
desiata verita.«

Ebd., S.11: »E vagliami l'occasione analogica del perfettissimo microcosmo dell'uomo, il
quale, se bene in ordine ad un tal esempio non si scopra al minuto ogni determinata
parte con la stessa puntuale situazione, riconoscera pero lo studioso assai chiaramente
nel nostro microcosmo della pittura le prime e pit nobili parti che vengono a dar con la
forma il nutrimento, la vita e l'intelligenza, come il senso, moto e conservazione.«

Ebd.: »Diremo adunque di mostrare concordemente i dotti naturali il fegato col core e
cervello ottenere nel microcosmo dell'uomo, come parti pit degne ed eccellenti, il prin-
cipato, per derivare da questi principi come da vera fonte la virtu del nutrimento, calore
ed intelligenza.«

Ebd., S.130: »lo pero in tal caso stimo molto al proposito quello che lascio scritto uno
de’ principali capi della medicina, quando disse che qualunque desidera di conoscere la
viziata figura abbisogna che pria ben l'intenda nello stato di piu perfetta sanita.«

Eine englische Ubersetzung von Galens De ossibus ad tirones hat Charles Singer vorge-
legt: GALEN/SINGER 1953, inbes. S.768. Eine deutsche Ubersetzung findet sich bei GaLen/
voN ToPLY 1904.

Fir einen Uberblick zu Leben und Karriere du Laurens' siehe die Einfihrung von Radu
Suciu zu Du LAurens/Suciu 2012.

Du Laurens 1605, S. 4f.: »Ut anima hominis formarum omnium quae sub lunae concavo
sunt est nobilissima, ita hominis corpus, animae domicilium, caeteris omnibus ita ante-
cellet ut corporeorum omnium pétpov et regula dici possit [...] tandem mirabilis rerum
omnium quae naturae lege imperioque continentur amplexus, in eo enim universi istius
quo oculis cernimus vivam imaginem tamquam in speculo aut parva tabella adumbra-
tam intueri licet.«

Ebd., S.5f.: »Partium vero humani corporis cuppetpia et proportio est mirabilis. Hanc
unam pro exemplari sibi ob oculos proponunt artifices; ad hanc tamquam Polycleti regu-
lam omnia referunt architecti, templa, aedes, machinas, navigia construunt, et arcam
Noé ad humani corporis mensuram fabricatam ferunt.«

Ebd., S.6: »Veteres magi nec non sapientissimi Aegyptiorum sacerdotes universi partes
statuerunt tres: superiorem unam, quam intellectualem et angelicam vocabant, sedem
intelligentiarum quarum nutu inferiora gubernantur; alteram medi[a]lm coelestem dic-
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tam, in cuius medio praeest sol, tamquam dux et moderator reliquorum siderum; ter-
tiam sublunarem seu elementarem, cuius in procreandis, augendis, alendisque animali-
bus et stirpibus mira est foecunditas.«

Ebd.: »caput humanae mentis arx, rationis sedes, sapientiae domicilium, memoriae,
judicii, cogitationum [...] officina«.

Ebd.: »supremam illam et angelicam mundi partem pulchre refert«; »in thorace et medio
ventre«.

Ebd.: »cor, cuius tanta est cum sole analogia ut solem non dubitarint antiqui cor mundi
et cor solem hominis appellare«.

Ebd., S.7: »ita cordis perpetua motione eiusdemque vitali calore parvus iste mundus
reficitur, conservatur, viget«.

Ebd.: »motus et lumen in superioribus instrumenta sunt intelligentiarum et coeli: intel-
ligentiarum quidem tamquam primi moventis immoti; coelorum autem tamquam primi
moventis motix.

Ebd.: »hepar fons gratiosi vaporis rite confertur.

Zu Manardo siehe die Aufsatze von Araby 1963. Zur Medizin in Ferrara zur Zeit des Huma-
nismus siehe Nutton 1997. Zu Genre und Funktion medizinischer Briefe siehe Siraisi 2013.
ManARDO 1535, S. 46: »ex quibus tria principalia ad individui conservationem necessaria,
cerebrum, iecur, cor; in quorum singulo una ex principibus potestatibus residet«.

Ebd.: »cerebrum sedes est potestatis animalis. Quae duplex est, motiva videlicet et cog-
noscens, per nervos in universum corpus disseminatos diffusae. lecur per vim naturalem
in eo consistentem sanguinem et alios humores gignit, quos per venas universo corpori
ad alimentum praestandum [...] distribuit. Cor vitae fons, per vitalem spiritum a se geni-
tum et per arterias transmissum singulis particulis vitam elargitur.«

GALEN/HELMREICH 1907/1909, Bd. 2, S.284. (Nur Galens erstes Buch von der Hand wurde
bisher ins Deutsche Ubersetzt, siehe GALEN/NOLDEKE 1805.)

SCANNELLI 1657, S.9: »Si puO con ogni ragione paragonare [Michelangelo] per appunto
alla spina del dorso nel microcosmo della pittura, che communemente vien stimata
da'’ filosofi e buoni anotomici nel corpo dell'uomo la base e vero principio dell'ossatura,
come la carena il fondamento e base della nave, e per conseguenza il real sostentacolo
nella stupenda formazione delluomo, cosi parimente il dottissimo Bonarota ritrovasi
esser concorso primiero ad architettare cotanta machina, e poté gettare i sodi fonda-
menti in maniera che [...] altri vennero poi di facile con piu qualificate prerogative ad
apportare il compimento alle debite proporzioni.«

Ebd., S.11: »che poi in effetto abbia apportato fra gli altri tutti alla moderna eta il reale
stato di piu fiorita e perfetta gioventu.«

ARrisTOTELES/KULLMANN 2007, Bd. 2, S. 48.

GALEN/HELMREICH 1907/1909, Bd. 2, S.573.

SCANNELLI 1657, S.12: »ll fegato, gia ottenuta la formazione de’ primi lineamenti, riceve
poscia dal sangue della madre il compimento e perfezzione del suo essere. E Rafaello
tragge dalla madre antichita, come da vene a pro’ della pittura per confacevole umore la
sostanza del sapere. Il fegato succhia da’ prefati sangui la parte piu sottile e proporzio-
nata. E Rafaello cava a proporzione della durezza de’ sassi e bronzi nelle statue il sottile
e delicato dell'artificio, tracangiato nella propria delicatezza di buona pittura. Il fegato
quindi, formato e riformato che ha se stesso, serve di fonte per tramandare il sangue a
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tutte l'altre membra del corpo e con esso gli spiriti necessari. E Rafaello col di suo stra-
ordinario giudicio e continuato studio compisce in se stesso la vera forma del ben dipin-
gere e, mediante l'opere sue in guisa di prima scaturiggine e buona miniera, participa
incessantemente a gli altri pittori la sostanza piu convenevole con lo spirito annesso del
perfetto modo d'operare.«

Ebd., S.12f.: »dopo perd altri maggiormente versati nella prattica dell'anotomiche dimos-
trazioni hanno chiaramente dato a conoscere con la ragione e chiara evidenza che il
fegato, per essere il primo a ricevere la pit immediata sostanza delle viscere materne,
pria nodrito, communica poscia al core, ed egli al cervello, ed in un tal modo non cessa di
partecipare ad amendue il nutrimento ed insieme con l'altre viscere principali lo spirito e
calore per la conservazione del nuovo composto.«

FERNEL 1542, S. 157: »Aristoteles venarum quemadmodum et arteriarum originem [...] tum
movendi tum nutriendi principium cor instituens, non abs re dum sibi suisque principiis
vult consentire.«

Zu Fernels Ideen und seinem Einfluss auf die frihmoderne Medizin siehe Ficarp 1903;
SHERRINGTON 1946 und RIicHARDSON 2018.

FERNEL 1542, S.158: »Primum id vitae genus quod naturale appellant perfectiori quodam
ordine ac splendidum magis homini inesse quam plantis. Has siquidem etsi vivere recte
pronuntiamus, nequaquam tamem vitali eo circumfluunt calore et spiritu qui anima-
libus ex corde profiscitur, quando nimirum nec cor nec quicque quod illi proportione
respondet obtineant; vita tamen suo quodam modo fruuntur ut quae alantur et incre-
scent. Semen recens conceptum nihil praestantius quam stirpes in se continere verisi-
mile est, cum enim corde nondum conformato vivat alimentum incrementumque haud
secus atque stirpium genus assumit. Haec est prima et simplex vivendi ratio, quae quo-
niam animantibus non satis esse potest, temporis prolaptione perfectionem quamdam
consequitur ex corde, quod ingenti caloris et spiritus copia hanc actionem vegetiorem
absolutioremque reddit.«

Zu Piccolomini siehe Pierro 1965,

PiccoLomini 1586, S.123: »dessecto apertoque utero ecce in conspectum se dant (mi[r]
ificum et dictu et visu) tres veluti bullae tamquam tres margaritae, ciceris grandioris
magnitudine candidissimae ac lucidissimae, ac membranis tenuissimis et maxime dia-
phanis seu perspicuis involutae. Et statim verissimum esse agnovi id quod doctissimus
Fernelius lib. de hominis procreatione literis celebravit, harum trium mentionem facit
[...] Has tres bullas admirari et contemplari coepi et manibus contrectare. Erant hae
collocatae ut una superior, altera media, tertia inferior, digiti parvi latitudine inter se
distantes; quae abiunctae et nullis vinculis colligatae primo obrutu putabantur. At vero
illis manu apprehensis et in oppositum lumen inspectis videbantur copulatae filamen-
tis pene innumerabilibus, tenuissimis simul ac candidissimis, sursum, deorsum et quo-
queversum exporrectis a superiori bulla ad mediam, et a media ad inferiorem. Huius
inferioris bullae, parti inferiori duae sanguinis guttae adhaerescebant, illuc per venam
umbilicalem evectae. Quae res tantam admirationem mihi excitarunt ut ¢kotatikdg eva-
serim. Ad me rediens, tanta voluptate sum perfusus ut nihi supra dici potest, quoniam
isthaec inspectio omnes scrup[ulelos mihi infixos exemit quantumaque valeant Aristote-
lis et Galeni rationes et aliorum deliramenta cognitum habui. Ex hac igitur observatione

208



Die Leber, das Herz und das Gehirn. Francesco Scannelli und der Kérper der Malerei

40

M
42
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47

48
49
50
51
52
53

etinspectione didici tres illas bullas esse prima tria viscera, cerebrum, cor, iecur, semine
constantia, in prima eorum constitutione et eodem tempore et simul fabrefacta.«
Scannellis Kritik an der toskanischen und romischen Kunsttradition aufgrund ihrer Spro-
digkeit ist Teil einer breiteren Debatte Uber das statuino. Siehe PericoLo 2015.
GALEN/HELMREICH 1907/1909, Bd. 1, S.197.

SCANNELLI 1657, S.34: »s'ha da scrittori che il delicatissimo ed eccedente suo gusto
scegliesse per alimento pit abbondante e qualificato il perfetto dell'antichita [...] ed in
un tal modo diede anco in breve a conoscere aver estratto e formato molto al proposito
mediante la proporzionata materia el caldo di studiose fatiche I'oro purissimo della piu
fina pittura.«

Ebd., S.305: »nella maniera che lo stesso calore, operando di soverchio nella medesima
materia, & solito convertire poscia il crudo in adusto, in somigliante guisa vengono pari-
mente i professori di tal sorta con longa e viziosa diligenza ad acquistare di facile nelle
loro operazioni la successiva seccaggine, che inoltrandosi talora nell'eccesso vizioso,
riesce la stessa adustione.«

Ebd., S.13: »E sicome il core non resta, dopo aver ricevuto I'umore del fegato, di perfezzio-
narlo e d’accrescerlo coll’eccedente calore de gli stessi spiriti vitali, cosi parimente si da a
conoscere lo spiritoso Tiziano come proporzionato a viscere di tanta eccellenza.«

Ebd.: »Tiziano [...] ne fa derivare la vita di questa professione, fondata sopra la piu ga-
gliarda e vera maniera.«

Ebd., S.221: »il nostro Tiziano, arricchito di maggior talento, dopo I'osservazione della piu
degna verita che la natura abbia disseminato nella varieta de’ soggetti, ha saputo in uno
raccogliere e dimostrare con somma felicita un estratto di piu belle parti, come di teste,
mani e piedi, con braccia, gambe, cosce e torso, le quali concatenandosi a maraviglia
bene dimostrano insieme unito un egregio composto che riesce una particolare idea di
rara bellezza, perché formata come di verita si dimostra la pit vera apparenza della viva
carne con pastosita dolce ed in eccesso delicata.«

Ebd., S.15: »l'unico pittore da Correggio, il quale, con tutto che in effetto non fosse che
un chiaro sole di pittura, non conobbero perd a’ suoi giorni i raggi di cosi risplendente
virty, in quella guisa appunto che molti, per altro dotti, insieme con lo stesso Filosofo
stimarono non fosse dalla natura composto il cervello che in ordine al solo refrigerio del
core.«

ARrisTOTELES/KULLMANN 2007, Bd. 2, S. 44.

GALEN/HELMREICH 1907/1909, Bd. 1, S. 449.

Ebd., S. 461f.

Ebd., S. 464f.

Ebd., S. 466.

SCANNELLI 1657, S.18: »Dimostrano parimenti i fisici che sia il cervello membro nobilissimo
e maraviglioso nellumano microcosmo per contenere dentro a se stesso i ventricoli e
stupende cavita, ed in questi la prodigiosa fabbrica di quella rete che, in risguardo de gli
effetti riconosciuti da’ piu dotti partecipi di divinita, viene communemente per mirabile e
stupenda denominata, nella quale si fabbricano gli spiriti per l'intellezione, quando non
vogliamo dire che di vantaggio si venghino a perfezzionare gli spiriti vitali, i quali poscia,
coll'artificio e lor rara temperie, si rendono convenevoli per immediati mezi della ragione.«
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Zu Berengario da Carpis Erdrterung von Galen und seiner Lokalisierung des rete mirabile
siehe BereNGARIO DA CARPI 1521, S. ccclix r/v. Zu Vesalius’' Leugnung der Existenz von Galens
rete mirabile siehe VesaLius 1543, S. 642f. Siehe des Weiteren RusseLL 2013.

Zu Galen und dem pneuma siehe WiLsoN 1959; Rocca 2013; VAN DER Eijk 2005.

GALEN/DE LACY 1980, S. 445-447.

Ebd., S.431.

SCANNELLI 1657, S.16: »ma la stessa bella idea di piu bella pittura, dove si puo dire per una
tal formazione essersi distillati come per lambicco gli spiriti pit rari che sono i puri estrat-
ti e vere quinte essenze di bella e buona pittura.«

Ebd., S.15: »al pari del nettare o d'altro celeste liquore poté dopo, mediante la vista, ine-
briare i sensi de’ maggiori professori e mantenerli non poco nell'estasi della maravaglia,
atteso che furono anco in breve riconosciuti a proporzione gli effetti come divini di cosi
eminente soggetto, ed in guisa del capo dell'umano microcosmo, il vero seggio delle piu
eccelse operazioni.«

Ebd.: »si ritrova del pari contribuire Rafaello il naturale alimento di ben fondato sapere,
mediante il quale scopronsi invenzioni d'istorie straordinariamente rappresentate e dis-
posizioni spiritosamente rare con attitudini insolite e stupende, ed immediatamente Tizi-
ano lo spirito con forza e gagliarda naturalezza, accoppiato a fiero ed impetuoso moto.«
Ebd.: »si ritrovano dalla temperie di cosi egregia parte esattamente represse ed attem-
perate.«

Ebd., S.110: »ond’eglino con altri principali della loro scuola si pud dire che abbino servito
come temperata cute e membrana universale per ricoprire e terminare il gia ben for-
mato microcosmo della pittura.«

Ebd.: »nella guisa che dalla stessa cute ne deriva la successiva cuticula, parte pit ignobile
e meno necessaria dellumano composto, similmente nel nostro gran corpo di pittura
possono servire per cuticula altri buoni soggetti, ma perd meno principali di detta scuola,
i quali tutti unitamente concorono in ordine all'esterno compimento di un tal composto,
e cosi non restando in oltre che aggiungere in riguardo delle parti integranti e necessarie
se non quelle le quali solo ora appariscono per accidente, che sono alle volte nelle parti
estreme |'escrescenze callose e dure ed altre escrementizie dell'ultima cuticula, come
diversi fuchi e somiglianti superflui abbigliamenti.«

In diesem Zusammenhang siehe SoHm 2009, S. 161-166; PericoLo 2019, S. 36-45.

SCANNELLI 1657, S.134: »si verra a dedurre dal secondario riconoscimento dell'opere, come
espressioni de’ particolari oggetti, la qualita ed efficacia delle cause, per uniformarsi con
un tal modo alla piu sicura verita del fatto, mentre il soffisticar di vantaggio con tratti
di continuata ostinazione contro I'esperimentato del senso non e dichiarato in fine dal
savio che per un effetto di vacillante e debile intendimento.«

Ebd., S.131: »dove le gia concepite idee del bellissimo vengonsi a rappresentare
allimmaginazione con la stessa somiglianza di quel vero, ancorché finto e simulato,
come se tale venisse esposto a’ sentimenti umani, ed in un tal modo per vedersi come
al vivo espressa bellezza e grazia quasi divina, soprapresi in un tratto i sentimenti da
qualita cotanto eccellenti, non possono che restar commossi allamore e devozione, e
similmente per I'apparenza, come vera, di profana bellezza e lussuria, ed ad incitamento
di libidine.«
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67 Ebd., S.132: »opere tali veramente compite e quasi animate [...] si dovranno [...] essaltare
continuamente in terra come reliquie e semi piu verisimili e maggiormente uniformi alla
stessa divinita.«

68 Ebd., S.131: »perché questa armonia de’ corpi che bellezza € detta non € altro che una via
per cui si camina alla cognizione di Dio.«

69 Ebd., S.230f.: »e fra gli effigiati che palesano piu al verisimile 'umanata divinita del
benedetto Redentore, questo sara se non il pit raro d'ogni altro, almeno eguale ad ogni
piu eccellente qualificato, e maggiormente conforme alla lettera di Lentulo.« Zu Tizians
Zinsgroschen, heute in der Gemaldegalerie in Dresden, siehe WEeTHEy 1969, S.163f., Kat.Nr.
147.

70 Siehe Lutz 1975.

71 SCANNELLI 1657, S.231: »e questi conspirando unitamente alla maggior verita dell'istoria,
rapportano alla vista del fedele di Cristo quello che al presente pare non possa la mente
se non imperfettamente concepire, che viene per un tal mezo a manifestarsi con estre-
ma puntualita.«

72 Zu Michelangelos Auferstandenem Christus in S. Maria Sopra Minerva, Rom, siehe Dt ToL-
NAY 1948, S. 89-95.

73 Lomazzo 1584, S.531.

74 ScANNELLI 1657, S.282: »abbisogna che supplisca il Cielo coll'aggiungere grazia divina e piu
delicata bellezza.«

75 Ebd.: »dicasi pure che [...] la figura parimente dell'umanato Dio rappresentata di debita
convenienza non sia in effetto che un epilogo delle maggiori difficolta e piu degne e qua-
lificate bellezze che possa dimostrare la pittura alla vista de’ buoni virtuosi.«
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Autopsie, Aufzeichnung und Bildkritik.

Das Paradigma der Augenzeugenschaft und der
Diskurs uber den Aussagewert der Kopie bei
Pietro Sante Bartoli, Giovan Pietro Bellori und
Sebastiano Resta’

Seit der Renaissance wurde der Begriff der Autopsie im Sinne der Augen-
zeugenschaft, des Zeugnisablegens verwendet und diente der Referenz auf
materielle Relikte.? Die Berufung auf das mit eigenen Augen Gesehene nahm
aber auch deswegen seit dem 15. Jahrhundert zu, weil die Beobachtung zu
einem immer wichtigeren Instrument der Wissensgewinnung wurde, so dass
der Augenzeugenschaft eine wachsende Bedeutung bei der Uberprifung
der schriftlichen Uberlieferung zugeschrieben wurde.3 Dies galt nicht nur fiir
Wissenschaften der Natur wie die Botanik, die Medizin und Astrologie. Viel-
mehr lasst sich die Bedeutung der Beobachtung und des prifenden Sehens in
den sich formierenden Wissenschaften der Archaologie und der Kennerschaft
ebenso gut nachweisen. Im spaten 17. Jahrhundert steht die Berufung auf
die Augenzeugenschaft nicht zuletzt im Zusammenhang einer wachsenden
Produktion von Kopien. Dies ist insbesondere bei den antiquarischen Wis-
senschaften der Fall. Sie dienten der Dokumentation und wurden mehr und
mehr zu einem unverzichtbaren Arbeitsinstrument.s

Im Hinblick auf die notwendige Nutzung von Instrumenten zur Beobach-
tung der Natur haben Ofer Gal und Raz Chen Morris die These vertreten, dass
der empirische Ansatz der »Neuen Wissenschaft« [New Science] sich nicht so
sehr einer direkt sinnlich als vielmehr einer grundsatzlich medial vermittel-
ten Natur bediente.® Fur die Anfange der antiquarischen Wissenschaften und
der Kunstgeschichte kann - so meine These - Ahnliches behauptet werden.
Obgleich hier keine Instrumente wie Fernrohre oder Mikroskope notig wur-
den, waren die Antiquare doch auf Kopien angewiesen, um vor allem Neu-
funde beurteilen zu kénnen und sie in der République des lettres bekannt zu
machen.” Dabei handelt es sich in der Regel um Kopien, deren Originaltreue
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- wie zu zeigen sein wird - haufig durch den Hinweis belegt werden sollte, die
Originale mit eigenen Augen gesehen zu haben. Zugleich entwickelte sich ein
Diskurs Uber den Aussagewert von Bildern, der nach unterschiedlichen Krite-
rien gefihrt wurde.®

Im Folgenden soll anhand der vielleicht bedeutendsten Entdeckungen im
Rom des 17. Jahrhunderts, dem Grabmal der Nasonier, das 1674 unter der Via
Flaminia mit einer kompletten Wandausmalung aufgefunden und von dem
Zeichner Pietro Sante Bartoli in Aquarellen und Kupferstichen dokumentiert
wurde, ein Beispiel einer umfassenden Bildproduktion nach den antiken
Resten vorgestellt werden. Im Unterschied zu den zuvor entdeckten Wand-
malereien wie der Aldobrandinischen Hochzeit und der sogenannten Bar-
berini-Landschaft,® die alle auch kopiert und teilweise auch publiziert wurden,
zeichnet sich diejenige des Grabmals der Nasonier durch eine systematische
Dokumentation und Publikation aus. Die Zeichnungen und Reproduktionen,
die Bartoli von diesem Grabmal und seinen Wandmalereien anfertigte, lassen
sich damit auch als Visualisierungen einer bis dahin buchstablich im Dunkeln
liegenden Malerei verstehen, die durch die Ausgrabungen an der Via Flaminia
erstmals zu Tage befordert worden waren. Um Originaltreue bemuht, beruft
sich Bartoli haufig auf seine Augenzeugenschaft, um seinen Aufzeichnungen,
den Skizzen, Aquarellen und schlielich den Kupferstichen Autoritat zu verlei-
hen. Dabei ist die Berufung auf die Originaltreue ein Zeichen fur die gewach-
sene Bedeutung einer genauen Beobachtung. Zugleich werfen die Bilder selbst
Fragen nach dem Verhaltnis von Augenzeugenschaft und bildlicher Doku-
mentation auf. Wie wird das Verhaltnis von Augenzeugenschaft und Kopie
definiert? Welche Rolle spielten asthetische und mediale Aspekte dabei?
Welche Auswirkungen hatte zudem die Zusammenarbeit mit dem Kunstler
Bartoli auf Belloris eigene Beschreibungen? In einem abschlielenden
Abschnitt wird daher noch auf die Beschreibung von Raffaels Schule von Athen
eingegangen werden, in der Bellori sich mit der Kritik an den alteren Kup-
ferstichen dieses Freskos auseinandersetzt und seine eigene Augenzeugen-
schaft im Sinne einer kritischen Instanz begreift.
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»Aver occhio«: Giovan Pietro Bellori, Pietro Sante Bartoli und Sebastiano Resta.
Augenzeugenschaft und Dokumentation

Der 1635 in Perugia geborene Pietro Sante Bartoli ging schon bald nach Rom,
wo er zunachst bei Jean Le Maire und dann bei Nicolas Poussin, dessen
Antikeninteresse und Antikenstudium er besonders bewunderte, ausgebil-
det wurde.™ Bartoli lief3 sich jedoch nicht als Maler in Rom nieder. Vielmehr
begann er mit dem Kopieren beriihmter Werke, vor allem derjenigen Raffaels
und der Antike.” Schon frih muss er die Bekanntschaft Belloris gemacht
haben, mit dem ihn in der Folge nicht nur eine innige Freundschaft, sondern
auch eine nicht minder enge Arbeitsbeziehung verband.”? Im Vorwort seiner
1697 erschienenen Publikation Gli antichi sepolcri erinnert Bartoli seinen im
Jahr zuvor verstorbenen Freund auch als seinen Lehrer, dessen Bekannt-
schaft fur ihn Ansporn gewesen sei, seine angeborene Neigung auszubilden.
So habe er teilweise mit ihm, teilweise alleine die verschutteten Werke der
einstigen Grof3e Roms aufgesucht und bewundert (»parte con lui, parte solo
in frequentar, ed ammirare quelle sepolte opere della Romana grandezza«).
Auf diese Weise habe er die Schénheit in der Symmetrie der Gebaude und
in der Anmut der Zeichnungen entdeckt (»scoprendo il bello nella simmetria
degli edifici, e nella vaghezza de’ disegni«) und sich sehnlichst in sie verliebt
(»e cosi inamorandomi ardentementex).”

Die Arbeitsbeziehung der beiden, die Massimo Pompeo zu Recht als intellek-
tuelle Zusammenarbeit bezeichnet hat,* reicht tatsachlich weit zurtick und
mundete schlieBlich in einer Publikationskampagne, die die beiden seit den
1660er-Jahren verband. Hierzu zahlen die Admiranda,> die im Wesentlichen
Kupferstiche Bartolis nach antiken Reliefs versammeln, die beiden Historien-
siulen,® das Grabmal der Nasonier (1680)” sowie die antiken Ollampen (1691)."
Mit diesen Banden brachte Bellori mit Bartoli zusammen neuartige illustrierte
Blcher auf den Markt, die aus zahlreichen zum Teil nur knapp kommentier-
ten Kupferstichen bestanden und sich grofRer Beliebtheit erfreuten.” Anders
als die Zeichnungsalben des Papiermuseums Cassiano und Carlo Antonio
dal Pozzos, dem Bellori und Bartoli nahestanden,* folgten die von den bei-
den veroffentlichten Bicher anderen Mal3staben und Ordnungen.? Die Pub-
likation des Grabmals der Nasonier, Le Pitture antiche del sepolcro de Nasoni,
die 35 Kupferstiche Bartolis und einen ausfthrlichen Text Belloris umfasst
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PITTVRE ANTICHE
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NELLA VIA FLAMINIA
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PIETRO SANTI BARTOLI
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GIO: PIETRO BELLORIL
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on 35 tavete
sav. S
1. Giovan Pietro Bellori und Pietro Sante Bartoli, Le pit-
ture antiche del sepolcro dei Nasonii, Rom 1680, Titel-
blatt. © Universitdtsbibliothek Heidelberg, https://digi.

ub.uni-heidelberg.de/diglit/bartolii68o/0002/image.

(Abb.1 und 2), stand in engem
Zusammenhang mit den flr
Camillo  Massimi  (1620-1677)
geschaffenen kolorierten Aqua-
rellen, die der Kardinal in Auf-
trag gegeben hatte (Tafel 8).2 Mit
Camillo Massimi war Bellori seit
seiner Jugend im Haus Francesco
Angelonis (1587-1652) freund-
schaftlich eng verbunden. Bartoli
hatte fur ihn in den 1670er-Jahren
bereits an einer Kopie des Codex
Vergilius  Vaticanus gearbeitet,
deren Publikation allerdings
durch den frihen Tod Massimis
nur in Form von unkommentier-
ten Druckgraphiken erfolgte.
Insbesondere mit der Publika-
tion des Grabmals der Nasonier,
Le pitture antiche del sepolcro de
Nasonii nella Via Flaminia, setzten
die Herausgeber Bartoli und Bel-
lori Standards fur das illustrierte
wissenschaftliche Buch.? Seit der
von seinem Ziehvater Francesco

Angeloni 1641 publizierten Historia augusta® hatte Bellori sich mit dem illus-
trierten Buch auseinandergesetzt und fur die Kupferstichserie von Carlo Cesi

nach der Galleria Farnese,?® den Publikationen der Admiranda sowie der bei-

den romischen Historiensaulen, der Colonna Trajana und Antoniana, erlau-
ternde Bildunterschriften geliefert.?” Erst mit der Publikation des Grabmals
der Nasonier erreichte er eine enge Verzahnung von Bild und Text, die mit
einem hohen Anspruch auf Lesbarkeit und Bildevidenz einhergeht.?

Mit diesen Antikenpublikationen verfolgten Bellori und Bartoli nicht zuletzt
ein asthetisches Programm in der Hoffnung, dass die in den Graphiken
zuganglich gemachten Antiken die Kunst ihrer Zeit befligeln wirden.?® Dabei

beriefen sich beide auf Raffael, in dessen Werk sie die moderne Anverwand-
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5  TAVOLA:

s %ﬁrﬁm&nﬁmﬁﬂh testa della Camera sepolevale
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2. Pietro Sante Bartoli, Seitliche Wandbemalung des Grabmals der Nasonier, in: Giovan
Pietro Bellori und Pietro Sante Bartoli, Le pitture antiche del sepolcro dei Nasonii, Rom
1680, tav. IV, Kupferstich. © National Gallery of Art Library, Washington, DC.

lung antiker Kunst erkannten und auf eine Renaissance dieser Art der Antiken-
rezeption hofften.3° Bartoli erblickte in Raffael sein grof3es Vorbild, indem er
seine muhevolle Arbeit in seine Nachfolge stellt:
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»tali sepolti Sepolcri mi parvero sempre nobilissimi modelli, ed esemplari
per le proféssioni dell'Architettura, Pittura, e Scoltura, ch’ a me piacevano.
Il qual sentimento avvalorato da che lessi, Rafaele [sic] sopranomato il
Divino, haver frequentato le scuole de’ Sepolcri, e da che I' esperienza mi
fece palese come un sole questa verita, mi fé andar pellegrinando per li
monumenti della Citta di Roma, e del suo distretto, e di raccogliere i dise-
gni altrui di perite Memorie.«>

Diese Eloge auf Raffael wurde offenbar nach einem enkomiastischen Gedicht
von Girolamo Aleandro, dem Vorsteher der vatikanischen Bibliothek zur Zeit
Leos X., verfasst, in dem Raffael als Kopist antiker Gemalde gelobt wird (»for-
mas tellure sepultas / Exprimere et nostris subdere luminibus?«).3?

Auch Bellori bezieht sich in seiner Einleitung, in der er beklagt, dass immer
noch keine Reste antiker Wandmalerei entdeckt worden seien, die mit der
antiken Skulptur vergleichbar waren (»ancorché noi non habbiano vestigii
dell'antica Pittura, che possino ugualiarsi a quelli della scultura), auf Raffael
»Ristauratore«, der durch sein (zeichnerisches) Antikenstudium (»alcune reli-
quie, quasi dalla tomba, riporto fuori dalle rovinex), die Eleganz und den hero-
ischen Stil der alten Griechen erreicht habe (»egli illustro I'arte all'eleganza, e
stile heroico de gli antichi Greci.«)3 Als konkretes Beispiel einer solch engen
Auseinandersetzung mit der Antike gilt ihm die Annibale Carracci zugeschrie-
bene Nachzeichnung eines Wandfeldes im vermeintlichen Titusbad, bekannt
unter dem Namen Corolianus und Vetturia, die sich im Besitz Belloris befand
und von Bartoli eigens gestochen wurde (Abb. 4).34

Die Publikation des Grabmals der Nasonier nimmt auch deshalb eine beson-
dere Stellung unter den Antikenpublikationen Belloris und Bartolis ein, da
sie auf diese Weise die vollstandig erhaltenen antiken Wandmalereien einer
breiteren Offentlichkeit zuganglich machen konnten. Die Nachzeichnungen
und Kupferstiche dokumentierten darlber hinaus die Fresken, die bereits
kurz nach ihrer Entdeckung verblassten und bald ganz verschwanden. Nicht
zuletzt erweiterten sie die von Giulio Mancini und in der Folge von Bellori
selbst mit Delli Vestigi delle Pitture antiche del buon secolo Uberschriebene
Bestandsaufnahme der antiken Malerei um ein besonders aussagekraftiges
Beispiel.3s
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3. Pietro Sante Bartoli, Kopie nach der seitlichen Wandbemalung des Grabmals der

Nasonier, Skizze, Victoria Album, Windsor Castle, Royal Collection Trust, RCIN 9og961o0.
© Her Majesty Queen Elizabeth Il 2019.
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4. Annibale Carracci nach einem antiken Wandbild, sog. Corolianus und Vetturia,
Zeichnung, Victoria Album, Windsor Castle, Royal Collection Trust, RCIN 909573.
© Her Majesty Queen Elizabeth I 2019.

Anders als die Admiranda und die Blcher zu den beiden Historiensaulen
verdankte sich die Publikation des Grabmals der Familie der Nasonier einer
zufalligen Entdeckung. Aus dem Vorwort an den Leser erfahren wir, dass
das Grabmal aufgrund des Nachgebens eines Teils des Stral3enbelags der
Via Flaminia im Marz 1674 in Rom gefunden worden war. Es zog deshalb die
Aufmerksamkeit auf sich, weil seine Raume mit Wandmalereien ausgestat-
tet waren, zudem glaubte Bellori, das Grabmal Ovids gefunden zu haben.3®
Pietro Sante Bartoli war einer der Ersten, der die Grabungen besuchte und
Zeichnungen im Auftrag Camillo Massimis anfertigte. Sie waren die Grund-
lage fur die Aquarelle und Graphiken im gemeinsam mit Bellori publizierten

222



Autopsie, Aufzeichnung und Bildkritik

Tafelwerk.3” Neben Bartoli gab es mindestens noch einen anderen Zeichner,
der vermutlich im Auftrag von Carlo Antonio dal Pozzo den Fund dokumen-
tierte.3® Zudem hat sich eine unmittelbar nach ihrer Entdeckung entstandene
Beschreibung der Fresken in zwei Kopien in den rémischen Archiven erhalten,
von denen eine mutmallich aus Belloris eigener Feder stammt und offenbar
ebenfalls vor dem Original entstanden ist.3° In diesem Dokument und seiner
Abschrift wird auch die unterschiedliche Bewertung der Fresken deutlich.
Wahrend sie im vatikanischen Manuskript als eines der schénsten Zeugnisse
der antiken Malerei in Rom bezeichnet werden (»essendo fra le piu belle
che si siano vedute«), schatzt der Autor der Abschrift der Biblioteca Angelica
dagegen ihre Qualitat sehr viel niedriger ein (»non € seguita con suprema
Industria, e Sovranita ne'Colore«).4°

Die Entdeckung des Grabmals wurde also von einer regelrechten Kampa-
gne begleitet, die in der Dokumentation der neu entdeckten Fresken mun-
dete. Im gedruckten Band war es Bartoli schliel3lich duRerst wichtig, auf die
Unmittelbarkeit seiner Dokumentation und die Ubereinstimmung seiner Kup-
ferstiche mit den Originalen hinzuweisen. In seiner Widmung an Luis Manuel
Fernandez de Portocarrero y de Guzman (1635-1709), der bis 1677 in Rom als
Kardinalprotektor lebte und 1677 zum Erzbischof von Toledo ernannt worden
war, hebt Bartoli hervor, dass Portocarrero die Originaltreue seiner Zeichnun-
gen selbst mit eigenen Augen Uberpruft habe. Damit beruft er sich nicht nur
auf eine doppelte Augenzeugenschaft, sondern auch auf die Autoritat des
Kirchenmannes: »Wahrend ich die Bilder abzeichnete« (»Mentre delineando
l'immagini stesse«), so schreibt Bartoli, »erwies mir seine Exzellenz die Ehre
seinen Blick auf meine Zeichnungen zu richten und ihre Nahe zu den antiken
Originalen (»all'imitazione de gli antichi originali delle Pitture«) zu bestatigen.«#

Bellori hingegen weist in seiner Einleitung sowohl auf die Besonderheit der
antiken Malerei hin als auch auf die Schwierigkeit, diese zu dokumentieren.
Als Grunde fur die schlechte Kenntnis der Malerei der Alten macht er neben
dem unzureichenden Studium auch den Umgang der Ausgraber verantwort-
lich, die in ihrem Furor, Steine und Ruinen auszugraben (»a trar fuori sassi
e rovinex), die erlesensten Reste der Antike in Mortel und Asche zerbrdsel-
ten (»a calcigine et in ceneri li piu rari avanzi dell'antichita«).#> Auch Bartoli
beschreibt in seinem 1697 erschienenen Buch Uber die antiken Grabmaler (G/i
antichi sepolcri) dhnliche Schwierigkeiten und bekennt, dass ihm aufgrund der
Gefahr ihrer Zerstérung das Herz geblutet habe und er sich daher atemlos

223



Elisabeth Oy-Marra

gezwungen sah, die Reste der gelehrten Antike (»quegli avvanzi della dotta, &
erudita Antichita«) mit aller Genauigkeit nachzuzeichnen (»dissegnar con ogni
esattezza«).#3 Zwei Dinge sind es also, die Bartoli hier besonders hervorhebt:
Zum einen die Genauigkeit und damit die Originaltreue seiner Zeichnungen
und zum anderen den Zweck, den er mit denselben verfolgte, namlich die
Bewahrung der Denkmaler in der Zeichnung fir die Nachwelt.

Die im Vorwort des Grabmals der Nasonier hervorgehobene Augenzeugen-
schaft, mit der Bartoli seinen Anspruch auf Zuverlassigkeit und >Wahrheit«
der Kupferstiche unterstreicht, wird schlieBlich von demjenigen bestatigt, der
malgeblich fur den methodischen Paradigmenwechsel einer reflektierten
Quellenkritik in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts stand, Jean Mabillon
(1632-1707).% In seinem Reisejournal ist flr den 30. Juni 1685 ein Besuch im
Haus von Pietro Sante Bartoli in Gesellschaft des Leiters der franzdsischen
Akademie in Rom, Mathieu La Teuliere, und Giovan Pietro Bellori dokumen-
tiert, bei dem sie sich die Kupferstiche Bartolis vorlegen liel3en:

»ubi quicquid veterum picturarum in antiquis delubris et monumentis
reperiri potuit, pictum aut caelatum vidimus: quale est Ovidii mauso-
leum, aeri ab eodem Petro incisum in variis tabulis, notisque et observa-
tionisbus illustratum a Petro Bellorio.«4s

Dieses Treffen bekraftigt einerseits die wachsende Berihmtheit, die Bartoli
mit seiner Dokumentation des Grabmals erreicht hatte und Anlass fur den
Leiter der franzdsischen Akademie in Rom, Mathieu La Theuliére, war, ihn mit
weiteren Nachzeichnungen zu beauftragen.s® Andererseits lasst sich hieran
auch das Interesse an der gemeinsamen Inaugenscheinnahme der Kupfer-
stiche und die Anerkennung ihres dokumentarischen Wertes ablesen. Da die
Fresken des Grabmals der Nasonier allerdings mit der Zeit ganz und gar ver-
blassten und nur wenige Stiicke bewahrt werden konnten, ist ihr Dokumen-
tationswert nicht leicht zu beurteilen. In jedem Fall blieb die Publikation von
1680 maldgeblich fur die spateren Rekonstruktionen von Adolf Michaelis und
Bernhard Andreae.#

Belloris gelehrte Kommentare zu Bartolis Kupferstichen sind auf eine iko-
nographische Klarung, Einordnung und Datierung aus und stehen in enger
Abstimmung mit den Bildtafeln.#® Wie schon bei den Historiensaulen stellen
Zahlen die Verbindung von Bild und Text her. So lassen sich selbst Belloris
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anfangliche Erlauterungen Uber den genauen Ort und das Eindringen der
Arbeiter in den Tumulus und Uber das Offnen der abschlieRenden Wélbung
auf der ersten Graphik Bartolis nachvollziehen. Bartoli veranschaulicht hier
diesen Vorgang, indem er zusatzlich eine Art Querschnitt entwirft, in dem er
den Weg der Arbeiter kenntlich macht, obgleich er die Entdeckung so nicht
gesehen haben kann.# Zugleich zeigt er aber auch die schéne Fassade des
Grabmals, die er bereits in eine Landschaft eingebettet hat. Beeindruckend ist
jedoch die eigentliche Dokumentation des Gebaudes, die vom Fund tber eine
an einen Grundriss erinnernde schematische Zeichnung, Uber die Darstellung
der Wandstucke bis hin zu den Details der Ausmalung reicht. Alle anderen
Erlduterungen Belloris sind dann der Ikonographie der verschiedenen Bild-
felder und Figuren gewidmet. Dabei lag Bellori gar nicht so falsch mit seiner
Deutung und Datierung der Fresken. Hatte er auch aufgrund der Inschrift das
Grabmal in die frihe Antoninische Zeit datiert, so geht die Forschung heute
ebenfalls von einer nur wenige Jahrzehnte spateren Datierung in die zweite
Halfte des 2. Jahrhunderts n. Chr. aus.5°

Im Hinblick auf heutige Objektivitatsvorstellungen wurden Zweifel an
der Originaltreue der Graphiken Bartolis laut. Die Nachzeichnungen aus
der Sammlung von Cassiano und Carlo Antonio dal Pozzo werden heute als
akkurater angesehen als diejenigen, die Bartoli fir Carlo Antonio und Camillo
Massimi anfertigte.5" Schon Gerard de Lairesse beklagte dessen mangelnde
Wiedergabe der Skulptur im Vergleich zu Francois Perriers Kupferstichen der
Icones et Segmenta, die Bartoli fur die erste Ausgabe der Admiranda kopiert
hatte.5> Bei den Kupferstichen nach den Wandmalereien des Grabmals der
Nasonier ist die Originaltreue der Graphiken aufgrund des nicht mehr erhal-
tenen Grabmals ungleich schwerer zu ermitteln. Das vorhandene Material
ermoglicht jedoch einen umfassenden Vergleich der rasch vor den Originalen
entstandenen Skizzen, die im Victoria Album in Windsor aufbewahrt werden
(Abb. 3), mit den kolorierten Zeichnungen in Glasgow und schlie8lich mit den
publizierten Kupferstichen (Tafel 8, Abb. 2).53 So geben die kolorierten Nach-
zeichnungen, die fur das Album des Kardinals Massimi bestimmt waren, die
Fresken sehr viel besser wieder als die linear reduzierten Druckgraphiken.
Album und Publikation erforderten zudem unterschiedliche Lesetechniken
und richteten sich an verschiedene Leser. Es ist interessant, dass Bellori in
seinem Vorwort auf das Album verweist und den Leser ermuntert, hier die
Farben zu betrachten, die die Kupferstiche tatsachlich nicht wiedergeben.s
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Deutlich wird aber bereits, dass Bartoli die im Vorwort hervorgehobene
Augenzeugenschaft nicht im Sinne einer detailgetreuen, die Farben mog-
lichst genau wiedergebenden Darstellung verstanden haben kann. Der von
ihm ausgebildete graphische Stil seiner Kupferstiche, mit dessen Hilfe er
sich nicht zuletzt auf dem schwierigen Markt der Antikenkopie einen Namen
gemacht hat, zielt tatsachlich nicht auf die genaue Wiedergabe der Materiali-
tat der Originale. Es muss daher vermutet werden, dass fur ihn andere
Prinzipien leitend gewesen sind. Dabei dirfte die niedere Qualitdt der neu
entdeckten Wandmalereien ein Stimulus daflir gewesen sein, diese in den
Stichen zu verbessern und sie etwa mit Landschaften als Ornamente zu ver-
sehen,ss so dass seine Augenzeugenschaft hier eher im Sinn der Interpreta-
tion als der reinen Dokumentation zu verstehen ware. DarUber hinaus gibt
es Hinweise darauf, dass Bartoli versuchte, die Zeichnung, das disegno im
Sinne Vasaris wiederzugeben, was nicht nur einer bewussten Nivellierung
der Unterschiede von Malerei und Skulptur gleichkdme, sondern vor allem
grundsatzlich als Versuch zu verstehen ware, die Idee der Bilder herauszuar-
beiten.>® Damit folgte Bartoli einer Konzeption, die Bellori in seiner Einleitung
zu Delle pitture antiche besonders hervorhebt. Hier verweist der Autor auf
das Problem, dass diejenigen, die die Kunst des Altertums (»dell'Arte degli
Antichi«) beurteilen wollten, dies an den antiken Statuen tun mussten, und
macht in diesem Zusammenhang das disegno im vasarianischen Sinn als
gemeinsame Basis von Skulptur und Malerei geltend, da beide Gattungen
von ihm belebt wirden (»animate dal disegno che & la vera forma lorox).
Sobald man ihnen den Marmor und die Farbe ndhme (»che tolta la materia
del marmo, & del colore«) - so Bellori -, vereinten sich beide Gattungen in
einen einzigen Intellekt und einen Genius, der sie trage und zur schdnsten
Nachahmung der naturlichen Dinge vollende (»in tutte le altre parti si unis-
cono, e si abbracciano insieme come un arte sola di un solo intelletto, & di
un Genio, che le regge, & le perfettiona alla piu bella imitatione delle cose
naturali«).5” Bellori, der gerade noch die kolorierten Zeichnungen Bartolis fur
eine komplementare Lektire empfohlen hatte, konnte mit seinem Verweis
auf die Zeichnung, und damit auf die Idee, nicht nur dartber hinwegsehen,
dass die neu entdeckten Gemalde seine Erwartungen an die antike Male-
rei nicht vollstandig erflllten. Es scheint so, als habe er damit auch Einfluss
auf den reduzierten, linearen Stil von Bartolis Graphiken genommen. Dabei
hatte er zugleich einen wegweisenden SchliUssel fur die Beurteilung antiker
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Werke gefunden. Noch Winckelmann betrachtete in den Vasenmalereien vor
allem die Zeichnung, die er mit derjenigen Raffaels verglich:

»Die Zeichnung auf den meisten GefalRen ist so beschaffen, dass die
Figuren in einer Zeichnung des Raffael einen wuirdigen Platz haben
konnten. Wer die meisterhafte und zierliche Zeichnung auf denselben
betrachtet und einsehen kann und die Art zu verfahren weil3, in Auftra-
gung der Farben auf dergleichen gebrannte Arbeit, findet in dieser Art
Malerei den grof3ten Beweis von der allgemeinen Richtigkeit und Fertig-
keit auch dieser Kunstler in der Zeichnung.«s#

Zugleich bedeutet Belloris Rekurs auf das beiden Gattungen zugrunde lie-
gende Prinzip des disegno geradezu ein Paradox fur die Antikenkopie. Gerade
Bellori hatte an einer Malerei, die sich sklavisch am modello ausrichtete, in
seiner /dea-Rede aus dem Jahr 1664 kein gutes Haar gelassen.® Tatsachlich
wurden die wenigsten Kunstler, die die neuentdeckten Gemalde der Aldo-
brandinischen Hochzeit, der Barberini-Landschaft und der Caestius-Pyramide
kopiert hatten, von den Antiquaren Uberhaupt erwahnt.t° Dass Bellori Bartoli
so hoch einschatzte und es diesem gelang, sich als Kopist einen eigenen Ruf
zu schaffen, muss daher auch daran gelegen haben, dass Bellori in seinen
Zeichnungen mehr als nur eine bloRBe Kopie erkannte, namlich die ihnen
zugrunde liegende Idee.

Das Diskursfeld, aus dem heraus sich das Interesse an der Augenzeugenschaft
als Voraussetzung fur die Dokumentation und Interpretation von Werken der
Kunst entwickelt hat, kann abschliefend nur angedeutet werden. Wie oben
bereits erwahnt, war Bartoli, der in den 1660er-Jahren flr Francesco Barberini
und Carlo Antonio dal Pozzo gearbeitet hatte, mit dem wichtigsten Unter-
nehmen der Dokumentation von Antike und Natur, dem Papiermuseum von
Cassiano und Carlo Antonio dal Pozzo, vertraut.®” Als Kupferstecher war er
daruber hinaus an der Publikation von Agostino Scillas Buch Uber die Fos-
silien La vana speculazione disingannata dal senso: lettera risponsiva circa i
corpi marini, che petrificati si trovano in varij luoghi terrestri aus dem Jahr 1670
beteiligt gewesen, denn von ihm stammen die Kupferstiche nach den Zeich-
nungen Scillas.%? Auch Scilla beruft sich im Vorwort seines Buches auf die
Augenzeugenschaft, die er programmatisch gegen die reine Spekulation der
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Naturphilosophen ausspielt. Als Maler beansprucht er ein besonderes Auge
zu besitzen (»aver occhio«), das es ihm erlaube, die Dinge mit mehr Recht
beurteilen zu kénnen als die Philosophen:

»e si ricordi che questa € composizione, non gia da uno, che faccia
professione di lettere, ma si bene da un pittore, il quale pretende d'aver
occhio a proposito per giudicare le cose, che possiamo maneggiare, con
piu soda verita di coloro, che sono meri professori di cieche specula-
zioni.«%

Der Kupfertitel zeigt in allegorischer Form genau dieses Verhaltnis von Speku-
lation und Anschauung durch einen jungen Mann, der einer wolkig-formlosen
Personifikation der >Spekulation< in den Luften ein Fossil entgegenhalt, das
diese nachdenklich betrachtet. Zugleich deutet er mit seiner linken Hand auf
die am rechten Bildrand auf dem Boden liegenden Exemplare (Abb. 5).

Die Berufung auf die verita dell'occhio, auf das Auge als Instrument der
Erkenntnis, bezieht sich auf die Inspektion als epistemischer Grundlage einer
empirisch ausgerichteten Kennerschaft. Mit den Antiquaren haben sie das
Interesse an der Sammlung und Klassifikation gemein.® Der bedeutendste
romische Connaisseur der Zeit war zweifellos Sebastiano Resta, der in Rom
mit Bellori und vor allem auch mit Carlo Maratta in engem Austausch stand.®s
Wie die Beitrage von Francesco Grisolia, Annkatrin Kaul, Simonetta Prosperi
Valenti Rodind und Irina Schmiedel in diesem Band zeigen, hat auch er eine
Methode ausgebildet, die - vom Auge ausgehend - ein System von Verweisen
etabliert, mit dem er seinen Zuschreibungen Geltung zu verleihen suchte. Wie
sehr Resta den Antiquar und Kenner Bellori zu schatzen wusste, zeigt sein mit
Stolz kommentierter Ankauf der Zeichnungssammlung Belloris nach dessen
Tod.% Im Zuge dessen kam er offenbar auch in den Besitz der Coroliano und
Vetturia-Zeichnung von Annibale Carracci (Abb. 4).5? In den Abschriften des
Konvoluts Lansdowne 802 finden sich unter dem libro B, fol. 5r, das von John
Talman als Saggio de’ secoli bezeichnet wurde,®® konkrete Hinweise darauf. In
diesem Zusammenhang nennt Resta auch Pietro Sante Bartoli und hebt her-
vor, man kénne sich anhand dieser einfachen Zeichnung (»semplice schizzo«)
ein Bild von der Art und Weise des Erzahlens und der Zeichnung der Rémer
oder Griechen machen (»farsi far spene dell'opera, e della maniera dell
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historiare, o disegnare de Romani
0 Greci Antichi«).%

An den wenigen ihm bekann-
ten Beispielen versuchte Resta,
die antike Malerei in seinen Alben
zu dokumentieren und sie in die
Abfolge der Zeitalter miteinzu-
beziehen, wie etwa im libro | des
Manuskripts Lansdowne 802 der
British Library, das auch Parnaso
di Pittura genannt wird. Hier hebt
er die Nuova Nupta (Aldobran-
dinische Hochzeit) hervor, die er
ursprunglich durch einen Stich
von Bartoli prasentiert hatte. Er
diskutiert an dieser Stelle auch
ihre Datierung, ob sie namlich in
der griechischen oder romischen
Zeit entstanden sei.”

Auch kannte erdas Grabmal der

Nasonier, denn in seinem Raffael 5. Agostino Scilla, La vana speculazione, Neapel 1670,
gewidmeten Album bezieht er Titelblatt. © Wikimedia Commons.

sich auf Belloris Einschatzung des

Klnstlers als bedeutenden Anti-

kenkopisten:

»Raffaele (dice bene il Bellori nell'Introduzzione al Sepolcro de Nasonij)
da alcune Reliquie d’Antiche Pitture ne trasse d'illustrare l'arte all’Ele-
ganza, e stile Greco: persino prezzioso ci deve sembrare questo foglio
volante di sua mano.

(Bellori nell'istesso luogo) E fama che mandasse disegnatori sino in
Grecia a copiare pitture antiche, non che in queste nostre ville d’Adriano
e Tivoli, Terme di Tito e di Trajano, et alle Grotte di Napoli e Pozzolo. lo
n'hebbi diversi fogli di M. di Perino, et alcuni ne donai al Sig. Canonico
Raffael Fabbretti per il Suo Museo d'Urbino.«”
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In diesen Stellen kommt nicht nur Restas Wertschatzung Belloris zum Aus-
druck, sondern vor allem auch sein Interesse an der Antikenkopie, insbeson-
dere Pietro Sante Bartolis. Wo er keine originalen Zeichnungen zur Hand hatte,
behalf er sich mit Nachstichen wie bei der Aldobrandinischen Hochzeit, aber
auch mit Nachzeichnungen und Abklatschen smoderner« Werke.?? Vor allem
etablierte er aber Vergleiche von Vorzeichnungen mit ausgefihrten Werken,
um seinen Zuschreibungen Gewicht zu verleihen. Wie wichtig ihm die Inau-
genscheinnahme sowohl der Zeichnungen als auch der Kunstwerke war, zeigt
eine Reise von Rom nach Mailand, die er 1690 in Begleitung des Zeichners
Giuseppe Passeri (1654-1717) unternahm. Die einzelnen Stationen sind durch
die Kopien der besuchten Werke von Passeri heute noch nachvollziehbar.7

Autopsie und Interpretation: Belloris Descrizzione der Schule von Athen

1695, ein Jahr vor seinem Tod, verotffentlichte der 82-jahrige Giovan Pietro
Bellori in Rom eine Schrift mit dem Titel Descrizzione delle Immagini dipinte
da Raffaello d’'Urbino nelle Camere del Palazzo Apostolico Vaticano. Die eigentli-
che Beschreibung der Gemalde Raffaels befindet sich in der ersten Abhand-
lung des Buches, die mit einem Portratkupfer Raffaels aus der Hand Carlo
Marattas und einer Widmung an Papst Innozenz XVII. beginnt.74 Hierin er-
lautert Bellori Raffaels Fresken in den Stanzen. Dieser erste Teil des Buches
wird von einer zweiten Abhandlung Uber die Fresken der Farnesina (La Favola
diamore, e psiche) erganzt, die ein eigenes Titelblatt aufweist, aufdem der dama-
lige Besitzer der Farnesina, der Herzog von Parma und Piacenza Francesco
Farnese, als Widmungstrager ausgewiesen wird.”s Neben ihrer Beschreibung
findetsich hierauch eine Erérterungihrer Restaurierung durch Carlo Maratta,”®
wie auch eine Diskussion Uber Vasaris Auffassung, Raffael habe erst durch die
Kenntnis Michelangelos seinen Stil verbessern kénnen. Diese Kapitel werden
schlieBlich durch den Abdruck des berihmten Briefs »al Signor Conte« von
dem Bellori noch glauben musste, dass ihn Raffael selbst geschrieben habe,”
abgerundet, gefolgt von einer Genealogia Raphaelis sowie von zwei Inschriften
far Epitaphien. Insofern handelt es sich bei diesem Buch, das zwei - wahr-
scheinlich unabhangig entstandene Schriften zusammenfasst - um eine Art
saggio, eine Abhandlung, die die These verfolgt, Raffael sei ein durch und durch
vollendeter Meister gewesen und keinem anderen - auch nicht Michelangelo -
nachrangig. Als solcher lasst es sich mit dem Traktat Correggio in Roma von
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Sebastiano Resta vergleichen, auch wenn Belloris Argumentationsfihrung in
der Deutung der Schule von Athen, wie zu zeigen sein wird, wesentlich auf eine
ikonographische Auslegung der Fresken zielt.”® Dabei wird jedoch auch der
kennerschaftliche Hintergrund Belloris deutlich.

Der eigentliche Verdienst des Traktats liegt in Belloris Interpretation der
1510/11 fUr Julius Il. della Rovere gemalten Schule von Athen Raffaels, deren
Gultigkeit bis ins 20. Jahrhundert Bestand hatte. Fur Jacob Burckhardt, Anton
Springer und in besonderem MaRe fir Edgar Wind hatte die in enger Aus-
einandersetzung mit Vasaris Beschreibung erfolgte Deutung Belloris Modell-
charakter.” Interpretationsgeschichtlich versuchte er tatsachlich zum ersten
Mal, einen verlorenen Sinn durch die genaue Beschreibung und Deutung der
einzelnen Figuren zu rekonstruieren.® Damit wirft Bellori - wie Pascal Griener
hervorgehoben hat - eine grundsatzliche Frage nach der Funktion des Gemal-
des auf: ob namlich der philosophische Dialog Uber das gesamte Wissen als
einfache lllustration oder aber als Einschreibung des universellen Wissens im
Bild aufzufassen sei.®" Bellori unterscheidet indes zwischen einem maoglichen
Programm-Text und dem Gemalde. Wohl halt er es fur wahrscheinlich, dass
dem Maler ein Gelehrter an die Seite gestellt worden war (»da qualche dotto,
e sublime ingeno fosse dato a Raffaelle«), doch fur das Gelingen eines Gemal-
des, so hebt er hervor, sei es nicht ausreichend, eine wie auch immer gelehrte
Konzeption, ein argomento vorzuschlagen, wenn der Maler nicht selbst in der
Lage und gelehrt genug sei, es darstellen zu kénnen, denn viele Dinge kdnnten
im Text gelingen, die in der Malerei nur Langeweile ausldsten: »poiché molte
cose riescono gioconde in iscritto, e nell'ornamento delle parole, le quali poi
languiscono, e non hanno azzione nel colore.«®

Vasari-Kritik als Bildkritik

Mit der Hervorhebung der Descrizzione im Titel rdumt Bellori - so scheint es -
der literarischen Gattung der Ekphrasis, fur die er seit der Publikation seiner
Lebensbeschreibungen der modernen Maler, Bildhauer und Architekten aus dem
Jahr 1672 berthmt geworden war, nunmehr ein eigenstandiges Recht ein.8
Waren die Bildbeschreibungen in seinen Vite indes in die Lebensbeschrei-
bungen der Kunstler eingebunden, so handelt es sich bei der Descrizzione
um einen eigenstandigen Text, der - wie auch das beschriebene Gemalde -
programmatischen Charakter beansprucht. Mit dem gewahlten Titel einer
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Descrizzione knupft Bellori an Schriften wie Basilicae veteris Vaticanae descriptio
von Petrus Mallius und Paolo de Angelis (1646) an.

In seinem Vorwort, das er an die »studiosi di Raffaelle« richtet, beruft
er sich auf Philostrat und betont die doppelte Funktion der Malerei in der
Verbindung von Schdnheit und Weisheit.?+ Starker noch als im Vorwort der
Vite, in dem Bellori sich als Ubersetzer, als »semplice traduttore« bezeichnet
hatte,® versteht er seine eigene Tatigkeit nunmehr nahezu als die eines Kopis-
ten, indem er sich als Raffaels Schiiler ausgibt (»e farmi suo discepolo con
imitarlo«). Dabei setzt er effektvoll dem »Licht der Farben« den »Schatten«
der Schrift entgegen (»se non coi lumi de’ colori, con 'ombre almeno degli
scritti«).8®

Die damit erreichte Evokation einer engen Anbindung an den Meister ver-
mittels der Meditation seines Werkes als Voraussetzung seiner Beschreibung
wird schlief3lich noch durch seine Rede vom Original (»originale della pittura«)
erganzt.

Es ist sein Bezug auf das Original, mit dem er schlief3lich die Kritik an der
alteren Interpretation Vasaris - wenn auch mit groRem Bedauern aufgrund
seiner hohen Wertschatzung des Autors der Vite - begrindet: »non senza dis-
piacer mio sono costretto di contradire al suo commento sopra le medesime
Vaticane Imagini«.8” Vasaris Fehler in der Deutung wird daher auch als Ver-
unreinigung der Originale (»corromperli affatto dagli originali«) beschrieben
und gereicht ihm schlieBlich als Beweggrund fir seine eigene Auslegung.t®
Dass er die schwer zuganglichen Fresken tatsachlich mit eigenen Augen hat
sehen kénnen, hebt er schlieBlich durch den Hinweis auf die Ernennung Carlo
Marattas zum Kustos der Stanzen eigens hervor: »si & offerta l'occasione in
tempo che il Sigor Carlo Maratti [...] & stato diletto alla custodia delle Vaticane
Camere«.?

Die eigentliche Beschreibung der Schule von Athen befindet sich im vordersten
Teil des Buches, gleich nach derjenigen der Tugenden und der Disputa unter
dem Titel Imagine dell'antico Ginnasio di Atene, o vero la Filosofia (Tafel 9).%°
Besonders interessant ist Belloris Vorgehen bei seiner Kritik einzelner Figu-
rendeutungen durch Vasari. Er fihrt namlich die dlteren Deutungen vor allem
auf zeitlich nahe Kupferstiche zurtick und kann seine eigene schlie3lich als
Bildkritik der alteren Kupferstiche im Vergleich zum Original aufbauen.*"
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Noch bevor er mit der konkreten Beschreibung beginnt, weist Bellori
sogleich die Ansicht zuruck, es handele sich bei der Schule von Athen um den
Disput des Apostels Paulus mit den Epikuraern und Stoikern, wie dies Vasari
in der Ausgabe der Viten von 1568 behauptet hatte.”? Fir diese falsche Deu-
tung macht er verschiedene altere Kupferstiche verantwortlich, die er der
Reihe nach nennt und deren Hinzufligungen er eigens kritisiert. So habe der
Stecher Tommasino, Philippe Thomassin, die Kdpfe von Platon und Aristote-
les mit einem Heiligenschein und einem Diadem versehen,?3 die in Wahrheit
weder auf dem urspringlichen Kupferstich von Giorgio Ghisi%4 und schon gar
nicht auf dem Original zu finden seien:

»ll quale argomento vi fu aggiunto dal Tommasino intagliatore nel ritoc-
care la prima stampa di Giorgio Mantovano, ove alle due figure di Pla-
tone, e di Aristotile agiunse lo splendore, e I'diadema, che in verita non
sono nel primo intaglio, e moltomeno nell'originale della pittura.«%

Damit plausibilisiert er schlie8lich auch Vasaris Fehldeutung:

»improprio ancora & il nome impostole dal Vasari: la concordia della
Filosofia, ed Astrologia con la Teologia, non vi essendo ne Teologi, ne
Vangelisti, come egli lungamente descrive, confondendo piutosto questa
seconda imagine con la prima della Teologia, e del Sacramento.«%

Beruhmt geworden ist vor allem aber Belloris Korrektur der Interpretation
jener Figur mit Buch am linken Bildrand des Freskos, die Vasari fur den heili-
gen Markus hielt:

»So malte er hinter dem heiligen Matthaus, der jenen von einem Engel
gehaltenen Tafeln die Figuren und Zeichen entnimmt und sie in eines
seiner Bucher Ubertragt, einen alten Mann, der ein Blatt Papier auf den
Knien hat und alles abschreibt, was der Heilige Matthaus aufzeichnet

[...J«%7
Auch hier verweist Bellori darauf, dass die unhaltbare Deutung Vasaris auf

den irrefuhrenden Kupferstich von Agostino Veneziano aus dem Jahr 1524
zurlckzufUhren sei.®® Dieser hatte die Figur des Pythagoras tatsachlich in den
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6. Agostino dei Musi (gen. Veneziano), Gruppe des Pythago-
ras aus Raffaels Schule von Athen, 1523, 274 x 177 mm, Kup-
ferstich, Inv.-Nr. 46791. © Hamburger Kunsthalle / bpk Foto:
Christoph Irrgang.

Evangelisten Markus trans-
formiert, wahrend der Kni-
ende neben ihm die Gestalt
eines Engels bekommen
hatte (Abb. 6).9

Seine Deutung der Figur
als Pythagoras stutzt sich
dagegen auf das Diagramm
auf der Tafel, welches ihm
ein kleiner Junge entge-
genhalt. Dieses Diagramm,
das die Nummern und die
Konsonanz des Gesangs
darstellt, die mit den griechi-
schen Buchstaben Diapason,
Diapente, Diatesseron - so
Bellori - bezeichnet wer-
den, bildet er am rechten
Rand seines Textes zusatz-
lich ab, um dem Leser einen
Vergleich zu ermdglichen.

Die Bildkritik der alteren
Kupferstiche wird immer
wieder durch seinen Ver-
weis auf das Original der
Fresken beférdert. Sie wird

schlieBlich zur Voraussetzung fur die Klarung der Ikonographie der Fresken,

ihr argomento, welches er in der Descrizzione sukzessive herausarbeitet. Neben

der Benennung der einzelnen Figuren versucht Bellori auch die Architektur der

Schule von Athen auf den ersten Entwurf von Neu Sankt Peter zurtckzufihren.©

Besonders beeindruckt jedoch seine durch den Vergleich mit dem Origi-

nal der Fresken ermoglichte Bildkritik der Kupferstiche als Voraussetzung fur

die Klarung der Deutungsgeschichte. Dieses in der Descrizzione der Schule von

Athen zum Ausdruck kommende hohe methodische Bewusstsein, vor allem

der Bezug auf das Original des Kunstwerks, stellt im Vergleich zu Belloris Vite

eine Neuerung dar. Hatte er sich in seinen Bildbeschreibungen hier - teilweise
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ohne sich des Originals zu versichern - eher unkritisch auf die ihm zur Ver-
fugung stehenden Kupferstiche gestltzt,? so kritisiert er nunmehr Vasari
dafar.

So originell diese Bildkritik erscheint, so war Bellori doch nicht der Erste,
der die Diskrepanz der Graphiken zum Original gesehen hatte. Bereits Roland
Fréart de Chambray hatte in seiner Idée de la perfection de la peinture aus dem
Jahr 1662 eine fulminante Kritik an Vasaris Deutung getbt und diese auf die
Kupferstiche von Giorgio Ghisi mit dem falschen Titel und Domenico Vene-
zianos Interpretation des Knienden als Apostel Matthaus zurtckgefuhrt."3
Fréart verfasste mit seiner Vasari-Kritik eine einzige, ja geradezu witende
Tirade gegen den berihmten Autor. Auch er leitet die falsche Bezeichnung
des Kupferstiches von Giorgio Ghisi als »Die Predigt Pauli in Athen« von Vasa-
ris Text ab, den er ausfuhrlich im Italienischen und Franzdsischen zitiert,”4 um
seinen Autor schlieBlich als »diseur de rien« und dessen Deutung als »stile
chimerique« und als »discours amphibologique« zu disqualifizieren.*s Am
Ende bezeichnet er das Fresko Raffaels als »L'Ecole d’Athénes« und beschreibt
in lockerer Folge (»une lecture si rhapsodieuse«) verschiedene Philosophen,
ohne seine Deutung jedoch aus der jeweiligen Figur und ihren Attributen
abzuleiten.™®

Im Vergleich dazu ist Belloris Interpretation wesentlich systematischer und
zugleich konkreter. Er stellte die Kritik der Kupferstiche an den Anfang seiner
Ausflhrungen, um das Original zuerst von falschen Deutungen zu bereinigen.
Schlief3lich springt er nicht durch das Bild, sondern beginnt mit der hochs-
ten Ebene der Philosophen, um dann die Figuren darunter zu deuten. Dabei
bezieht er Position, Haltung, Ausdruck jeder einzelnen Figur und vor allem
auch deren Attribute in seine Interpretation mit ein, wie dies paradigmatisch
im Fall von Pythagoras zu sehen ist.

Dennoch ist beiden Autoren die Vorstellung eines ursprunglichen, vom
Kunstler intendierten Sinnes, den es zu verstehen gilt, gemeinsam. Dabei
setzen sie voraus, dass die Nachstiche eines Kunstwerks dieses so treu wie
moglich darstellen sollten. Die kreative Praxis des 16. Jahrhunderts, in der
die Hinzufigung neuer Details gang und gabe war, hielten sie nunmehr fur
unzuldssig.®? Zudem verstanden beide Autoren Inschriften der Kupferstiche
als Titel, die sie auslegen und klassifizieren. Faktisch haben sowohl Fréart als
auch Bellori die Titel ihrer Beschreibungen genau in diesem Sinn verwendet
und als komprimierte Interpretation verstanden.™®
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Tatsachlich muss Belloris Beschreibung - wie bereits von Pascal Griener
gesehen - als Reaktion auf diejenige von Roland Fréart de Chambray betrach-
tet werden.” Dies durfte auch einer der Grinde gewesen sein, warum ihm
die Verweise auf seine Augenzeugenschaft so viel bedeuteten, da er im Unter-
schied zu Fréart de Chambray auch wirklich Zugang zu den Stanzen hatte.
Bereits im Vorwort seiner 1672 erschienenen Vite »An den Leser« hatte Bellori
hervorgehoben:

»da ich bereits Raffaels Bilder in den Rdumen des Vatikan beschrieben
hatte, war es spater beim Verfassen der Viten der Rat von Nicolas Pous-
sin, dass ich hier in der gleichen Weise verfahren und, abgesehen von
der gesamten Erfindung [invenzione], auch der Auffassung [concetto] und
Bewegung jeder einzelnen Figur sowie den Handlungen, welche ihre
GefUhlsregungen [affetti] unterstreichen, Rechnung tragen moge.«™

Dabei wandte er sich ausdrucklich gegen eine Art der Beschreibung, die den
Figuren Gefiihle und Leidenschaften zusprechen wiirde, die diese nichtin sich
tragen (»l'aggiungere alle figure quei sensi e quelle passioni, che in esse non
sono«) und sie dabei von den Originalen entferne (»disturbarle da gli origi-
nali«).™

Belloris Ausfiihrungen zu den Fresken sind so eng an der Darstellung ein-
zelner Figuren im Bild orientiert, dass es wahrscheinlich ist, dass er sich an
dieser Stelle tatsachlich an Poussins Vorstellung des Lesens von Gemalden
orientierte, wie er dies in einem Begleitbrief zur Mannalese seinem Freund
Jacques Stella erlautert."

Gerade wegen der engen Verbindung von Text und Bild ist es erstaun-
lich, dass die Descrizzione nicht illustriert wurde. Dies muss aber beabsichtigt
gewesen sein, denn von Carlo Maratta lag bereits die Radierung nach Raffaels
Vertreibung des Heliodor in der Stanza di Eliodoro vor, auf die Bellori in seiner
Beschreibung als Beispiel einer originalgetreuen Kopie (»con l'eccellenza di
ogni tratto all'imitazione«) verweist und die er als Erganzung fur den Mangel
der Schrift empfiehlt (»supplira il difetto della penna«).”s Erst Francesco Aquila
(1676-1740) sollte 1722 von den Stanzen eine Serie von 19 Kupferstichen schaf-
fen, die Innozenz XIII. gewidmet wurden.™

Eine so ausdrucklich auf das Original und auf die Augenzeugenschaft
bezogene Argumentation wie in der Descrizzione aus dem Jahr 1695 sucht man
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in seinen Bildbeschreibungen der 1672 erschienenen Vite allerdings verge-
bens. Mit dem Verweis auf die Augenzeugenschaft und auf das Original nimmt
Bellori nun am Ende seines Lebens die Methode der »oculare inspezione« fur
sich in Anspruch, die Carlo Cesare Malvasia bereits in den Pitture di Bologna
propagiert hatte.”s Stand Bellori Malvasia jedoch eher skeptisch gegenuber,"®
so ist es seine Zusammenarbeit mit dem Zeichner Pietro Sante Bartoli, der,
wie gezeigt, seine Aufmerksamkeit auf die Augenzeugenschaft gelenkt haben
durfte.

Zusammenfassung

Die Berufung auf das Auge, auf dessen Erkenntniskraft und Zeugenschaft,
war an eine materielle Kultur gebunden, die den Wunsch nach originalge-
treuen Abbildungen beforderte. Dies fihrte am Ende des 17. Jahrhunderts
in Rom nicht zuletzt zu einer neuen Auseinandersetzung mit zeichnerischen
und druckgraphischen Kopien nach antiken wie nachantiken Kunstwerken.
Die einsetzende Bildkritik war einerseits dem jeweiligen Original verpflichtet,
zugleich verbanden sich vor allem mit den Kopien nach der Antike bei Bartoli
asthetisch begrindete Malistabe, die teilweise noch bis ins 18. Jahrhundert
Gultigkeit behielten. Das von modernen Interpreten als Paradox verstan-
dene Verhaltnis von Augenzeugenschaft und ihrer Umsetzung, etwa in den
Graphiken Bartolis, zeugt einmal mehr von den veranderten Ansprichen an
eine objektive Dokumentation, die sich erstim 19. Jahrhundert voll entwickeln
sollte.”” Bartoli bildete tatsachlich in seinen Kopien einen personlichen Stil aus,
der ihn berihmt machen sollte. Mit seinen Aquarellen und Graphiken pragte
er die Vorstellung seiner Zeit von einer im Untergrund Roms verschitteten
Wandmalerei der Antike. Sie richteten sich einerseits an ein exklusives Pub-
likum, das sich in Rom vor Ort die in Alben geordneten Aquarelle anschauen
konnte. Zugleich gelang es mit den 35 Kupferstichen nach den Aquarellen
und den erlduternden Texten Belloris eine ausfuhrliche Dokumentation zu
publizieren, die es den Interessierten erlaubte, sich ein Bild von den rémisch-
antiken Wandmalereien zu machen, ohne nach Rom reisen zu mdussen.
Insbesondere in der Druckgraphik, in der sich Bartoli auf das Wesentliche,
namlich das disegno, konzentrierte, schuf er eine eigene Asthetik, die letzt-
lich Raffael verpflichtet war. Dieser Versuch, das Wesentliche der Bilder in der
Dokumentation der Fresken herauszuarbeiten, steht in einer langen Tradition
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des wissenschaftlichen Bildes, denn die Darstellung ist auch hier nicht ein-
fach als Aufzeichnung einer Beobachtung zu verstehen, sondern interpretiert
diese oder dient der Argumentation des Textes."™ Gleichwohl zeichnet sich in
Bartolis Umgang mit seinen aus der Nachzeichnung der flichtigen Objekte
entstandenen Kopien und deren Bearbeitung eine neuartige Rickbindung
an das (zum Teil verschwundene) Original ab, die fir die weitere Ausbildung
der Kennerschaft maligeblich werden sollte. Belloris spate Descrizzione folgte
nunmehr ebenfalls dem Original Raffaels, wie es zuvor Bartoli (und Bellori) fur
die Fresken des Grabmals der Nasonier behauptet hatten. Wie Bartoli versteht
Bellori seine Beschreibung als eine Art der Kopie. Insofern lasst sich seine
gesteigerte Sensibilitat fur die Originale auf seine Zusammenarbeit mit Bartoli
zurlckfihren und zeigt einmal mehr, dass Belloris antiquarische Interessen
eng mit denen an der nachantiken Kunst verbunden waren.

Anmerkungen

1 Der vorliegende Aufsatz stellt eine deutliche Uberarbeitung meines Vortragstextes dar.
Ermoglicht wurde mir dies dank der grol3ztigigen Freistellung im Rahmen meines Zielge-
raden-Fellowships des Gutenberg Forschungskollegs der Universitat Mainz von Oktober
2018 bis September 2019. Die Niederschrift des Aufsatzes erfolgte wahrend meines Auf-
enthalts im Sommer 2019 am Center for Advanced Studies in the Visual Arts (CASVA) an
der National Gallery in Washington D.C. Mein grof3er Dank fur kritische Diskussionen gilt
Elizabeth Cropper und Peter Lukehart sowie allen Mitgliedern des Forschungszentrums
far ihre Unterstitzung.

2 Burke 2003, S.276 und ders. 2001/2003, S.15; zur Geschichte des Begriffs der Autopsia
siehe auch BeHrRMANN/PRIEDL 2014, S. 9-11.

3 De ANGELIS 2010.

Far die antiquarischen Wissenschaften siehe MowmiLiano 1950; HERKLOTZ 1999; BURKE 2003;
fur die Kennerschaft vgl. MuLLer 1989 sowie die Beitrdge von Frances Gage und Eva
Struhal in diesem Band.

5 Zur Bedeutung der Bilder fir die Entstehung von Archaologie und Kunstgeschichte vgl.
HErkLOTZ 1999; BickeNDORF 1998; BURKE 2003, S.273-280; DEcuLtot 2010 und dies. 2011; zuletzt
MOoRANA BURLOT 2017.

GAL/CHEN-MORRIS 2013, S. 7.

Das lasst sich besonders gut anhand der 1601 erfolgten Entdeckung des Gemaldes
der Aldobrandinischen Hochzeit in Rom auf dem Esquilin zeigen, Uber dessen Gestalt
und Bedeutung sogleich eine umfangreiche Korrespondenz einsetzte. Beispielsweise
schickte Rubens 1628 eine Beschreibung des Gemaldes aus der Erinnerung an Peiresc.
Rubens’ Wunsch nach einer farbigen Kopie erfillte sich erst 1636, so dass er in einem
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9

weiteren Brief an Peiresc auf der Grundlage dieser das Gemalde begutachten konnte;
siehe hierzu WHiteHouse 2001, S. 219f.

MoraNa BurLoT 2017, S. 129f.

Siehe hierzu WHiTeHOUSE 2001, S. 200-208, 218-228.

Pomponi 1992 verweist auf die engen Beziehungen seines Vaters zur Accademia degli
Insensati in Perugia und die Bekanntschaft mit Francesco Angeloni, der ebenso aus Peru-
gia stammte; siehe auch Pascoti 1732, S.228-233.

Siehe hierzu BerniNi Pezzini/Massari/Prosperl VALENTI RopINOG 1985, S.58-60 (Grisaillen der
Fensterlaibungen [squinci] der Sala dell'Incendio und der Tapisserieborduren), S.108-112
(Stuckaturen und Sockel der Loggien), S.117-119 (Sockelgrisaillen der Sala di Costantino),
S.135f. (Bordlren der Tapisserien mit den Taten Leos X.), S.140f. (Tapisserie der Anbe-
tung der Konige); vgl. auch Mazzi 1973.

Zu Bartoli vgl. Petrucci 1964; Pomponi 1992; Pace 1979 und 1999; GEnTILE OrRToNA/MoboLo 2016.
BarTOLI 1697, Introduzzione: »La cognitione del famoso Signor Gio. Pietro Bellori allora
vicino a me d' habitatione mi fu di gran sprone a perfettionar I' inclinatione innata; ed
esercitandomi parte con lui, parte solo in frequentar, ed ammirare quelle sepolte opere
della Romana grandezza, andavo insieme, coprendo il bello nella simmetria degli edifici,
e nella vaghezza de’ disegni, e cosi inamorandomi ardentemente.« Zur Entstehung die-
ses noch in Zusammenarbeit mit Bellori geplanten Buches vgl. GiaLLuca 2013.

Pomponi 1992, S.198.

Giovan Pietro Bellori und Pietro Sante Bartoli, Admiranda romanorum antiquitatum ac
veteris sculpturae vestigia [...], Romae Templum Pacis, 2. Ausgabe 1693. In der ersten Aus-
gabe [1666] integrierte Bartoli 5o Kopien der Kupferstiche Perriers der Icones et segmenta.
Hierzu Castex 2002 und MAFFel 2014, S.139-148.

Pietro Sante Bartoli, Giovan Pietro Bellori und Alfonso Chacon, Colonna Trajana eretta
dal Senato, e popolo romano all'imperatore Trajano Augusto nel suo foro in Roma. Scolpita
con I'historie della Guerra dacica la prima e la seconda espeditione, e vittoria contro il re
Decebalo, Rom: Gio. Giacomo de Rossi, 1673 (mit einem Vorwort von Charles Errard);
vgl. hierzu FarINELLA 2000; HERKLOTZ 2002; BURKE 2003, S.280. CoquERrY 2013, S.208 hat auf
die Bedeutung von Charles Errard flr die Publikation hingewiesen, die im Kontext der
Abgusskampagne der Akademie zu sehen ist. Vgl. zuletzt MoboLo 2018. Giovan Pietro
Bellori und Pietro Sante Bartoli, Columna Cochlis M. Aurelio Antonino Augusto dicata eius
rebus gestis in germanica, atque sarmatica expeditione insignis, ex.s.c. Romae ad viam
Flaminiam erecta, ac utriusque belli imaginibus anaglyphice insculpta, Romae 1676; vgl.
hierzu auch HerkLotz 1999, S.148 mit dem Hinweis auf die Zeichnungen von Francesco
Refini aus den Jahren 1643/1644 als Grundlage der Kupferstiche.

Siehe Anm. 16.

Giovan Pietro Bellori und Pietro Sante Bartoli, Le antiche lucerne sepolcrali figurate [...], In
Roma, 1691.

HErkLOTZ 1999, S. 111; Bellori hatte allerdings schon viel friher mit der Publikation antiqua-
rischer Bucher begonnen. So reicht der erste mit Francois Perrier publizierte Atlas Icones
et segmenta illustrium e marmore tabularum quae Romae adhuc extant [...], Romae 1645
in das Jahr zurlck, in dem er auch die Vita Caravaggios angelegt hatte. Vgl. hierzu Marrei
2014, S.139-171, insbes. S.139.
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Zu den Kontakten Belloris zu Carlo Antonio dal Pozzo siehe HerkLoTz 1999, S. 111f.; WHITE-
HOUSE 2001, S. 48 mit Hinweisen auf Arbeiten flr Francesco Barberini; Bartoli hatte fur
Carlo Antonio Antikenkopien gezeichnet und Zugang zum Papiermuseum. Bartoli wid-
mete seine Radierung der Annibale Carracci zugeschriebenen Zeichnung Corolianus und
Vetturia Carlo Antonio dal Pozzo.

Vgl. hierzu HerkLotz 1999, S.297f. Zu Camillo Massimi vgl. Fusconi 1996; Pompeo 1996 und
Beaven 2010; vgl. auch Marrel 2014, die fur die Bande der Admiranda und der Historien-
saulen gezeigt hat, dass Bellori in seinen Beschreibungen der Reliefs mit interessanten
Farbangaben nicht etwa die Skulptur wurdigte, sondern diese wie Malerei behandelte
und alle gattungsspezifischen Merkmale Uberging. Vgl. auch Anm. 52 zu einer ahnlich
gerichteten Kritik an den Kupferstichen Bartolis.

Hierzu vgl. Pace 1979 und zur gesamten Ausgrabungs- und Dokumentationskampagne
WHITEHOUSE 2001, S.299-307; vgl. auch MessiNeo 2000, S. 16f., 34-39 mit Hinweisen auf das
Vorhaben des Kardinals eines libro della pittura antica und der Ubertragung einzelner
Szenen des Grabmals der Nasonier in die Deckenmalerei des Palazzo Albani-Del Drago.
Hierzu vgl. RuyssHaerT 1989; WRIGHT 1992; Pietro Sante Bartoli, P. Virgilii Maronis opera quae
supersunt in antique codice Vaticano ad priscam imaginum formam, Romae: 1677.

HerkLOTZ 1999, S. 111; MAFFel 2014, S. 140f. weist auf die Tradition der Nobilia opere, die Stich-
werke antiker Statuen, hin. Zur Entstehung des illustrierten Kunstbuchs siehe HaskeLL
1987 und Krause/NIEHR 2007.

Francesco Angeloni, La Historia augusta da Giulio Cesare insino a Costantino il Magno. Illus-
trata con la verita delle Medaglie, In Roma: Per Andrea Fei, 1641; 2. erweiterte Auflage 168s5.
Argomento della Galleria Farnese [...], Rom: Vitale Mascardi 1657; vgl hierzu Borea 1992,
S.267.

Pietro Sante Bartoli und Giovan Pietro Bellori, Admiranda Romanorum antiquitatum: ac
veteris sculpturae vestigial anaglyphico opera elaborate ex marmoreis exemplaribus quae
Romae adhuc extant in Capitolio, aedibus, hortisque virorum principum ad antiquam elegan-
tiam, Romae [1666]; zu den Historiensaulen vgl. Anm. 16.

Wie schon bei den Historiensaulen werden auch im Grabmal der Nasonier einzelne
Figuren nummeriert und in den Texten wiederaufgenommen. Bellori musste sich im
Grabmal der Nasonier jedoch nicht mehr auf eine kurze Figurenerklarung beschranken,
sondern konnte aufgrund der neuen Verteilung der Bildtafeln in der Mitte ausfthrlich
Uber das Grabmal schreiben.

Vgl, hierzu Marrei 2014, S. 140f. und passim; Borea 1992, S. 263-285.

Vgl. auch ScanneLL/Giussini 1966, der Raffael die »Leber der Kunst« nennt und den Aufsatz
von Lorenzo Pericolo in diesem Band. Im Vorwort des Grabmals der Nasonier (BeLLor/
BarToLI 1680, S. 5) beruft sich Bellori ebenso auf Raffael als Antikenzeichner: »egli il primo
rivolse gli occhi alli vestigi, che duravano ancora nelle Therme di Tito, e di Traiano in
Roma, & nella celebre Villa di Adriano a Tivoli, & nelle grotte di Napoli, e di Pozzuolo,
come & fama, che in Grecia istessa inviasse Disegnatori a ricorrere gli avanzi di quelle
opere, che rendono i Greci immortali.« FUr eine moderne Beschreibung vgl. HerkLotz
1999, S.236: »Mit dem Oeuvre Raffaels erfahrt das all'antica stilisierte Historienbild seine
hdchste Vollendung, vereint sich die antiquarische Ikonographie bei ihm doch mit einem
stilistischen Habitus, der in analoger Weise vom antikisierenden Formwollen ganzlich
durchdrungen ist.«
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BarTOLI 1697, Introduzzione, S. V.

»Quin maiora etiam cepisti mente Raphael/ Quae superent veterum splendida facta
virum./ Eruis et tenebris priscae vestigia Romae/ Qualis erat laetis florida temporibus.../
Quis rogo te docuit, formas tellure sepultas/ Exprimere et nostris subdere luminibus?
Metiri et longo loca subterranea tractu/ Nec super extructas contemerare domos?/ Inge-
nii divina tui vis, aucta Leonis/ Numini nimirum hoc nobile prodit opus.« Zitiert nach Perini
FoLesani 1995, S. 111f.; vgl. auch Jovce 2002, S.171f. (mit englischer Ubersetzung), Anm. 11.
BeLLori/BArToLI 1680, Introduttione, S. 5. Zur Verwendung des Begriffs der elegantia fur die
antike Kunst und zum Verhaltnis von antiker und moderner Kunst vgl. Marrel 2014, S. 156-
164.

Corolianus und Vetturia. Die Annibale zugeschriebene Zeichnung war im Besitz Angelonis
und schlieBlich in dem Belloris. Dieser erwahnt sie als Corolianus im addendum seiner
Nota, in den Vestigi delle pitture antiche (BeLLori/Zocca 1976 [1664], S.57f.; vgl. Anm. 35).
Nach Plutarch (Vitae Parallelae, 263) war Corolianus ein romischer HeerfUhrer, der
zum Volk der Volsci Ubergetreten war. Seine Mutter Vetturia und seine Frau Volumnia
beknien ihn am Vorabend der Schlacht, seine Heimatstadt zu verschonen. Seit Winckel-
mann sieht man in der Szene jedoch die Begegnung von Hektor und Andromache vor
den Mauern von Troja. Die Zeichnung befindet sich heute im Victoria Album in Windsor
(RL 9573); sie wird als Kopie des Originals angesehen: WHiTEHousE 2001, S.240-243 und
dies. 2014, S.279. Bartoli fertigte zwischen 1664 und 1680 einen Kupferstich an, den er
Carlo Antonio dal Pozzo widmete und auf dem er vermerkt, die Zeichnung mit dem Origi-
nal verglichen zu haben (»rincontrato coll'originale hoggi consumato). Die Druckgraphik
ist in der 2. Auflage der Admiranda [1693] eingebunden. Vgl. hierzu Borea 1992, S.282;
DE LACHENAL 2000, S. 638; Jovce 2002, S.172-177.

Mancin/MaruccHr 1956/57, Bd.1, S.267-288 (Viaggio per Roma) und 291-332 (Redazione
breve); BeLLoRI/Zocca 1976, S. 56-66; vgl. hierzu WHiTeHouse 2001, S. 59-61 in tabellarischer
Form; allgemein zur Wiedergewinnung der antiken Malerei vgl. FAepo 2000; MaFFEl 2014,
S.156-168 hat darauf hingewiesen, dass Bellori zugeben musste, wie schwierig die Rick-
gewinnung der antiken Malerei letztlich war und wie wenig sie sich zum Vorbild far
Klnstler eignete. Zum Kontext der Ausgrabungen vgl. HErkLOTZ 2012, S. 121-144.

Dies vermutet Bellori, der allerdings glaubte, es sei als nachtragliches Monument fur die
Familie des in Tomis an der Schwarzmeerkuste im Exil verstorbenen Dichters entstan-
den. BeLLoRI/BARTOLI 1680, S.10-14; TrAPP 1973; Vgl. auch Jovce 2002, S. 184f.

WHiTeHouse 2001, S.299-307; dies. 2014; die Entwirfe befinden sich in Windsor, Album
Victoria; Aquarelle fur Camillo Massimi in der Universitatsbibliothek in Glasgow, siehe
hierzu Pace 1979; die Stichvorlagen im Braunschweig Album.

Pace 1999 hat die Zeichnungen in Glasgow im Album Colbert publiziert.

BAV, Vat. Lat. 9136, fols. 56-57; Florenz, BNC Il.Il.110, fols. 288-289 (ex Baldinucci);
Biblioteca Angelica 1678 mit mehr Details. Siehe hierzu HerkLotz 1996, S.14, 25, Anm. 14,
der es fur moglich halt, dass diese Version von Bellori verfasst wurde, und WHITEHOUSE
2001, S. 401-403 mit Transkription.

Ebd., S. 402.

BeLLorI/BArTOLI 1680, Widmung.

Ebd., Introduttione, S. 5.

BarTOLI 1697, Introduzzione.
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44 Jean Mabillon und Michel Germain, Museaeum italicum seu Collectio veterum scriptorum

45

46
47
48

49

50
51

52

53

[...], Paris, E. Martin et . Boudot, 1687-1689; zu Mabillon und seiner Schule vg|. BickeNporr
1998, S.179-223; DEcuLtoT 2011, S. 190f.

MagiLLoN/GERMAIN 1687, S. 58, 30. Juni 1685. »Visita di Jean Mabillon a casa di Pietro Sante
Bartoli, accompagnato da Mathieu de la Teuliére e Giovan Pietro Bellori: Petrum de Sanc-
tis, arte pingendi et caelandi insignem, adivimus cum D. Thuillerio Academiae regiae
prefaecto, ubi quicquid veterum picturarum in antiquis delubris et monumentis reperiri
potuit, pictum aut caelatum vidimus: quale est Ovidii mausoleum, aeri ab eodem Petro
incisum in variis tabulis, notisque et observationisbus illustratum a Petro Bellorio, qui-
cum tunc eramus. ldem Petrus veterum picturarum reliquias ex romanis monumentis
undequaquae collegit, paratus ad eas aeri incidendas, si quis laboranti opem ferat. quod
a Regis magnificentia sperare iubetur.« Zitiert nach GentiLe OrToNA/MoboLO 2016, S.26;
zum Ankauf von Zeichnungen durch La Teuliere, die er an den Surintendant des Bati-
ments du Roi fUr das cabinet royale sandte, vgl. WHiTEHOUSE 2014, S. 274-276.

GEeNTILE OrRTONA/MODOLO 2016, S. 26.

MicHAELIS 1910; ANDREAE/PACE 2001 und WHITEHOUSE 2001, S. 302.

Siehe auch Jovce 2002, S. 186-188 und MAarrel 2014, S. 148-156, insbes. S.154-156, die auf die
Beschreibung der Galleria Farnese von Bellori als Modell fir die des Grabmals der Naso-
nier hingewiesen haben.

Die Vorzeichnung: Windsor Castle, Royal Library, inv. 9607 wird G. F. Grimaldi zugeschrie-
ben. Vgl. hierzu Jovce 2002, S. 345, Anm. 60 und WHiTeHOUSE 2014, S. 283f.

WHITEHOUSE 2001, S. 301.

Vgl. ebd., S.43: »The corpus of material gathered together by Cassiano and Carlo dal
Pozzo as evidence for or from ancient paintings and mosaics is more diverse, more >sci-
entificc than the highly finished pictures commissioned by Camillo Massimi.« Detailkritik
an den Publikationen Belloris und Bartolis entziindet sich vor allem an den Analysen
der Graphiken nach den Reliefs der Tranjanssaule, die Bartoli teilweise nach den alte-
ren Druckgraphiken Chacons und nicht, wie von Errard in Aussicht gestellt hatte, nach
den Originalen gezeichnet hat. Vgl. hierzu HerkLoTz 2002, S. 134; MoboLo 2018, S. 11-20. Zur
malerischen Widergabe von Skulptur vgl. auch Marrel 2014, vgl. Anm. 48; vgl. auch Jovce
2002, S.179f., die den Hinweis Bartolis auf den vermeintlichen Fundort des Laokoon in der
Zeichnung Annibale Carraccis des Corolianus als einen impliziten Paragone von Malerei
und Skulptur zugunsten der Malerei deutet. Im Hinblick auf die Kopien nach dem vatika-
nischen Vergil vgl. RuysscHAERT 1989; WRIGHT 1992.

DE Lairesse/Jansen 1787, S. 628; vgl. hierzu Castex 2002. MAFFEI 2014, S. 143 spricht zudem von
einem »disinteresse del dato oggettuale« Belloris als typische Herangehensweise seiner
Beschreibung.

Zum Victoria Album (Windsor RL 9707-9643) vgl. MicHAELIS 1910, S.111-122; BLUNT 1967;
WHITEHOUSE 2014, S.276-280. Zu vergleichen sind diese Skizzen mit den kolorierten Zeich-
nungen fur Camillo Massimi in Glasgow (Pace 1979) sowie mit den Stichvorlagen in Braun-
schweig und schliel3lich mit den publizierten Kupferstichen. Zudem befinden sich drei
originale Fragmente im British Museum; WHiTeHouse 2001, S. 302. An dieser Stelle kann nur
auf die Graphiken eingegangen werden. Zu Vincente Vittoria (Vittoria, Victoria) vgl. Lyons
2003 und Anm. 116.
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BeLLorI/BARTOLI 1680, S. 15: »Ma chiunque studioso sara mosso dal desiderio di vedere non
solo questi disegni impressi, ma le immagini stesse ne’ propri colori, habbia la sorte
di mirare il libro delle Pitture antiche raccolte dal Cardinale Camillo Massimi, nel quale
commendera la diligenza, e l'arte esattissima del Signor Pietro Sante Bartoli Autore delle
presente opere, da lui disegnate, e date all'intaglio, e dall'altre che in quel libro sono
colorite d'acquarelli ad imitazione dell'antiche.«

Hierzu Jovce 2002, S. 187; WHITEHOUSE 2014, S. 287 betont das Paradox, dass ein Klinstler wie
Bartoli, der in situ arbeitete, seine Skizzen schlie3lich in ein Kunstwerk eigenen Rechts
verwandelte.

Zur Idea Belloris vgl. zuletzt Ovy-Marra 2018.

BeLLori/BarToLl 1680, Introduttione, S. 5: »[...] poiché la pittura e la scoltura essendo ani-
mate dal disegno che é la vera forma loro, vanno cosi congiunte di studio, d'intelligenza,
e di forza di Natura, che tolta la materia del marmo, & del colore, in tutte le altre parti si
uniscono, e si abbracciano insieme come un arte sola di un solo intelletto, & di un Genio,
che le regge, & le perfettiona alla piu bella imitatione delle cose naturali.« Vgl. auch
HerkLoTz 1996 fur die Nahe dieser Argumentation zu Poussins Auseinandersetzug mit den
monochromata von Plinius.

WINCKELMANN 1764, |. Theil, Drittes Kapitel, S.122f. Fur den Hinweis danke ich Sabine
Scherzinger.

Vgl. hierzu den Essay zur Idea von Oy-Marra 2018, S. 157-160.

Interessant ist vor allem die Publikation Ottaviano Falconieris mit drei Kupferstichen
der Caestius-Pyramide, Narbin/FALcONIERI 1665, S. 11, in der die Graphiken zwar als »A che
abbiano allusione queste Pitturre, ho stimato bene di descriverle al vivo nelle tre Carte,
che dovranno accompagnare il presente Discorso« hervorgehoben werden, jedoch ohne
einen Hinweis auf den Klnstler.

Vgl. Anm. 20 und 51.

Agostino Scilla, La vana speculazione disingannata dal senso, Napoli 1670; vgl. hierzu
CarpiTA 2006, die auch auf den Hinweis in der Vita Bartolis von Pio/ENGGass 1977, S. 128 ver-
weist, der Bartoli als Stecher der Zeichnungen Scillas nennt: »[...] La Vana Speculatione
disingannata dal senso, libro in quarto, figurato con trenta rami di Pietro Sante Bartoli
[...].« Vgl. auch FiNDLEN 2013, insbes. S. 148-154.

SciLta 1670, S. 6 (Widmungsbrief an D. Carlo Gregori Marchese di Poggio Gregorio).

Zur Bedeutung der Antiquare fur die Wahrnehmung nicht schriftlicher Quellen als histo-
rische Evidenz vgl. MomiGLiaNO 1950, S.299-307. Vgl. auch Burke 2003.

Sein Netzwerk an gelehrten Freunden war allerdings weitaus umfangreicher. Zu den
wichtigsten Freunden, auf deren Urteil er baute, gehdrten Giuseppe Magnavacca und
Carlo Cesare Malvasia. Zu Resta vgl. grundlegend: Warwick 2000 sowie die Aufsatze von
Simonetta Prospero Valenti Rodind und Francesco Grisolia in diesem Band mit ausfiihr-
licher Bibliographie.

Den Ankauf des studio Belloris, der als Bibliothekar von Christina von Schweden auch
als Zeichnungskenner tatig war, hebt Resta selbst in seinen Ranglossen zu Bagliones Vite
(1642) hervor: »Nel qual tempo la Regina [di Svevia] faceva libri di disegni, egli ne raduno
moltissimi, massime de’ Carracci, onde non potei di meno di non pigliar io il suo intero
studio.«; siehe hierzu: BacLioNE/MARIANI 1935, S. 15.
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British Library, Lansdowne 802, libro B, fol. 5r: »Questo ¢ il disegno di Annibale Carracci
gia dallo studio Bellori passato nel mio.« Bartoli hatte davon bereits fur die 2. Auflage
der Admiranda eine Radierung angefertigt und ebenfalls kommentiert. DarGber hinaus
ist auch eine Radierung der Aldobrandinischen Hochzeit aus der Hand Bartolis zu finden.
Siehe BeLLorI/BArTOLI 1693, S. 60, 83.

British Library, ms. Lansdowne 802 Uberliefert die Abschriften der von Lord Somers
angekauften Zeichnungsbande Sebastiano Restas. Aufgrund eines neuen Ordnungs-
systems wurden die Zeichnungen von Jonathan Richardson aus den Alben getrennt, die
Beschriftungen Restas, seine Zuschreibungen und teils ausfiuhrlichen Kommentare liefl3
Richardson kopieren. Sie geben noch heute eine Vorstellung von den Alben. Zu Richard-
son vgl. GiBson-WooD 2000, S. 97-99.

British Library, Lansdowne 802, libro B, fol. 5r. Hinzugeflgt ist an dieser Stelle: »Pietro
Santi benemerito delle antiche maniere nato per intagliare le opere di Raffaelo e le Scol-
ture e bassi rilievi antichi; fu S[colar]o di M[ons]u di Lemaer che fu di M[ons]u Possino.«
Zudem setzt sich Resta auch mit der Frage nach dem Ort ihrer Auffindung auseinander:
»Saggio dell'antica Pittura di Coriolano disepolta nel [ravaso] alle Terme di Tito in tempo
d’Annibale Carracci che ne tenne questi pochi segni per erudita memoria di tempi a
venire. [...] Qui Pietro Santi dice trovarsi nelle Terme di Tito il Conte Malvasia nella sua
Felsina p. p. pag. 6. Lo nota piu individualmente secondo i tempi nostri, e dice aver tro-
vato nella Grotta del Vescovo di Viterbo sotto S. Pietro in Vincoli«; vgl. Woobp 1996, S. 44f.;
WAaRrwIck 1999, S.249, Anm. 69; Jovce 2002, S.180, Anm. 48 und 51 zum Vergleich mit der
Zeichnung des Victoria Albums in Windsor.

British Library, Lansdowne 802, libro J, Parnaso di Pittura, fol.134r: »Li marmi hanno
potuto resistere in parte alla rovina di tanti secoli, non cosi la Pittura, e molto meno i
Disegni per la fragilita loro. Della maggiori maniere del Dipingere Romano, che siano
comparso in luce a consolaro i desideri da virtuosi moderni fu nel Pontificato di Cle-
mente 8° La Nova Nupta in Geniali Thalamo. Della Pittura Grecha non c’é ne rimasta reli-
quia a nostro [...] doro. Percio qui si esporra la Stampa, che di questa che fece Pier Santi
Bartoli, tanto che si dia un Semplice Saggio degli ultimi Secoli buoni, non quali pur auro
si andava sostenendo in vigore l'arte cui vestigii gloriosi dell Antecedenti Secolo Romana
e Greca. Sotto la Padronanza di Calliope che libris heroica mandat.« Ebd., fols.139v-141r:
»Discorso della Nuova Nupta Aldobrandina se sia Pittura Latina 6 Greca.«

British Library, Lansdowne 802, libro A [Raffaello], fol. 4r und zum Vergleich BeLLori/
BarToLI 1680, S. 5.

Siehe hierzu den Aufsatz von Irina Schmiedel in diesem Band.

GRAF 1996.

BeLLori 1695. In seinem Vorwort an den Leser seiner Vite de’ pittori, scultori e architetti
moderni, Rom 1672, hatte Bellori bereits auf eine Beschreibung der Stanzen Raffaels
mit dem Hinweis verwiesen, Poussin habe ihn dazu ermutigt. Siehe BeLLorI/Oy-MarrA/
WEDDINGEN/BRUG 2018-2023, Bd. 1, S. 44f. Daher muss vermutet werden, dass er sie bereits
vor der Publikation seiner Viten begonnen hatte. Dies wird in einem Brief des Abbé
Nicaise von 1670 bestatigt. Hier wird die Beschreibung der Stanza della Segnatura als
abgeschlossen bezeichnet. Siehe hierzu Borea 1992, S. 279 mit Verweis auf CalLLEMER 1885,
S.27f. Allerdings bezieht sich Bellori in seinem Vorwort auf die Zeit, in der Carlo Maratta
Kustos in den Stanzen des Vatikans gewesen ist. BeLLorl 1695, S.2: »mi sono avanzato
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a tale impresa, quanto piu opportuna mi si & offerta 'occasione in tempo che il Signor
Carlo Maratti [...] & stato eletto alla custodia delle pitture delle Vaticane camere.« Inso-
fern durfte der Text in dieser Zeit von Bellori Gberarbeitet worden sein. Die Ernennung
erfolgte unter Innozenz XI. Odescalchi, Papst 1676-1689, und wurde von Innozenz XIlI.
Pignatelli, Papst 1691-1700, verlangert.

Der Titel lautet La favola di Amore e Psiche dipinta da Raffaelle d’Urbino nella Loggia detta
de’ Chigi, oggi del Serenissimo Signor Duca di Parma, in Roma alla Lungara. Descritta da Gio:
Pietro Bellori.

BELLORI 1695, S. 81-86. Vgl. hierzu zuletzt Hoeniger 2011, S. 81-93. Erst nach Erscheinen der
Descrizzione restaurierte Maratta in den Jahren 1702-1703 auch die Fresken der Stanzen.
Hierzu vgl. ausfuhrlich SHEARMAN 1994.

Vgl. hierzu den Aufsatz von Irina Schmiedel im gleichen Band.

GRIENER 1998, S. 77-103; ROssLER 2016, S.103-110.

GRIENER 1998, S. 79f.

GRIENER 2005, S.105-118, hier S.111.

BELLORI 1995, S. 27.

Zu den Bildbeschreibungen in den Viten siehe: BATscHMANN 1995, S. 279-300; PERINI FOLESANI
1989; HANSMANN 2002, S. 224-238; KLIEMANN 2014.

BeLLorI 1995, S. 1: »Onde fra gli altri studi, che seguo per nutrire, ed adorner 'animo, io mi
rivolsi alla bellezza della Pittura, proponendomi l'eccellenza de’ pit celebri Artefici dell'eta
moderna, di cui scrissi le Vite [...]. Fra questi questi principlamente mi sono voltato a Raf-
faelle [...] Questo gran maestro veramente animo il primo di facondia I'arte muta delle
sue dotte invenzione, come ne porgono l'esempio delle sacre Vaticane Imagini, nelle cui
medtazione mi proposi anch'io di erudirmi nella sua scuola [...].« Er, Bellori, so schreibt
er rickblickend, habe sich der Schénheit der Malerei gewidmet als er die Viten schrieb
und insbesondere Raffael und seinen gelehrten Einfallen (»dotte invenzionic).
BeLLORI/OY-MARRA/WEDDINGEN/BRUG 2018-2023, Bd. 1, S. 36-47, hier S. 45.

BeLLorl 1695, S.1f.: »[...] perché oltre le copie, li disegni, e le impressioni delle stampe,
rimanghino impresse ancora ne’ colori, e lineamenti delle lettere. E benché in me non sia
bastante lo spirito, e I'efficacia ad imitarle, ed a riportare n'e miei le forme di esso, [...].«
Zur platonisch inspirierten Vorstellung vom »Schatten der Schrift bzw. des Pinsels« vgl.
STOICHITA 1999, S. 89-102.

Ebd.

Bellori war sich bewusst dartiber, dass Michel de Marolles (Catalogue de livres d'estampes
et de figvres en taille-dovce. Avec un denombrement des pieces qui y sont contenués. Fait a
Paris en l'année 1672. A Paris: De I'lmpr. de lacqves Langlois, fils, 1672) bereits alle Graphiken
nach Raffael gesammelt hatte und verweist auch im Kapitel Dell'lngegno, eccellenza, e gra-
zia di Rafaelle comparato ad Apelle darauf: BeLLori 1695, S. 95f.: »Vogliamoci a tante opere
sacre, e profane, favole di Psiche, degli Dei de’ Gentili variamente delineate, impresse,
dipinte con altre rappresentazioni, e immagini in si gran numero, che se n'empiono
volume, e libri dagli studiosi del disegno. Laonde é stato scritto da penna erudite che
in uno studio solo di Parigi si raccolgono 740. Invenzioni di ogni soggetto cavate da’
suoi disegni, da’ suoi dipinti e dall'officine encausitiche di Urbino, che riconoscono i suoi
lineamenti. [...] Noi non parliamo solamente delle stampe di Marc Antonio suo discepolo
da lui erudito nella buona imitazione de’ suoi disegni, le quali oggi al pari delle gemme
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sono apprezzate, ma intendiamo ancora di altri maestri d'intaglio al bulino in gran
numero, Agostino Veneziano, Marco da Ravenna, Ugo da Carpi, ed altri all'acquaforte,
nel qual modo oggi traslasciar non si deve Pietro Sante Bartoli, il quale co'suoi tratti ha
rivocato in luce molte opere di Raffaelle, e degli Antichi, le quali senza lo studio suo sari-
ano perite.« Vgl. hierzu Borea 1992, S. 281.

BeLLoORI 1695, S. 1f.

Ebd., S.15.

Vgl. hierzu Woob 1988, S. 210-220; vgl. auch Borea 1992, S. 277f.

Auch Bellori verwechselt zuweilen die Aussagen der Nachstiche mit Vasaris Text. Es geht
um folgende Textstellen: Vasari/BETTARINI/BAROCCHI 1976, S.166f.: »comincio nella camera
della Segnatura una storia quando i teologi accordano la filosofia e I'astrologia con la
teologia, dove sono ritratti tutti i savi del mondo che disputano in vari modi. Sonvi in
disparte alcuni astrologi che hanno fatto figure sopra certe tavolette e caratteri in varii
modi di geomanzia e d'astrologia, et ai Vangelisti le mandano per certi Angeli bellissimi, i
quali Evangelisti le dichiarano. [...] Né si pud esprimere la bellezza e la bonta che si vede
nelle teste e figure de’ Vangelisti, a’ quali ha fatto nel viso una certa attenzione et accu-
ratezza molto naturale, e massimamente a quelli che scrivono.« Vasari hatte die Stanzen
1532 in Rom gesehen. Zur Frage nach dem Grund seiner Fehldeutung vgl. WinNER 1984,
S.179-193; Woob 1988, S. 216f.

Mit Tommasino ist Philippe Thomassin gemeint, von dem Bellori glaubte, er habe die
Platte Giorgio Ghisis Uberarbeitet und den Philosophen Heiligenscheine gegeben. Dabei
handelt es sich um den Kupferstich von Gaspare Osello. Hierzu siehe Hoper/BRUCKLE/
FeLBINGER 2001, cat. F. 2.6. und F. 2.7. Siehe Woobp 1988, S. 210-220.

Der Kupferstich von Giorgio Ghisi aus dem Jahr 1550 tragt den Titel Predigt Pauli in Athen
(530 X824 mm), vgl. Bernini PezziNi/Massari/ProsPer VALENTI Ropino 1985, IV, 1b, S.38 und
S. 286 und Hoper/BRUCKLE/FELBINGER 2001, cat. F. 2.6.; Vasarl/BETTARINI/BAROCCHI 1976, S. 330.
BELLORI 1695, S.15.

Ebd.; siehe auch Woop 1988, S. 215, der Bellori hier korrigiert, der an dieser Stelle eine
Verbindung von Disputa und Schule von Athen suggeriert.

VAsARI/GRUNDLER 2004, S. 32,117, Anm. 77; im Original Vasaris (VAsARI/BETTARINI/BAROCCHI 1976,
S.167) heilt es: »E cosi fece dietro ad un San Matteo, mentre che egli cava di quelle tavole
dove sono le figure i caratteri tenuteli da uno Angelo e che le distende in su un libro, un
vecchio che, messosi una carta in sul ginocchio, copia tanto quanto San Matteo distende,
e mentre che sta attento in quel disagio, pare che egli torca le mascella e la testa secondo
che egli allarga et allunga la pennax; vgl. hierzu WinnEr 1984, S.186f.; HALL 1997, S.21-26
und die Ubersetzung von Belloris Descrizzione, S. 48-56.

BELLORI 1695, S. 1.

Agostino Veneziano, Gruppe um Pythagoras, 1523, Radierung, 444 x 332 mm; siehe hierzu:
BERNINI Pezzini/MAssARI/Prosperl VALENTI RobiNG 1985, S. 39 (5), Abb. S. 289 (2); WINNER 1984, S. 186.

100 BELLORI 1695, S.16.

101

Ebd., S.21: »In ultimo deve attendersi il nobile edificio del Ginnasio delineato in forma di
magnificentissimo Tempio, che serba [sic] una prima idea della Basilica Vaticana [...].«
Zur Architektur der Schule von Athen vgl. LieBermMAN 1997, S. 64-84.

102 BOREA 1992, S.282-284; dies. 2000; vgl. auch KLEMANN 2014.
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Roland Fréart de Chambray, Paralléle de I'architecture antique avec la modern suivi de Idée
de la perfection de la peinture, Paris 1662, vgl. hierzu die kommentierte Ausgabe FRreaRrT DE
CHAMBRAY/LEMERLE-PAUWELS/STANIC 2005, S.187-257, insbes. S. 238-251.

Ebd., S.242f.

Ebd, S.246f.; vgl. hierzu Woop 1988, S. 214f., Anm. 39, der darauf verwiesen hat, dass der
von Fréart de Chambray zitierte Text nicht exakt den Ausgaben Vasaris von 1550 und
1568 und auch nicht der Ausgabe Vasari 1647 entspricht.

FREART DE CHAMBRAY/LEMERLE-PAUWELS/STANIC 2005, S.247-250; wie bereits Woob 1988, S. 214,
Anm. 32 bemerkt hat, geht die Deutung als Schule von Athen auf Gaspare Celio aus dem
Jahr 1632 zurlck; vgl. aber Batbinucci/Mannt 1811, Bd. 2; S. 24f., hier S.25, der an Vasaris
Benennung Kritik Gbt und sich auf Palladios Architekturtraktat berufend fir den Titel
Scuola di Atene als einzig moglichen ausspricht: »e molto verisimile che Raffaello solo
questo ponesse: e veramente non € quasi alcun savio ingegno, che non chiami questa
opera di questo Raffaello la scuola d’Atene.

Woob 1988, S. 210f., 220.

Ebd., S.218. FREART DE CHAMBRAY/LEMERLE-PAUWELS/STANIC 2005, S. 246: »les curieux d'estampes
appellant aussi cette piéce, L'Ecole d’Athénes«. BeLLor 1695, S. 15 wahlte den Titel: /magine
dell'antico Ginnasio di Atene, ovvero la Filosofia.

GRIENER 2005, S. 111.

BELLORI/Ov-MARRA/WEDDINGEN/BRUG 2018-2023, Bd.1, S.44f.: »poiché avendo gia descritto
I'immagini di Rafaelle nelle camere Vaticane, nell'impiegarmi dopo a scriver le vite, fu
consiglio di Nicold Pussino che io proseguissi nel modo istesso, e che oltre l'invenzione
universale, io sodisfacessi al concetto e moto di ciascheduna particolar figura ed
all'azzioni che accompagnano gli affetti.«

Ebd., S.45: »Et & pessima cosa il ricorrere all'aiuto del proprio ingegno, 'aggiungere alle
figure quei sensi e quelle passioni, che in esse non sono, con divertirle e disturbarle da
gli originali.«

Poussin/Jouanny 1911, S. 8f., 19-21; vgl. hierzu Marin 1982.

Die Absicht dazu muss aber bestanden haben. Vgl. hierzu Borea 1992, S. 277; BELLORI 1695,
S.33; nach dem Tod Belloris wurde die Descrizzione von Abbé Nicaise mit der Absicht ins
Franzdsische Ubersetzt, sie mit Kupferstichen illustriert zu publizieren. Dieses Projekt
scheiterte jedoch, vgl. hierzu WiLpensTeIN 1962, S. 565f.

Francesco Aquila, Picturae Raphaelis Sanctij Urbinatis, Roma mit Widmung an Papst
Innozenz XlIl. Siehe Bernini Pezzini/MassaArI/PRosPERI VALENTI RoDING 1985, S. 120-127.

Matvasia 1686, S.1-3; vgl. hierzu PeriNi FoLesani 1988, S.273-299; BIcKENDORF 1998, S.105,
120-122.

Siehe hierzu vor allem das Pamphlet von Vincente Vittoria, Osservazioni sopra il libro
della Felsina pittrice per difesa di Raffaello da Urbino, dei Carracci e della loro scuola. Pub-
blicate e divise in sette lettere a D. Vincenzo Vittorio Patrizio Valenziano, e Canonico di Xativia,
Rom o.]. (1679), an das sich Bellori teilweise in seiner Marratta-Vita anschlief3t.

Siehe DAsTON/GALISON 2017.

Vgl. hierzu BiacioLi 2006; NEerI 2004.
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Fakt und Fantasie.
Sebastiano Restas Ebenen der Argumentation und
die Konstruktion Correggios

Giorgio Vasari lobte Antonio Allegri da Correggio als »groRartige[n] Erfinder
schwieriger Losungen welcher Art auch immer«,” wobei er in erster Linie auf
dessen perspektivische Verkirzungen im Kuppelfresko des Doms zu Parma
anspielt. Vasari unterrichtet seine Leserschaft sodann, dass

»er [...] der erste in der Lombardei [war], der Werke im modernen Stil
auszufihren begann: Man ist deshalb der Auffassung, dal} Antonio,
sofern er mit seiner Begabung die Lombardei verlassen hatte und in
Rom gewesen ware, Wunder vollbracht und vielen von denen, die man
zu dieser Zeit fUr bedeutend hielt, einige MUhen bereitet haben wurde.
Und da seine Werke so beschaffen sind, ohne dal3 er Antikes oder gutes
Modernes zu Gesicht bekommen hat, folgt daraus notwendigerweise,
daB er, vorausgesetzt er hatte sie gesehen, seine Werke unendlich weiter-
entwickelt hatte und, immer besser werdend, schlielich zum hdchsten
Grad der Vollendung emporgestiegen ware.«?

Auch wenn der Autor dem Kunstler durch den Rickgriff auf das rhetorische
Mittel der kontrafaktischen Imagination immerhin das Potential zugesteht,
Wunder zu vollbringen und anderen gewisse Muhen zu bereiten, so blieb
Correggio nach Vasaris kunsthistoriographischem Modell letztlich das Genie
eines Michelangelo oder eines Raffael verwehrt - mit den Worten Sebastiano
Restas »partendo l'uno [Raffael] celeberrimamente coronato dal Teatro, en-
trando l'altro [Correggio] occultamente nella Palestra«3 - und dies auf Grund
der Tatsache, dass Letzterer Vasari zufolge die Grenzen seiner lombardischen
Heimat niemals Uberschritten habe, um Augen und Geist in Rom an den anti-
ken und modernen Meisterwerken zu schulen, was letztlich, man ahnt es
bereits, in einem Mangel an disegno resultierte.4
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In der Zeit um 1700 konnte sich Sebastiano Resta bekanntermal3en in eine
richtiggehende Tradition antivasarianischer Polemik und Historiographie ein-
reihen, die sich vor allem von Seiten anderer kinstlerischer Regionen gegen
die Vorrangstellung der romisch-toskanischen Kunst richtete.s Im Folgenden
soll jedoch nicht die genannte Tradition, sondern der Umgang des Sammlers,
Kenners und Historiographen mit verschiedenen schriftlichen, mindlichen
wie bildlichen Uberlieferungen hinsichtlich Correggios Leben und Werk im
Mittelpunkt stehen.

Indem Resta sich anschickt, Beweise und Begrindungen (»prove« und
»argomenti«) hervorzubringen, die sowohl fiir (mindestens) einen Romaufent-
halt als auch fir eine vorhandene zeichnerische Begabung des Kinstlers aus
der Lombardei sprechen, zielt er darauf ab, Correggio - entgegen der allseits
bekannten Vita Vasaris - ins rechte Licht zu ricken. Obgleich Restas Schlisse
und Methoden nicht selten kritisiert wurden, bedient er sich durchaus zeitge-
maler Modi der Beweisfuhrung, wobei er auch auf andere rhetorische Mittel
des Zeigens und Uberzeugens zuriickgreift. In diesem Sinne gilt es, Restas
argumentative Ebenen oder Register herauszustellen, die von einer Praxis des
Anflhrens und Interpretierens von Uberlieferten bzw. selbst recherchierten
Fakten bis hin zu einer mitunter stark subjektiv und emotional gepragten Ima-
gination reichen kdnnen. Welche Traditionen und Funktionen offenbaren sich
in diesem >Methodenmix<? Kann neben der Lebendigkeit der Erzahlung auch
deren Glaubwurdigkeit gesteigert werden? Kreiert Resta durch seine >Kompli-
zenschaft« mit Correggio nicht nur eine emotionale, sondern gewissermalf3en
auch eine intellektuelle Nahe? Oder Ubernehmen dies vielmehr methodische
Anleihen aus Bereichen der gelehrten Praxis des 16. und 17. Jahrhunderts, in
denen die Objekt- und Quellenforschung bereits einen hoheren Stellenwert
besal als in der zeitgendssischen Kunstliteratur?

Um zum Auftakt doch noch einmal auf Restas Auffassung der italienischen
Kunstgeschichte contra Vasarium einzugehen, sei erwahnt, dass er als gebur-
tiger Mailander, als Wahl-Rdmer und mit einem ganz Italien umspannenden
Netzwerk an Kontakten (wobei Bologna vielleicht - neben Rom - als sein intel-
lektuelles Zentrum gelten kann), weniger der toskanischen als der lokalen,
sprich neben der rémischen vor allem der lombardo-emilianischen Kunst
zugetan war, als deren caposcuola bereits Giovanni Battista Agucchi eben
jenen Antonio Allegri da Correggio auserkoren hatte.® Restas kritische Einstel-
lung gegenuber Vasari aufRert sich etwa in der vielsagenden Notiz zu einer
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jenem zugeschriebenen Zeichnung in der Galleria Portatile, dass es genuge,
Vasari zu erwahnen, weil dieser bekannt sei (»Basta nominarlo perché sia
noto.«)?” sowie letztlich gipfelnd in dem Band Felsina vindicata contra Vasarium,
in dem Resta mittels Zeichnungen und Kommentaren ganz explizit eine ruhm-
reiche (und dabei natlrlich Vasaris Modell in den Schatten stellende) Kunst-
geschichte Bolognas und der Emilia/Lombardei entwirft.®

Bild und Text: Zur Rhetorik des Uberzeugens

Eher implizit fallt Restas Vasari-Kritik in dem erhaltenen und Uberschaubaren
Band mit dem Titel Correggio in Roma im Cabinet of Prints and Drawings des
British Museum in London aus.? Es geht Resta in jenem Album unter anderem
darum zu zeigen, dass sich Correggio, ganz entgegen Vasaris Ausfuhrungen,
sogar zweimal in Rom aufgehalten habe und von der dortigen Kunst beein-
flusst worden sei. Anders als in den meisten seiner weiteren Zeichnungsal-
ben ist Resta hier vielmehr als Autor zu sehen, der mittels Text und korres-
pondierender Bilder operiert; es soll hier bewusst nicht von Zeichnungen die
Rede sein, da es sich vielmehr um Ab-Bilder, um Kopien von Zeichnungen
oder Gemalden, die die Argumentation stltzen oder tragen, handelt.

Der mit insgesamt dreizehn Blattern im Folioformat eher schmale Band
besteht aus zwei Teilen. Im ersten, chronologisch jedoch spateren Teil, der
Aggiunta [...] d'un Quadro d’'un San Giovanni (ca. 1710), geht es um die kenner-
schaftliche Einordnung einer Olskizze, die Correggio nach einem Entwurf Raf-
faels angefertigt habe, worauf Resta, das Sichere vom Unsicheren unterschei-
dend (»segregando il certo dallincerto«™ - wie er sich ausdrickt), schlieBen
konnte. Neben seiner eigenen Erfahrung als Sammler und Kenner und dem
darauf grindenden Seh- und Urteilsvermdgen beruft sich Resta auf sein gro-
Res Netzwerk und lasst die kennerschaftliche Herleitung als sozialen Prozess
erscheinen. Die gezogenen Schlisse werden zudem immer wieder verein-
facht, wiederholt und fur die Leser nachvollziehbar gemacht - in Bild und Text
vor Augen gestellt -, was der Aggiunta durch Restas Selbstinszenierung und
die intendierte Zurschaustellung seiner Methode einen performativen Cha-
rakter verleiht.

Den thematischen Schwerpunkt bildet jedoch der zweite, chronologisch
frihere Hauptteil des Correggio in Roma-Bandes, das Supplemento [...] d'un
Quadro della Zitella d'Orleans, dal quale s‘arguisce essere stato in Roma ben

259



Irina Schmiedel

due volte, wie die Titelseite verrat.> In Erweiterung eines bestehenden Zeich-
nungsalbums, das sich quasi monographisch der Kunst Correggios sowie sei-
ner Schiler- und Nachfolgerschaft widmete und das sich zur Entstehungszeit
jenes Supplements (ca. 1701/02) im Besitz von Restas wohl gréRtem Génner
Bischof Giovanni Matteo Marchetti befand,” argumentiert Resta nun nicht
mehr nur fir eine Romreise des Klnstlers, wie er es in jenem ersten Album
getan hatte, sondern er fuhrt die Grinde fur zwei Aufenthalte Correggios in
der Ewigen Stadt an - entsprechend lautet der Zusatz zur Uberschrift: »Motivi
per questo Supplem.[en]to / Nuove Riflessioni sopra il Quadro della Zitella
d'Orleans, che sta nella Casa di S.[ant]a Brigida di Roma, mi fanno argomento,
che non una, ma ben due volte il Correggio sia stato in Roma.«*

Die in Titel und Uberschrift verwendeten Begriffe arguire (von arguziays
und argomento lassen bereits anklingen, welche Bedeutung der bild- und text-
rhetorischen Beweisflhrung in Restas - anachronistisch gesprochen - kunst-
historischer Abhandlung Uber Correggios wiederholte Romreisen zukommt.
Bei erwdahntem »Quadro della Zitella d’'Orleans« handelt es sich um ein Tafel-
bild, das inzwischen dem Correggio-Nachfolger Giorgio Gandini del Grano
zugeschrieben wird und das nicht die Jungfrau von Orléans, sondern die
Personifikation Parmas mit den Stadtheiligen zeigt.® Um 1700 befand sich
das Gemalde im Ospedale di Santa Brigida in Rom, wo Resta die zeichneri-
sche Kopie von Santo Picinetti anfertigen lief3, die schlieBlich Eingang in den
Correggio in Roma-Band fand (Abb. 1).”7

Besagte Kopie, die in ihren Abmessungen nahezu dem Originalgemalde
entspricht, ist blatterbar auf den Steg einer herausgeschnittenen Seite mon-
tiert und nimmt somit die gesamte rechte Halfte der Doppelseite ein. Die
integrierte Bilderserie im unteren Bereich der linken Halfte fungiert als Bin-
deglied zwischen dem Text der Sezzione 2.da [seconda] links und der Zeich-
nung rechts. Mit Hilfe jenes nahezu comicartig anmutenden Streifens, dessen
umrahmte Einzeldarstellungen auf beschriebenen, postamentartigen Zonen
Uber einer durchlaufenden markanten Plinthe zu ruhen scheinen, lasst sich
Restas Argumentation, von links nach rechts, folgendermafien zusammenfas-
sen: Der wahrend Correggios erster Romreise amtierende Rektor des Ospe-
dale war nunmehr verstorben - dementsprechend die Wiedergabe der Grab-
platte mit Bildnis und Inschrift. Dessen Nachfolger habe Correggio auf seiner
zweiten Romreise angetroffen und ihn als Auftraggeber des Gemaldes darin
portratiert (am rechten Rand im unteren Bereich der ganzseitigen Nachzeich-
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1. Doppelseite mit Santo Picinettis Kopie der Zitella d’Orleans, in: Sebastiano Resta, Correggio

in Roma, ca. 1702/12, fol. 8v/9r, London, British Museum, Cabinet of Prints and Drawings. © The

Trustees of the British Museum.

nung). Ebenso habe er sich selbst in fortgeschrittenem Alter im Antlitz des San
Giuseppe verewigt (auf der Nachzeichnung rechts oben, mit der Schulter vor
dem Ausblick in die Landschaft), wie die Nahe zu Correggios Portratstich ver-
deutlichen soll. Schliellich gelte ein kleines Tafelbild mit dem Haupt einer
Maria als eindeutiger Beleg dafir, dass Correggio das Zitella-Gemalde wah-
rend einer zweiten Romreise geschaffen habe, denn anlasslich eines entspre-
chenden zweiten Aufenthalts im Ospedale habe er dem Rektor jenes Bildnis,
das sich an einem nachweislich nach Correggios erster Romreise enstandenen
Gemalde orientiere (s.S.264), als Gastgeschenk Uberreicht. Darlber hinaus
zeige das Zitella-Gemalde dem Marienbildnis gegenuber eine fortgeschrittene
Manier und sei deshalb ein zusatzlicher Beweis fir sein spateres Entstehen.®

Dies alles wird von Resta ausfuhrlich im Text dargelegt und kontextuali-
siert. Obgleich die skizzierte Argumentation wenig stichhaltig und nichtimmer
leicht nachvollziehbar erscheinen mag, so ist dennoch die Art und Weise her-
vorzuheben, wie Resta mittels Bild- und Textelementen seine Beweiskette
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2. Bilderserie zur Unterstiitzung der These einer zweiten Romreise Correggios, in: Sebastiano Resta,

Correggio in Roma, ca. 1702/12, fol. 8v (Ausschnitt), London, British Museum, Cabinet of Prints and

Drawings. © The Trustees of the British Museum.

konstruiert. Hierzu sei in besonderem Male auf die beiden Textabschnitte
oberhalb der Bilderserie verwiesen, in denen Teile der Argumentation in Wor-
ten und Gestaltung auf anschauliche Weise hervorgehoben und alle Elemente
miteinander verschrankt werden (Abb.2)." Der Pater auf dem Gemalde, das
hier als Kopie zu finden sei (»che in appresso dard in copia«), sei der damals
amtierende Prior, was durch die beigegebene Insignie verdeutlicht werde -
dies sei sowohl in der Bilderserie (»qui abbasso«) als auch in der Kopie des
gesamten Gemaldes zu sehen. Beweis daflr, dass das Gemalde in Rom ent-
standen sein musse, sei zudem die Tatsache, dass die Brigitini an keinem
anderen Ort innerhalb Italiens ansassig waren, und aus dem Umstand, dass
Correggio in jenem Gemalde sowohl den Prior als auch sich selbst portratiert
habe, folgt, dass sowohl der eine als auch der andere zugegen gewesen sein
mussten, als das Werk entstand: »cioé Correggio, frate[,] Roma e Quadroc.
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Im nachsten, leicht eingerlickten Absatz, nimmt Resta noch einmal auf die
darunter stehende Bilderserie Bezug - eine visuelle Juxtaposition seiner
»Zeugens, »perche la coesistenza convinca.«

Allein die Lekture jener beiden Textabschnitte und der einzelnen Bildun-
terschriften macht deutlich, wie oft sich Resta in seiner Argumentation wie-
derholt. Bezieht man den Text der ganzen Seite mit ein sowie einige Passagen
aus dem Anhang (Corollario p.[rim]o, s.S.267),2° wird dieser Eindruck noch
verstarkt. Diese Wiederholungen mogen auf den ersten Blick UberflUssig
erscheinen, doch geht es dem Autor hier ganz offensichtlich um die Eingan-
gigkeit und Nachvollziehbarkeit seiner Thesen, wobei die einzelnen Formulie-
rungen ganz unterschiedliche Gradationen eines Miteinanders von Text und
Bild aufweisen. Restas Spiel zwischen visueller und textueller Evidenz lasst
sich richtiggehend nachverfolgen, wobei das »Visuelle¢, das Bild als Argument,
letztlich die Oberhand zu erlangen scheint, was nicht zuletzt durch den Seiten-
aufbau und die Textabfolge suggeriert wird.

Skizzen und Kopien: Zum argumentativen Potential verschiedener Zeichnungen

Auf das Supplemento und Restas argumentative Strategien in Bild- und Text-
form wird zurtickzukommen sein. Als kurzes Zwischenspiel sei darauf hin-
gewiesen, mit welcher RegelmaRigkeit Resta auch in anderen Alben auf sein
»Libro delle 12 prove, 0 sia, argomenti della doppia venuta del Correggio a
Roma« oder »Libro di memorie, e di argomenti della doppia venuta in Roma
del Correggio« zu sprechen kommt und somit die Bedeutung, die er seiner
Argumentation beimal3, zu unterstreichen suchte. Die zitierten Zeilen sind
dem 1707 gedruckten Index des Parnaso de’ Pittori entnommen,* einem von
Restas nicht mehr existierenden Alben, dessen Notizen aber (auch Uber den
Index hinaus) als Transkription des frihen 18. Jahrhunderts in der British
Library erhalten sind.

Als anschaulicher erweist sich der Blick in die Galleria Portatile, da dieser
Band in der Biblioteca Ambrosiana in Mailand weitgehend erhalten geblie-
ben ist.23 Es finden sich eingestreute Hinweise zu erwahntem ersten Album,
in dem Resta zunachst fur eine Romreise Correggios votiert hatte,> sowie
zu jenem Correggio in Roma-Supplement, das sich zur Entstehungszeit der
Galleria Portatile (1705/06) ebenfalls im Besitz Bischof Marchettis befand.?s
DarUber hinaus trifft man auf eine ausfuhrliche Auseinandersetzung mit der
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7 Portratfrage (es sei hier einmal

mehr an das Zitello-Gemalde und

AGOSTINO CARRACC dak Qsrs i Gis i Pasma den Correggio-San Giuseppe erin-
gl CORREGRIC, nert)?® und eine inhaltliche Zusam-
menfassung der Argumentation zu
Gunsten von zwei Romaufenthal-
ten Correggios, passenderweise
auf einem recht Ubersichtlich
gestalteten Blatt mit einer Agos-
tino Carracci zugeschriebenen
Zeichnung nach Correggios Kreuz-
abnahme von San Giovanni in
Parma (Abb.3).2? Hervorzuheben
ist das Profil der Maria am linken
Rand, an deren Original sich eben
jenes Tafelbild orientiert habe,
das Correggio dem zweiten Prior
von Santa Brigida anlasslich seines
zweiten Besuchs in Rom im dor-
tigen Ospedale Uberreicht habe.

3. Agostino Carracci oder Umkreis [Resta: Agostino  Interessant ist nun, dass Resta das
Carracci], Kreuzabnahme, in: Sebastiano Resta, Galleria ~ kleine Tafelbild mit dem Haupt der
Portatile, ca. 1705/06, S.192, Mailand, Biblioteca Am- ~ Maria nun nicht mehr Correggio,
brosiana. © akg-images / Mondadori Portfolio. sondern einem seiner Schuler mit
Namen Gerola, und zwar als nach-
traglichen Einschub, zuschreibt - also vermutlich erst nach Vollendung der
Seite, moglicherweise in einer Korrekturphase der fertigen Montagen fur die
Galleria Portatile.® Nicht zu Ubersehen ist die mit Feder gezeichnete Kartusche
am rechten unteren Rand, die als eine Art monumentale Ful3note ihrerseits
auf das Supplemento verweist: »in un libro a parte [...] h0 procurato provare
con 12 indicij che il Correggio fu a Roma, e con qualche indicio, che ci sia stato

due volte. d.[ett]o libro sara in Casa Marchetti.«

Man mag aus diesen Zeilen herauslesen, dass Resta die hundertprozentige
Gewissheit einer zweiten Romreise Correggios ein wenig abmildert, ahnlich
wie er ebenfalls in der Galleria Portatile im Fall des Correggio-San Giuseppe
auf dem Zitella-Gemalde lediglich die grof3e Wahrscheinlichkeit, nicht aber die
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4. Doppelseite mit Santo Picinettis (?) Kopie von Correggios Kreuzabnahme, in: Sebastiano Resta,

Correggio in Roma, ca. 1702/12, fol. 7v/8r, London, British Museum, Cabinet of Prints and Drawings.

© The Trustees of the British Museum.

Faktizitat einer Selbstportratierung des Kiinstlers betont.? Dabei fallt auf, dass
samtliche Relativierungen - hinsichtlich der zweiten Romreise, des Selbst-
portrats im Antlitz des heiligen Joseph sowie der Zuschreibung des Marien-
bildnisses an Correggio selbst - das Ergebnis nachtraglicher Uberarbeitungen
zu sein scheinen, sei es als zusatzlicher Text auf einem eingeklebten Papier-
streifen, als Einschub in den Fliel3text oder als erganzende Kartusche. In den
knapp funf Jahren zwischen Restas Arbeit am Supplemento und der Fertigstel-
lung der Galleria Portatile mussen sich die Erkenntnisse und Uberzeugungen
des Autors demnach ein wenig verschoben haben.3°

Jene Seite aus der Galleria Portatile, die so vieles in konziser Form ver-
eint - eine Zeichnung Agostino Carraccis, einen angedeuteten Vergleich der
Manier Agostinos mit jener Correggios sowie Restas leicht relativiert erschei-
nende Argumentation zu Correggios Romreisen -, fuhrt wiederum zurlck
zum Supplemento des Correggio in Roma-Bandes (Abb. 4). Was Art und Ver-
wendung der Zeichnungen angeht, ist die Doppelseite, die der eingangs
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betrachteten Zitella-Doppelseite vorausgeht, eigentlich die interessantere.
»Qui prima d'unire le prove per l'intento della settione 2.da [seconda] [...]«,
also vor der Zusammenfuhrung der einzelnen Beweise zu Gunsten der These,
dass Correggio zweimal in Rom gewesen sei und auf jener zweiten Reise das
Gemalde der Zitella d’Orleans geschaffen habe, zeigt Resta - auf eine visuelle
Gegenuberstellung ausgelegt - drei verschiedene Zeichnungen. Einer Nach-
zeichnung von Correggios Kreuzabnahme auf der linken Seite (wohl wiede-
rum durch Santo Picinetti), die am Rand, neben der entsprechenden Figur,
mit folgender Notiz versehen ist: »Questa e la Maria che il Correggio dono
all'Ospedale di S.[anta] Brigida in Roma circa l'anno 1529 e 30.«, stehen rechts
eine inzwischen Correggios Umkreis zugeschriebene Kompositionsskizze
sowie darunter die >herausisolierten< ersten Striche Correggios gegenuber,
»perché & bene a vedere come quel grand’huomo studiava in comporre, e
concertare le sue istorie«.™

Wie bereits am Beispiel der Zitella d’Orleans mit der ganzseitigen Kopie des
Gemaldes sowie der Bilderserie und den Textpassagen auf der gegentber-
liegenden Seite kenntlich gemacht, kommt es auch hier zu (von Resta sicher-
lich intendierten) inhaltlichen Wiederholungen im FlieBtext wie auch in den
Bilduber- und -unterschriften, die im Verbund mit den integrierten Zeichnun-
gen aufeinander verweisen, sich gegenseitig bedingen und schlief3lich ein
nicht minder komplexes >Bild« des Ganzen abgeben.

In einer Art visuellem Exkurs ergdnzt Resta die groRformatige Nach-
zeichnung auf der linken Seite,®* die mit dem Marienprofil am linken Rand
als eigentliches Argument seiner Beweisfihrung fungiert, um zwei angebli-
che Entwurfszeichnungen fur die Komposition von San Giovanni in Parma,
eine Entwurfsskizze und eine wesentlich spatere, vermutlich zeitgendssische
isolierte Darstellung des ersten Stadiums jenes Entwurfs ohne die nachfol-
genden pentimenti. Der Betrachter ist also mit drei ganz verschiedenartigen
Zeichnungen - Resta zufolge jeweils des gleichen Sujets - konfrontiert, wobei
dem Autor Correggios Original (Tafel 10),33 das er als »Dono del Sig.[nor] Mag-
navacca« auszeichnet, und auch die zeichnerische Wiedergabe der >ersten
Striche« darunter (Tafel11), ebenfalls ein Geschenk Magnavaccas aus Bolo-
gna,3 mit ihren Goldrahmungen offenbar besonders wertvoll oder hervorhe-
benswert erschienen. Ob die oben stehende Skizze Uberhaupt mit Correggios
Kreuzabnahme von San Giovanni in Verbindung zu bringen ist, ist fraglich.
Doch durch den imaginativ-intellektualisierenden Akt des zeichnerischen
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Herausfilterns der »primi leggieriss.[imi] Segni del Correggio« und die beglei-
tenden Textzeilen (»Non sia meraviglia, che tanto variasse I'Opera da i primi
pensieri: Cio spesso soleva farlo.«[...])*> wird eine Verbindung zur finalen Kom-
position auf der linken Seite geschaffen und die drei Zeichnungen erscheinen
in ihrem Zusammenspiel nicht nur als visuelle Argumente flir Restas Rom-
reise-Thesen, sondern en passant auch fur Correggios ingegno und disegno.

Augen und Ohren: Zur Funktionalitat der Vorstellungskraft

Das Supplemento ware nicht komplett ohne die Corollari, die sich Uber sieben
Seiten am Ende des Bandes erstrecken und, so Resta, der Vervollstandigung
und Ausschmuckung der »parte istorica« sowie der weiteren Klarung der ein-
zelnen Argumente dienen.3¢

Um die visuellen Argumente vor Augen zu haben, muss der Leser zurick-
blattern bzw. Restas Beschreibungen folgen. Blattern wir zunachst zurtck: Im
ersten Corollario geht es um die verschiedenen existierenden Portrats von
Correggio und die Frage, ob der Kinstler bewusste Selbstportrats hinterlas-
sen habe: »Corollario p.[rim]o del Ritratto del Correggio«.3” Naturlich kommt
Resta auf den San Giuseppe des Zitello-Gemaldes zurlck, indem er diesen
mit dem gestochenen Profilbildnis bzw. einer ihm vorliegenden zeichneri-
schen Vorlage Annibale Carraccis vergleicht (Abb.1). Trotz des Unterschieds
zwischen Profil- und Frontalansicht offenbare jener Vergleich solch Uber-
zeugende physiognomische Ubereinstimmungen, dass quasi jeder Zweifel
daran, dass es sich bei dem heiligen Joseph um ein Portrat des Kunstlers
Correggio selbst handle, ausgeldscht werde und die Koprasenz des Malers,
des Priors, der Stadt Rom und des Gemaldes, um die von Resta zwei Seiten
zuvor unterstrichenen Termini zu bemuhen, derart deutlich vor Augen gefuhrt
werde, dass es eigentlich keiner weiteren Argumente bedurfe:

»et al confronto del S.[an] Giuseppe benche in faccia ed alquanto incli-
nato vedo che nella fisonomia e nelle fatezze principali tanto accorda,
che non puol essere altro che lui [Correggio], e cosi viene quasi ad ocu-
lum certificata la demostratione della sua coesistenza in Roma col Priore
Brigitino, quando anche non ci fusse altro argomento.«3®
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Resta beruft sich auf seine Autopsie, sein visuelles Urteilsvermogen - er
sieht, erkennt und fuhrt vor Augen -, wobei er so weit geht zu behaupten,
das angefiihrte visuelle Argument allein wirde genlgen, um seine These zu
verifizieren.3®

Ein direktes Vor-Augen-Fihren war Resta beim nachsten Beispiel nicht
moglich: Thema des zweiten Corollario ist die Klarung der genaueren
Umstande sowie die Unterscheidung der beiden Romreisen des Malers, die
dieser jeweils vor seinen beiden groBen Kuppelauftragen in Parma unter-
nommen habe: »Corollario 2.do [secondo]. occasione di venir a Roma la 2.da
[seconda] volta il Correggio«.4°

In einem Exkurs zur Ausgestaltung der Domkuppel und damit einherge-
henden Entwurfszeichnungen sucht Resta mit Worten die Rolle der Bilder zu
Gbernehmen, indem er die Zeichnungen bzw. Kopien in Form von Kupfersti-
chen beschreibt, es jedoch bedauert, diese im vorliegenden Band nicht zei-
gen zu kénnen.# Das, was er selbst gesehen und eingehend betrachtet, ja
untersucht habe (»visto, e considerato«),*> kdnne er in jenem Fall lediglich den
Ohren, nicht aber den Augen der Leser/Betrachter wiedergeben:

»Se io sapevo di dover fare la presente fatica, belle prove de’ studij del
Correggio potrei mostrare a gl'occhi, che cosi di quello che ho visto, e
considerato non posso parlarne se non a gl'Orecchi. Ma gia che non &
questa nobilissima Arte, materia da discorrere ad orecchi infedeli parlia-
mone in buona fede, e conosceremo che cosa era la Cuppola in mente
dell’Artefice prima che fusse partorita alla pubblica ammiratione.«43

Der »gute Glaube« muss also die direkte Anschauung und somit die visuelle
Nachvollziehbarkeit von Restas Rede ersetzen. Entsprechend geht es weiter
und der Duktus wird zunehmend schwarmerisch und emotional. Auf einen
ersten Entwurf (»primo entusiasmo«)* folgt ein zweiter und Resta berichtet,
wie er - gefihlsmaRig - an jene Zeichnung gelangte: »ed ecco comparirmi
(quasi direi per comercio del mio Genio con lo spirito benevolo dell’Autore,
che sia in gloria) un disegno dove fece un tentativo d'introdurre un Angelo
grande [...]«.%5 Die tatsachliche Provenienz der Zeichnung scheint Resta in die-
sem Falle weniger erwahnenswert gewesen zu sein als - zwar in Klammern -
die Erwahnung, dass ihm sowohl sein eigener kenntnisreicher Sammeleifer
als auch der wohlwollende Geist des Malers, Correggios selbst, jenes Stuck
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beschert habe, das er, wie auch die erste und eine weitere Entwurfszeich-
nung, zu Zwecken der Dokumentation und Weiterverwendung von Francesco
Faraone Aquila in Kupfer hatte stechen lassen.4¢

Dies ist eine von vielen Stellen, an denen Resta eine Art Zusammenspiel, ja
eine Komplizenschaft mit seinem lange verstorbenen Lieblingskinstler ima-
giniert und inszeniert. Correggios Wohltatigkeit seinem Bewunderer gegen-
Uber sollte nicht abreiRen und einmal mehr scheint Giuseppe Magnavacca
aus Bologna der Lieferant einer Correggio-Zeichnung gewesen zu sein: »Con-
tinuando meco la beneficenza del Correggio mi capitd, non miricordo d'onde,
ma credo del mio maggior canale, Sig.[nor] Giuseppe Magnavacca, un disegno
[...]«.4 Man fuhlt sich an einen bereits mehrfach zitierten Brief an Pellegrino
Antonio Orlandi in Bologna erinnert, in dem Resta beschreibt, wie er auf die
berUhmte Schlusszeichnung seines Felsina Vindicata-Bandes, passenderweise
eine Vittoria Correggios, gestof3en war - als sei ihm der Maler, fast wie in einer
Heiligenvision, leibhaftig erschienen und habe ihn geheil3en, seine Zeichnung
quasi als Zeichen des Sieges der emilianischen Uber die toskanische Kunst ans
Ende des Bandes zu setzen.4®

Solch eine kontrafaktische Darlegung einer emotionalen Nahe und eines
quasi direkten Austauschs mag zum einen die Vorstellungskraft des Lesers
steigern und zum anderen der gegenseitigen Erhéhung und Legitimierung
von Resta als Sammler und Kenner und Correggio als grolem, wenn nicht
grolstem Kunstler der italienischen Kunstgeschichte dienen. Dementspre-
chend endet Restas Exkurs zu Correggios ruhmreichstem Auftrag im Dom
zu Parma mit folgenden Worten: »del Correggio lamentar non mi posso, e
tutta gratitudine subalternata Virtu alla Giustitia che li devo, se lui mi manda i
suoi segreti, io propalando in parte i suoi fasti.«4 Diesem Passus geht eine fur
Restas Verhaltnisse ungewohnlich ausfuhrliche Beschreibung einer Zeich-
nung (»un portentoso disegno in foglio Papale tinto pavonazzo«) voraus, die
er ob ihrer Schonheit in einem Ebenholzrahmen (wohl an der Wand hangend)
aufbewahrt hatte, bevor sie in den »Cartellone di 44 disegni del Correggio« fur
Bischof Marchetti Eingang finden sollte. Der Prozess des Einflgens in jenen
Band, wofur sich Resta offenbar der Hilfe eines Buchbinders bedient hatte,
scheint die wertvolle Zeichnung beschadigt zu haben (»cosi mi restd lacrime-
volmente deteriorato«). Hierauf bezieht sich die abschlielende Bemerkung,
dass Resta nicht Uber Correggio selbst klagen kdnne - ganz im Gegenteil
schulde er jenem seine groBte unterwdrfigste Dankbarkeit, bedenke der
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Maler den Sammler und Bewunderer doch mit seinen Geheimnissen, die die-
ser teilweise ausplaudere. Restas Geschwatzigkeit zielt selbstredend darauf
ab, den Ruhm Correggios zu vergrof3ern.

Die Beschreibung der verschiedenen Entwirfe fir die Domkuppel von
Parma kulminiert hier in einer recht genauen Darlegung von Format, Sujet
und Technik, von Aufbewahrung und weiterer Verwendung einer besonders
herausragenden Zeichnung Correggios, die Resta, ganz anders als in den»ubli-
chencFallen, wenn Bilder oder Ab-Bilder tatsachlich zu sehen sind, mit allerlei
Worten bedenkt. Auch die zuvor beschriebenen Zeichnungen werden relativ
exakt evoziert. Der Autor Resta operiert hier textuell, nicht visuell, wobei die
stets prasente Komponente einer gewissen Subjektivitdt und Emotionalitat
die suggestive Kraft der Rede unterstreicht. Jene lasst den Sammler in Abwe-
senheit des Objektes vielleicht auch zu einem glaubhafteren Augenzeugen
werden, selbst wenn man ihn - ob seiner zwar vorhandenen Kenntnisse, doch
fehlenden Objektivitat - als befangen zu bezeichnen hatte; nah am Gesche-
hen erscheint er dadurch in jedem Falle.

Autopsie und Empirie: Zur Bedeutung von (kollektiver) Quellen- und
Objektkritik

Ob jenes metaphorisch-imaginative Erzahlregister letztlich die Glaubwurdig-
keit der Argumentation stutzt oder diese vielmehr untergrabt, 1asst sich nicht
ohne weiteres festmachen. Ridiger Campe etwa hat der affektlosen, evidenz-
erzeugenden Beschreibung und der »Figur der [metaphorisch operierenden]
Hypotypose als Affektmittel schlechthin« analoge Funktionen zugeschrieben
und sie als »einander zugekehrte Spiegel« bezeichnet.>® Die angeflhrten
Beispiele aus Restas Alben und Briefen mogen dies bestatigen, zumal die
>bildhafte Sprache« bei ihm oft gerade beim Fehlen tatsachlicher Bilder zum
Einsatz zu kommen scheint. Erkenntnisse, Gefihle und Emotionen, die sonst
durch die Zeichnung selbst vermittelt werden sollten, fanden somit gewisser-
malen ihre (text-)rhetorische Entsprechung.

Restas Methoden als Kenner und Historiograph sowie seine Zugehdrigkeit
zum Orden der Oratorianer, dessen Mitglieder sich seit seiner Entstehung in
den eng miteinander verbundenen Bereichen der christlichen Archaologie,
der Kirchenhistoriographie und Hagiographie hervorgetan hatten,s verorten
ihn in einer Tradition, in der Legende und Objekt, Wunder und Wirklichkeit,

270



Sebastiano Restas Ebenen der Argumentation und die Konstruktion Correggios

Kontemplation und Verifikation oft Hand in Hand gingen. In der Heiligen- und
Reliquienverehrung galt die VerknUpfung nattrlicher und Ubernatiirlicher
Beweismittel sozusagen als fester Standard, auch wenn dieser allmahlich zu
Gunsten >wissenschaftlicherers, ja autoptisch-empirischer Verfahren verscho-
ben wurde, wobei das Konzept der (gemeinsamen) Augenzeugenschaft als
sozialer Akt, vorzugsweise innerhalb einer Gruppe kirchlicher Autoritaten,
zunehmende Bedeutung erlangte.s2

Auch Sebastiano Resta bediente sich in groBem Umfang verschiedener
Methoden, die sich mit den Schlagworten Autopsie und Empirie umrei3en
lassen und die sich mit seiner ebenfalls stets zum Ausdruck kommenden
Fantasie - den wiederkehrenden Metaphern, den unverhohlenen Emotionen
und Imaginationen - mindestens die Waage halten, was den Eindruck ent-
stehen lasst, er habe ganz bewusst auf verschiedenen perzeptiven Ebenen
operiert und sich unterschiedlicher Arten der Beweisflihrung bedient. Auf den
Gebrauch des Bildes als Quelle bzw. als visuelles Argument im Kontext eines
Albums wurde anhand verschiedener Beispiele bereits ausfuhrlich eingegan-
gen. Ein weiterer interessanter und sehr facettenreicher Aspekt, der immer
wieder Niederschlag in den Alben findet, ist Restas Reisetatigkeit und die Art
und Weise, wie in diesem Zusammenhang Erkenntnisse und Informationen
gewonnen wurden: im Austausch mit seinen Reisepartnern und den Men-
schen vor Ort, im Vergleich des mitgefuhrten Bildmaterials mit den Originalen
an Ort und Stelle, durch das Aufspiren von Dokumenten und die Befragung
der Einheimischen etc.3

Eindrucksvoll vor Augen bzw. Ohren gefiihrt wird all das in einem aus-
fuhrlichen Text, der in den fast monumental anmutenden Stammbaum
Correggios und seiner Familie bzw. Schule in der Galleria Portatile integriert
ist (Abb. 5).54 Resta halt darin die Ergebnisse seiner >Feldforschungen<in dem
Ort Correggio fest, wohin er sich im Jahre 1690 mit seinem Reisebegleiter, dem
romischen Maler und eifrigen Zeichner Giuseppe Passeri,ss begeben hatte. So
berichtet Resta etwa von der Auffindung und Konsultation des Testaments
von Pellegrino Allegri, Correggios Vater, sowie von dessen eigenen Hinter-
lassenschaften. Auf die Wiedergabe einiger anekdotenhafter Erzahlungen
der Bewohner des Ortes folgt ein detaillierter Bericht Gber den Besuch des
bescheidenen Hauses des Malers, des Oratorio della Misericordia als dama-
ligem Unterbringungsort des Gemaldes der Quattro Santi und der Kirche San
Francesco, wo sich Correggios Grabstatte befand. Resta wurde bei seinem
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5. Stammbaum der Familie und Schiiler Antonio Allegri da Correggios, in: Sebastiano

Resta, Galleria Portatile, ca. 1705/06, S. 74, Mailand, Biblioteca Ambrosiana. © akg-images /
Mondadori Portfolio.
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Gang durch den Ort offenbar nicht nur von Giuseppe Passeri begleitet, son-
dern auch von einigen »Signori Antiani« und schlieBlich einer Gruppe von
siebzehn der wichtigsten und gebildetsten Burger der Stadt (»con comitiva di
17 Cittadini principali, e piu eruditi delle cose della loro Patria«),5¢ also einem
ganzen Tross von Autoritaten und Zeugen, deren alleinige Anwesenheit die
Relevanz von Restas Besuch in Correggio und die Authentizitat seiner Bericht-
erstattungen zu unterstreichen vermochte.

Diese nachfolgend zwar nur als »circonstanti« bezeichneten Autoritaten
und Zeugen werden auch im zweiten Corollario des Supplemento zu Akteu-
ren, die Restas Methode nachvollziehbar erscheinen lassen. Im Vorfeld der
Erlduterung von Correggios erster Romreise geht Resta auf die Bedeutung
von Raffaels Santa Cecilia als dem Gemalde ein, das der wesentliche Motor fur
die Reiseambitionen des Malers gewesen sei. Doch zunachst habe Correggio,
inspiriert von Raffaels Werk, die Quattro Santi flr das Oratorio della Misericor-
dia in seiner Heimatstadt geschaffens’ - so schreibt Resta:

»penso di collocar le quattro figure d'esso ritte in piedi alla Raffaellesca
ad imitatione del Quadro accennato della S.[ant]a Cecilia di fresca com-
parsa in Bologna. Questo fu il Quadro, che al mio primo incontro dissi
{al Sig.[nor] Passari} haver il Correggio veduto la S.[ant]a Cecilia, al che
sentito da circonstanti risposero, che si, e mandarono subbito a cercare
del Sig[nor]. Ottaviano Donini, q[ua]le era noto haver documenti di tale
traditione [...]«3®

Die Umstehenden werden mit eingebunden bzw. partizipieren aus eigenem
Antrieb, indem sie nach einem weiteren Zeugen bzw. Zeugnis schicken las-
sen, habe besagter Herr Donini doch entsprechende Dokumente besessen,
die der Verifizierung von Restas These dienen sollten. Einen fast analogen
Vorgang des Betrachtens im Plenum und der anschlielenden Bestatigung
bzw. Beglaubigung von Restas Thesen als sozialem Prozess offenbart eine
weitere Textstelle aus dem bereits erwahnten Index des Parnaso de’ Pittori
(s.S.263),in der sich Resta mit einem vorder- und rtickseitig bezeichneten Blatt
Correggios aus dem Kontext der malerischen wie architektonischen Ausge-
staltung von San Giovanni in Parma auseinandersetzt:
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»Nel mio viaggio di Lombardia I'anno 1690. portai meco tra gli altri questo
Disegno doppio per confrontarlo con la Cuppola, e col Camino in faccia
all'opera, e cosi feci presente il Signor Passari Pittore mio Compagno vir-
tuoso del Viaggio Pittorico, e presenti i Padri, che confermarono il con-
fronto, asserendo essere stato il Correggio non solamente lor Pittore,
ma loro Architetto.«%

Uber die Konsultation von schriftlichen Dokumenten und die Befragung von
Zeugen hinaus stellte Resta Vergleiche zwischen mitgefiihrten Zeichnungen
((vermeintlichen) Originalen wie auch Kopien) und den Werken vor Ort an.% In
ihrer Eigenschaft als erkenntnisforderndes Objekt erfahrt die Zeichnung - ob
als sembryonales«< Ur-Bild oder als kopiertes Ab-Bild - eine klare Aufwertung,
eine Autorisierung als Zeugnis. Der Sammler und Kenner Sebastiano Resta
begibt sich damit in die Nahe der archaologischen und antiquarischen Studien
sowie der Historiographie und Hagiographie seiner Zeit - und damit in Berei-
che, in denen der Quellen- und Objektkritik bereits im Laufe des 16. und 17.
Jahrhunderts ein wachsender Stellenwert zugekommen war.*" Die Zeichnung
wird bei Resta jedoch bei weitem nicht zur reinen Quelle, zum Faktum, sie bleibt
auch Trager von Gefuhl und appelliert dabei gewissermal3en an die emotio-
nale Intelligenz der Leser und Betrachter. Dadurch er6ffnen sich verschiedene
Ebenen des Nachvollziehens und des aktiven Eintauchens in Restas Kunstge-
schichte in Text und Bild, als deren Teil - zwar als dilettante, Sammler und Ken-
ner - er sich auch selbst zu sehen scheint, etwa indem er sich als >Komplize«
Correggios inszeniert und seine emotionale Verbindung zu dessen Manier
darzulegen sucht, die mit Sicherheit als ein nicht unerheblicher Motor seiner
historiographischen und kennerschaftlichen Bemihungen gewertet werden
kann. In diesem Sinne tritt die Darlegung von recherchierten, von autorisierten
und bezeugten Fakten in Korrespondenz mit dem Bildmaterial, das oftmals
entsprechend interpretiert und kommentiert wird, mitunter zurtick und raumt
dem Auge bzw. der geistigen Ergriffenheit angesichts jener muta poesia der
Zeichnung den Vorrang gegenuber dem Wort ein. So vermag Resta auch zu
schweigen und seine gesammelten Schatze in ein stummes Zwiegesprach mit
dem Betrachter treten zu lassen, um mit einer Zeile aus dem Parnasso della
Pittura zu schlieBen, die - wie sollte es anders sein? - einer Reihe von Cor-
reggio-Zeichnungen vorausging: »io tacero, e parlino i Suoi Disegni, anzi non
parlino per non interrompere il rapimento dell'anima, che pate godendo«.®?
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Anmerkungen

Erlauterung zu den Zitaten: Hervorhebungen (Unterstreichungen und Grol3schreibungen)
sind, sofern nicht anders angegeben, den Originaltexten entnommen. Die in Restas Alben
immer wiederkehrenden Randbemerkungen und Einschibe sind durch geschweifte Klam-
mern kenntlich gemacht.

=y

A W N

VasaRrl/FESER/GRUNDLER 2008, S. 35.

Ebd., S. 35f.

Correggio in Roma, fol. 7r; vgl. auch Resta/PorHam 1958, S. 33.

Zur kontrafaktischen Imagination vgl. De AnGEeLis 2011, insbes. S.182-184. Zu Vasaris kunst-
historiographischem Modell und der Bedeutung des disegno vgl. ausfuhrlich Vasari/Buri-
ONI/FESER 2004; zudem GRUNDLER 2014, insbes. S.78-80 sowie noch immer grundlegend
Kemp 1974. Zu einer ausfihrlicheren Auseinandersetzung mit der Beurteilung Correggios
durch Vasari sei auf SpagNoLo 2005, S. 44-65 verwiesen.

Protagonisten wie Literatur sind hier duf3erst umfassend. Stellvertretend fur die (selbst-
redend nicht immer gleichermal3en kritischen) Positionen bedeutender Vertreter der
Kunstliteratur des 17. Jahrhunderts, wie Malvasia, Baldinucci oder Bellori, und dartber
hinaus sei auf die Sammelbande Jonierz/Nova 2016 und Dusus/Lucas-FioraTo 2017 verwie-
sen. Zudem sind einzelne Aufsatze (Cropper 2013; PericoLo 2015) und Forschungsprojekte
zu nennen, darunter das Teilprojekt o4 der DFG-Forschergruppe FOR 2305 - Diskursivie-
rungen von Neuem (FU Berlin) mit dem Titel Diskrepante Traditionen, >alt->neus-Hybride und
Gattungsmischungen in der venezianischen Malerei und Kunsttheorie des Seicento unter der
Leitung von Valeska von Rosen und der Mitarbeit von Anja Brug sowie das abgeschlos-
sene Dissertationsprojekt von Isabell Franconi mit dem Titel >Un non so che della storiac
Die Notizie dei Professori del disegno da Cimabue in qua (1681-1728) von Filippo Baldinucci
und ihre Verortung in der europaischen Kunsthistoriographie im 17. Jahrhundert. Nicht
zuletzt méchte ich auf die Beitrage von Elisabeth Oy-Marra, Lorenzo Pericolo und Eva
Struhal im vorliegenden Band hinweisen.

Zu Resta und Bologna vgl. Prosperi VALENTI RopING 20134 (darin vor allem die Beitrage der
Herausgeberin sowie von Maria Rosa Pizzoni). Zu Resta allgemein sei neben den grund-
legenden bzw. neuen Publikationen von Warwick 2000 und Bianco/GRIsoLIA/PROSPERI VALENTI
Robino 2017 auf die Beitrdge von Francesco Grisolia und Simonetta Prosperi Valenti
Rodind in diesem Band verwiesen. Zu Agucchis Traktat und Schulprinzip vgl. Maron
1947 sowie Ov-MaRrra 2016, insbes. S.184. Eine besondere Rolle nimmt Correggio auch in
Francesco Scannellis Microcosmo della pittura (Cesena 1657) ein. Vgl. neben dem Aufsatz
von Lorenzo Pericolo in diesem Band auch SpagNoLo 2005, S. 256-269; HuTson 2012, insbes.
S.97-101.

Galleria Portatile, S. 61; vgl. auch Resta/Fusini 1955, S. 61 sowie Bora 1976, Kat. Nr. 65 (Zeich-
nung) und S. 270 (Transkription).

Vgl. hierzu Lansdowne 802, Lib. E sowie Prosper VALENTI RODING 2013B. Uber die im Text
genannten Beispiele hinaus sei auf die kirzlich edierten Postillen Restas in zwei Exem-
plaren der Viten Vasaris verwiesen, denen etliche kritische und bisweilen bissige Kom-
mentare zu entnehmen sind. Vgl. Acosti/PRosSPERI VALENTI RODING 2015.

275



Irina Schmiedel

9

10

"

12
13

14
15

16
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Correggio in Roma und Resta/PopHam 1958. Die folgenden Textzitate sind allesamt dem
Original aus dem British Museum entnommen. Zur besseren Nachvollziehbarkeit seien
jedoch zusatzlich die entsprechenden Seiten aus Pophams kommentierter Transkription
angegeben. Zu weiteren Informationen und Auseinandersetzungen um Restas Correg-
gio in Roma-Album vgl. Warwick 2000, S. 39-46 (zur Entstehung/Provenienz), 104-110 (zum
Inhalt, mit Abbildungen) sowie konziser zu jenem und einigen weiteren quasi monogra-
phischen Correggio-Alben Restas Warwick 1996, S. 251-260; darlber hinaus Pizzoni 2010/11
und 2013 mit erweiterten Erkenntnissen zur Zusammenstellung der verschiedenen Cor-
reggio-Bande sowie Bora 2017, S.252-256.

Seit dem Aufkommen der Hypothese einer (bzw. zweier) Romreisen Correggios (sehr
wahrscheinlich durch Sebastiano Resta) wurde die Thematik immer wieder zum Gegen-
stand von sowohl kritischer als auch affirmativer Auseinandersetzung. Vgl. etwa Arro/
MagosTINI 2016 (erstmals 1794); HAGEN 1917; LoNGHI 1958; EKSerDJIAN 1997, S. 77-80; VACCARO
2009.

Correggio in Roma, fol. 3v; RestaA/PopHaM 1958, S.24. Zum hier anklingenden Konzept des
discrimen veri ac falsi aus der zeitgendssischen Diplomatik vgl. BickeNborr 1998, S. 52-63.
Correggio in Roma, fol. 2r; Resta/PopHAm 1958, S. 21.

Zu Resta und Giovanni Matteo Marchetti vgl. Warwick 1996 sowie SaccHeTTI LELLI 2005. Zu
den verschiedenen Correggio-Alben Restas s. Anm. g.

Correggio in Roma, fol. 7r; Resta/PopHAM 1958, S. 32.

In der dritten Edition des Vocabolario degli accademici della Crusca aus dem Jahre 1691
wird arguire unter anderem mit den Begriffen argomentdre (mit der passenden Beleg-
stelle »Non giudichera, secondo la vision degli occhj, e non arguira, secondo I'udir delle
orecchie« aus den Annotazioni sopra gli Evangeli von Bastiano de’ Rossi) und inferire
(etwas aus etwas folgern/schlieBen) umschrieben. Der aus der Rhetorik bekannte Ter-
minus der arguzia (Scharfsinnigkeit) wird folgendermafen eingefuhrt: »Una certa pron-
tezza, e vivezza, siasi nello scrivere, o nel parlare.« Vocabolario della Crusca 1691, Bd. 2,
S.135 (http://www.lessicografia.it/pagina.jsp?ediz=3&vol=2&pag=135&tipo=1).

Vgl. Resta/PopHAM 1958, S. 64-66, Anm. 38; GamBARA 1964; CiriLLo/Gobi 1978, S.11-16 sowie
Fig. 1.

Dies geht nicht zuletzt aus einem viel zitierten Brief an den »signor N.N.« hervor (Bot-
TARI/Ticozzi 1822, Bd. 3, S. 482-487), in dem Resta als Sammler und Kenner ausfihrt, dass
in Zeichnungen und quasi vollendeten Werken ein und desselben Kinstlers (in diesem
Falle Correggios!) teils eine, teils verschiedene maniere zum Ausdruck kommen kdnn-
ten: »Parmi ancora veder questa cosa [un misto di diversita] nellabbozzo della Zittella
d'Orleans, in piccolo quadretto fatto al rettore dello spedale di s.[anta] Brigida in Roma,
che ancora si conserva in quelle stanze sopra la nuova chiesa. Il Correggio non pote finire
il quadro [...]. Feci copiare questo quadretto in lapis due volte dal signor Picinetti, quando
fu in Roma.« Ebd., S. 486f. Vgl. zu jenem Brief auch Warwick 2000, S. 111f.

Vgl. Correggio in Roma, fol. 8v; Resta/PopHam 1958, S. 39.

Vgl. Correggio in Roma, fol. 8v; Resta/PopHam 1958, S. 38f. Die Vollzitate lassen sich dartber
hinaus auf der integrierten Detailabbildung nachlesen.

20 Vgl. Correggio in Roma, fol. 8v, 10r; Resta/PoPHAM 1958, S. 37-43.

21

ResTA 1707, S. 22, 65.
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22

23

24

25

26

Vgl. Lansdowne 802, Lib. ] sowie zu Chronologie und Provenienz, Inhalt und Gestalt des
Bandes Warwick 1996, S. 251, 258-260, 264 und Warwick 2000, S. 39-46, 119, 143.

Vgl. zur Galleria Portatile Resta/FuBiNi 1955; Bora 1976; WarRwIck 2000, S. 9f. (zu Bestimmung,
Inhalt und Entstehungskontext) und S.113, 119 (zu Titelseite, Ordnungsstruktur und wei-
teren inhaltlichen Fragen) sowie den Aufsatz von Annkatrin Kaul in diesem Band.
Galleria Portatile, S.15. Hierbei handelt es sich um eine in ihrer Gdnze und Komplexi-
tat bislang unpublizierte Montage, mit der sich Resta offenbar anschickt, anhand von
Zeichnungskopien und erlauternden Notizen an seinerzeit (beinahe) nicht mehr exis-
tente Werke zu erinnern. Eine kleine langsrechteckige Zeichnung im oberen Bereich wird
durch ein geschwungenes Spruchband mit der Uberschrift »Per memoria di Bramantino
da Milano« eingefuhrt, darauf folgen die knappe Erganzung: »furono questi putti cavati
da un pezzo del parapetto dell’'Organo di S.[an] Franc.[es]co di Milano rovinata che fu la
Chiesa Vecchia« sowie langere Textabschnitte und eine schematisierende Architektur-
zeichnung unter der Zeichnung und am linken Rand. Vgl. Bora 1976, Kat. Nr.19 (Zeich-
nung) und S.267 (Transkription). Den mittleren und unteren Teil der Montage nimmt
eine hochrechteckige zweigeteilte Zeichnung mit spielenden bzw. ein Wappen prasen-
tierenden Putten ein. Ein langes flatterndes Spruchband gibt Auskunft Uber die Vorlage,
an die erinnert werden soll: »Per memoria del Benozzi fior.[entin]o overo sia Melozzi da
Forliin S.S. Apostoli di Romac, wahrend die Unterschrift ndhere Informationen preisgibt:
»Standosi di giorno in giorno per demolire la Tribuna de S.S.[an]ti Apostoli di Roma per
la costruttione del nuovo Tempio, che fu la prima a dar norma al dipingere {Tribune}
dal sotto in su; ho stimato bene di far copiare questi putti, che ivi stanno all'imposta
dell’Arcone {e percid non scurciano molto} per mostrare ab ungue leonem. [...] La feci
copiar tutta per il libro a parte, ch'io composi in prova, che il Correggio fusse stato in
Romac. Vgl. ebd., Kat. Nr.20 und S. 267; aul3erdem Epirani 2010. Es leuchtet ein, dass Resta
ausgerechnet an dieser Stelle auf den Correggio und Correggeschi-Band im Besitz Mar-
chettis hinweist, wertete Resta den Apsisbereich des quattrocentesken Neubaus von
Santi Apostoli mit seinen Ausmalungen von der Hand Melozzo da Forlis doch durchweg
als Hauptinspirationsquelle fur Correggios Kuppelfresken, wie etliche Textstellen im Cor-
reggio in Roma-Band deutlich werden lassen. Vgl. Correggio in Roma, fol. 7r (unten), 8v
(oben), 10v, 11r; entsprechend Resta/PopPHAM 1958, S. 34, 38, 45, 49.

Galleria Portatile, S.77, 192. Jene erste Montage (vgl. Resta/Fusini 1955, S. 77) widmet sich
ganz verschiedenen Inhalten. Correggios Antikenstudium (natlrlich vor Ort in Rom!)
wird von Resta in Zeichnung und Text im oberen linken Drittel thematisiert. Bedauerns-
werterweise tragt die Faksimile-Seite in den von Giorgio Fubini bearbeiteten Cento Tavole
nicht der Tatsache Rechnung, dass es sich bei der Zeichnung um eine Klappkarte mit
Vorder- und Ruckansicht sowie darunter verborgenem Text handelt, so fehlt auch der
folgende Passus: »ll Correggio fu a Roma due volte per le raggioni, et argomenti, che
io ho portato nel tomo a parte, che diedi a M. Marchetti«. Vgl. Bora 1976, Kat. Nr. 81 und
S.273 sowie ausfuhrlicher die Auseinandersetzung mit der Montage im Aufsatz von Ann-
katrin Kaul, S.372-379. Die zweite Montage (S. 192) wird im weiteren Verlauf meines Auf-
satzes besprochen (s. S. 263-265).

Galleria Portatile, S.71f. Auch diese Uberaus komplex angelegte Doppelseite mit ins-
gesamt sieben Zeichnungen, die den Abschnitt Uber Correggio und dessen Schuler-/
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28
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33

Nachfolgerschaft einldutet, wurde bislang nicht in Ganze publiziert. Vgl. Bora 1976,
Kat.Nr.74-77 und S.271. Den oberen Bereich nimmt eine fortlaufende Reihe von funf
medaillon- oder mit ihren teils elaborierten Sockeln gar bistenartig anmutenden Por-
tratdarstellungen Correggios ein, darunter ein Ausschnitt aus dem Zitella-Gemalde von
Santa Brigida mit dem Haupt des heiligen Joseph respektive Correggios sowie die gesto-
chene Profilansicht des Kinstlers, die insgesamt gleich dreimal im Correggio in Roma-
Band zu finden ist (Correggio in Roma, fol. 2r, 6v, 8v). Umlaufende beschriftete Rahmun-
gen und verbindende, ebenfalls gerahmte Textfelder kontextualisieren jene Einzelbilder,
was wiederum an gepragte Minzen oder Medaillen und deren Wiedergabe in Druck-
werken denken 13sst (vgl. etwa ANGELONI 1641 sowie HaskeLL 1993, S.13-127; DAvis 2004).
Von inhaltlicher Relevanz ist ein langer schmaler nachtraglich eingeklebter Papierstrei-
fen, der sich am rechten Rand der linken Seite vom oberen Bereich bis an ihr unteres
Ende erstreckt und in dem Resta auf die Wahrscheinlichkeit (!) eingeht, dass es sich bei
besagter Figur um ein Selbstportrat des Kunstlers handeln kdnnte (»Il voler asserirlo di
certo, sarebbe un voler fare temerariam[en]te da Indovino«) und im weiteren Verlauf die
Geschichte des Ospedale zu Zeiten Correggios sowie die Umstande von dessen zweiter
Romreise im Vorfeld der Ausgestaltung der Domkuppel in Parma nachzeichnet.

Galleria Portatile, S.192; vgl. zudem Bora 1976, Kat. Nr. 205 u. S.282; auRerdem Woob 1996,
S. 7f., der jedoch eine Zuschreibung an Agostino Carracci ablehnt. Correggios Gemalde
befindet sich heute in der Galleria Nazionale in Parma. Vgl. zu jenem Werk und seinem
Entstehungskontext EkserpjiaN 1997, S.123-133 sowie zur Nachwirkung und Rezeption der
ganzen Komposition wie auch einzelner Figuren SpagNoLo 2005, S.92-94, 152-156, 262-
264. Méglicherweise entstand Agostinos zeichnerische Kopie nach einer Kopie Annibales
(»tutta questiistoria [...] si vede [...] nel Palazzo Farnese communem.[en]te in Roma repu-
tata Copia d’Annibale«), wie Restas Erlauterung auf der Montage selbst vermuten lasst.
»Ma l'accennata testa d'in [sic] S.[ant]a Brigida la reputo di mano {del Gerola scolaro} del
Correggio, e da lui portata in dono al Priore dell'Ospedale di S.[ant]a Brigida la seconda
volta ch’egli venne a Roma.« Galleria Portatile, S.192.

Anm. 26 und 39.

Vgl. hierzu ausfuhrlich Pizzoni 2013, S. 109-112.

Correggio in Roma, fol. 7v, 8r. Die Textzitate finden sich auf fol. 7v. Vgl. auch Resta/PopHam
1958, S. 34f.

Die Bildunterschrift legt dar, dass nicht Correggios Originalgemalde, sondern eine (eigen-
handige?) Kopie in Form eines kleinen Tafelbildes als Vorlage fir jene Nachzeichnung
diente: »Anni sono da un P.[adre] Benedettino mio Cugino hebbi in piccole tavolette
queste due Pitture [Pieta e S.[an] Placido] per traditione donate dal Correggio al d.[ett]
o P.[adre] Ab.[bate] D.[on] Placido, ed io cedei allEm.[inentissilmo Sig.[no]r Card.[inale]
della Carpegna mio Sig.[no]re da cui feci copiar questa per mostrare dal donativo d'una
di queste Marie fatto a S.[ant]a Brigida di Roma, che 'Opera di S. Gio[vanni] era finita alla
2.a [seconda] volta ch’egli fu a Romax. Vgl. auch Resta/PopHam 1958, S. 35f. Das Abzeichnen
nach Kopien berihmter (und oft weit entfernter) Werke war sicherlich eher Usus als die
Ausnahme und erscheint mir auch im Falle der zeichnerischen Kopie Agostino Carraccis
wahrscheinlich (s. Anm. 27).

Correggios vermeintliches Original wurde dem Album entnommen und befindet sich in
einem separaten Karton. An seiner Stelle findet man eine neuzeitliche Kopie, die den
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Gesamteindruck der Doppelseite leider stark verfalscht. Wahrend Popham die Zeich-
nung seinerzeit tatsachlich Correggio zuschrieb (PopHam 1957, S. 61f. und Kat. Nr. 43; Resta/
PorHam 1958, S. 62f., Anm. 26; PorHam 1967, Bd. 1, S. 7f., Kat. Nr. 11), gilt sie heute als Stlck
aus dem Umkreis bzw. der Schule des Kiinstlers.

Leider findet sich in der umfassenden Briefkorrespondenz zwischen Resta und Magna-
vacca kein Anhaltspunkt, der auf die obere oder untere Zeichnung hindeuten oder gar
weiteren Aufschluss Uber deren Provenienz bzw. Entstehung liefern wirde. Ich danke
Maria Rosa Pizzoni an dieser Stelle fur ihre Auskunfte.

Correggio in Roma, fol. 8r. Der zitierte Passus verbindet die obere mit der unteren Zeich-
nung. Letztere wird im unteren Bereich der Seite (ganz ahnlich wie im FlieBtext) wie folgt
beschrieben: »Serva per osservatione de primi leggieriss.[imi] segni del Correggio prima
di calcare la Mano a fare il sopra posto Disegno. In opera pero nella Capella vario l'idea
volendo arrichire I'lstoria. fu regalo fattomi dal mio Sig.[nor] Magnavacca di Bologna in
Agosto del 1709«; Correggios vermeintliches Original wird ebenfalls durch eine Uber-
schrift gemal der Information aus dem FlieRtext charakterisiert: »Questo € Originale del
CORREGGIO. Dono del Sig.[no]r Magnavacca. Uno de’ primi pensieri della Pieta per la
Capella famosa di S.[an] Giovanni di Parma.« Vgl. auch Resta/PopHam 1958, S. 36f.
»Settione. lll. Corollarij. / Li seguenti Corollarij serviranno per integrita et ornato della
parte istorica, secondariam.[en]te per cavare al miglior lume gl'argomenti della nostra
proposta, che sin ora latuerunt in nucleo.« Correggio in Roma, fol. 10r; Resta/PoPHAM 1958,
S. 40.

Correggio in Roma, fol. 10r; Resta/PorHAM 1958, S. 40-43.

Correggio in Roma, fol. 10r; Resta/PopHAM 1958, S. 41.

Es sei an dieser Stelle wiederum darauf verwiesen, dass Restas Uberzeugung von
der argumentativen Aussagekraft des Correggio-San Giuseppe mit der Zeit offenbar
abnahm (s.S.264f. und Anm. 26). In der Galleria Portatile ist die Gewissheit einer hohen
Wahrscheinlichkeit gewichen, nicht zuletzt, weil Correggio das Zitello-Gemalde unvollen-
det habe zurlcklassen mussen und folglich nicht alle Details habe ausarbeiten kénnen.
Zudem scheint Resta im Unklaren Uber die Ikonographie des Dargestellten, den er nicht
als heiligen Joseph, sondern als Vater der Jungfrau von Orléans bezeichnet: »Il Correggio
imito se stesso nell'esprimere il P[ad]re della Zitella, non pero in qualita di Ritratto / come
restasse il quadro sud.[et]to imperfetto / Il voler asserirlo di certo sarebbe un voler fare
temerariam.[en]te da Indovino.« Galleria Portatile, S. 71. Direkt neben dieser Erlauterung
folgt auf der nachsten Seite der Galleria Portatile die ausschnitthafte Nachzeichnung jenes
mutmalilichen Selbstportrats (Galleria Portatile, S. 72; Bora 1976, Kat. Nr. 76). Interessant
ist hier die umlaufende Beschriftung der Zeichnung: »S’ARGUISCE IL RITRATTO DEL COR-
REGGIO IN S:[ant]a BRIGIDA NEL QUADRO DELLA PULCELLA D'ORLEANS. MDXX.« Resta
schlussfolgert, dass es sich um ein Portrat handelt, doch ist, wie bereits geschehen, da-
rauf hinzuweisen, dass die zuvor zitierte Relativierung einem nachtraglich eingeklebten
Textstreifen entnommen ist.

REesTA 1702/12, f. 10v/11r; Resta/PopHAM 1958, S. 43-50.

Zwei von Restas weiteren, im Wesentlichen dem (zeichnerischen) Werk und der Wirkung
Correggios gewidmeten Alben setzten sich ausschliel3lich mit den Kuppelentwiirfen aus-
einander, wie bereits dem berihmten Brief des Agenten John Talman vom 2. Marz 1710
zu entnehmen ist: »Vol. XIV. This book contains [...] several designs for the Cupola of
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43
44
45
46

47
48

Parma, viz. three different designs for the assumption, and two for the apostles, all in red
chalk, by Correggio. Pages 7, drawings 5; with large notes. Vol. XV. This Volume has more
designs for the said Cupola, of the hand of Correggio: and with abundance of notes.«
Zitiert nach PopHaM 1937, S. 6.

Zwar lassen sich die Begriffe vedere und considerare in gewisser Hinsicht synonym ver-
wenden, wie die Definitionen im Vocabolario della Crusca nahelegen: »VEDERE [...] Com-
prender coll'occhio l'obbietto illuminato, che ci si para davanti. [...] Conoscere, compren-
dere. [...] Considerare, avvertire« sowie »CONSIDERARE [...] Attentamente osservare, por
ben mente, ponderar col discorso.« Vocabolario della Crusca 1691, Bd. 3, S.1754 (http://
www.lessicografia.it/pagina.jsp?ediz=3&vol=3&pag=1754&tipo=1) bzw. Bd.2, S.390
(http://www.lessicografia.it/pagina.jsp?ediz=3&vol=2&pag=390&tipo=1), doch impliziert
considerare zumeist eine starkere Involvierung des Geistes [mente], ist somit also mit
einer bestimmten Erkenntnis verknUpft; entsprechend lautet die erste Belegstelle im
Vocabolario: »Esempio: Boc.[caccio] Nov.[ella] 2.18. Si veramente, ch’io voglio andare a
Roma, e quivi vedere [colui il quale tu di' che & Vicario di Dio in terra], e considerare [i
suoi modi ed i suoi costumi, e similmente de’ suoi fratelli Cardinali.], ec.« (Ebd.; Kom-
plettierung des Zitats nach Vocabolario della Crusca 1863-1923, Bd. 3, S.517 81 (http://
www.lessicografia.it/pagina.jsp?ediz=5&vol=3&pag=517&tipo=3)). Aufschlussreich ist in
dieser Hinsicht der Eintrag im Vocabolario Etimologico Pianigiani (erstm. 1907): »[...] CON
insieme che indica comparazione di un termine con l'altro ed anche mezzo o strumento
ed inusit. SIDERARE che viena da SIDUS - plur. Sidera - costellazione, astro, propr. fissare
una stella per leggervi i decreti del fato, essendo opinione degli antichi che i destini degli
uomini dipendessero dalle stelle (v. Siderale e cfr. Desiderare). - Fissare attentamente gli
occhi della mente in una cosa, come chi fissa una stella.« [Hervorhebung im letzten Satz
durch die Autorin] (http://etimo.it/?term=considerare&find=Cerca).

Correggio in Roma, fol. 11r; Resta/PopHAM 1958, S. 47.

Correggio in Roma, fol. 11r; Resta/PopHAM 1958, S. 47.

Correggio in Roma, fol. 11r; Resta/PopHAM 1958, S. 48.

Vgl. hierzu (neben den genannten Textstellen) Resta/PopHam 1958, S. 48f. (weitere Ent-
wurfszeichnung) sowie S. 71-73, Anm. 66, 67, 71 und Fig. 11, 12, 14 zu Aquilas Stichen.
Correggio in Roma, fol. 11r; Resta/PopHAM 1958, S. 48.

»[...] rivedo i suoi disegni [del Prior Renzi] et il Sig.[nor] Correggio amico mio mi si pre-
senta con un disegnone di lapis ingegnosissimo d'idee e suavissimo di maniera e dice
P.[adre] Resta amcio mio: ecco un disegno mio per il tuo finale della Felsina Vindicata
e Vincitrice gloriosa. Questo disegno & una VITTORIA disegnata di mia mano mettila in
fine, e spari.« Biblioteca Universitaria di Bologna, Resta an Orlandi, 3. Marz 1700. Zitiert
nach Prosperi VALENTI RopiNG 2013b, S.80. Nur wenige Jahre spater sollte die hier anklin-
gende Vertrautheit zwischen Resta und Orlandi einer gewissen Reserviertheit weichen,
wie einige Briefe Restas aus den Jahren 1703/1704 an Magnavacca und Orlandi selbst
belegen. Dies mag nicht zuletzt an Restas Argumentation zu Gunsten der beiden Romrei-
sen Correggios im genau in der Zwischenzeit zusammengestellten Supplemento (1701/02)
liegen. Vgl. hierzu Pizzoni 2013, S. 109-112. Zur Vittoria-Zeichnung Correggios, die sich in der
Devonshire Collection in Chatsworth befindet, vgl. Jarré 1994, S. 222, Kat. Nr. 650; Warwick
2000, S. 203, Anm. 52; Prosperi VALENTI RopINO 2013b, S. 80, 188f. sowie Tafel II.
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Correggio in Roma, fol. 11r. Vgl. zum in der Folge beschriebenen Kontext des Zitats auch
Resta/PopHAM 1958, S. 49f.

CamPE 1997, S. 219.

Erwahnt seien an dieser Stelle Cesare Baronio als Kompilator/Autor des Martyrologium
Romanum und der Annales ecclesiastici (vgl. die umfassenden Sammelbande De Maio 1985
und Guua 2009; zudem DiTcHriELD 2005 und 2013) sowie Pompeo Ugonio und Giovanni
Severano, die Antonio Bosio, Autor der Roma sotterranea, bei der Erforschung der Kata-
komben begleitet hatten bzw. sein Werk vollendet und posthum herausgegeben haben
(vgl. Merz 2003; DITCHFIELD 2005; HERKLOTZ 2010; THIMANN 2012).

Als beispielhaft kann hier die Wiederauffindung des Leichnams der heiligen Caecilia im
Jahre 1599 gelten, einer Begebenheit, mit der sich auch Baronio und Bosio ausfuhrlich
auseinandergesetzt hatten. Vgl. Bosio 1600, u.a. mit einer Abbildung der Auffindung
des Sarges und der sterblichen Uberreste der Heiligen im Beisein einiger Zeugen (S. 47)
sowie einer umfangreichen Liste der wahrend des Ereignisses Anwesenden (»Cardinales,
qui numero quadraginta duo aderant, hi fuerunt.« S.164-166); aul3erdem kritisch Mon-
TANARI 2005, der Bosio folgendermalien paraphrasiert: »Appena scoperto il sarcofago,
il cardinale Sfondrati, grande regista dell'operazione, si astenne dall'aprirlo, e quindi
dal »vederes, finché non fossero presenti alcuni qualificati personaggi che >vedessero«
insieme a lui, e quindi fossero in seguito testimoni oculari« (S.151), die generelle Glaub-
wurdigkeit der autoritaren Augenzeugenschaft jedoch in Frage stellt (S.158). Zur Heili-
gen- und Reliquienverehrung im Mittelalter und allmahlich einsetzenden Veranderun-
gen vgl. SCHREINER 1966.

Zu Restas Reisen vgl. etwa INCisA DELLA RoccHETTA 1977, S. 93; WARWIcK 2000, S. 8f., 94f.; Piz-
ZONI 2012, S. 60-63; Pizzoni 2013, S. 92-96.

Galleria Portatile, S. 74; vgl. zudem Bora 1976, S. 272 (nur Transkription, keine Abbildung).
Zu Giuseppe Passeri und seiner Aktivitat als Zeichner vgl. BAUMGARTEL 1995; GRAF 1995 und
1996.

Galleria Portatile, S. 74; Transkription bei Bora 1976, S. 272.

Zu Correggios Gemalde der Quattro Santi, das sich heute im Metropolitan Museum of Art
in New York befindet, vgl. EkserojiaN 1997, S. 52-57, der allerdings nicht von einem Vorbild-
charakter der Santa Cecilia Raffaels ausgeht.

Correggio in Roma, fol. 10v; Resta/PopHAM 1958, S. 44.

RestA 1707, S. 68. Zu Restas Argumentation, dass Correggio nicht ausschliel3lich als Maler,
sondern auch als Architekt tatig war, vgl. jingst Bora 2017, S.256-259.

Daruber hinaus liel? er von Giuseppe Passeri Kopien nach den besuchten Originalen
anfertigen oder gar vorhandene Zeichnungen Uberarbeiten, wie der Leser des Index
(bzw. auch der damalige Betrachter des Albums) wenige Seiten darauf erfahrt: »Vera-
mente questi due Disegni [due Triangoli della detta Cuppola del Duomo di Parma] erano
originali del Correggio, ma tanto svaniti, che non potevano godersi, ed era necessario,
che si ponessero per mostrare la degna mutazione in meglio, che aveva fatto il Cor-
reggio da i primi a i secondi pensieri; onde io con piu che giovanile risoluzione li feci
ritoccare dallo spiritoso Sig.[nor] Passari su la fresca memoria portata nel nostro viag-
gio dell'opera, tanto che anco cosi son dilettevoli a vedersi.« Resta 1707, S. 71. Zu Passe-
ris umfassender Aktivitat als Kopist (auch Uber Resta und die gemeinsame Reise durch
Norditalien hinaus) vgl. Grar 1996.
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61 Vgl. hierzu noch immer grundlegend die Positionen von MowmiGLiANO 1950; GINZBURG 1989;
BickeENDORF 1998.

62 Lansdowne 802, Lib. J, fol. 138r. Entsprechend lautet der vollstandige Titel nach Tran-
skription: »Parnasso Della Pittura. Poesia muta in cui Le nove Muse non cantano in

diversi Metri all'Orecchie, ma Le diverse maniere del disegnare fanno armonia a gl'occhi

[Hervorhebung durch die Autorin]. Si distribuiscono in nove chori o Presidenze per far
eco a i novi modi et epoche delle Scuole antiche e moderne.« Ebd., fol. 133r.
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Geordnete Unordnung.
Asthetische Evidenzerzeugung im
Pariser Zeichnungsbuch Jacopo Bellinis

»L'ordre est le plaisir de la raison,
mais le désordre est le délice de imagination.«

Der Name des venezianischen Malers Jacopo Bellini (um 1400-1471) ist heute
hauptsachlich mit zwei, etwa Mitte des 15. Jahrhunderts entstandenen Zeich-
nungsbuchern verbunden und insbesondere mit den zahlreichen darin enthal-
tenen Zeichnungen komplexer perspektivischer Konstruktionen.z Schriftlichen
Quellen zufolge war es im 15. Jahrhundert eine Ubliche und weitverbreitete
Praxis in den Werkstatten der Maler, Zeichnungen von vorbildhaften Motiven
und lkonographien sowie Studien und Entwdrfe in Blichern zusammenzustel-
len. Allerdings haben sich nur wenige dieser Sammlungen, zumal in Buchform,
bis heute erhalten.3 Die beiden Zeichnungsbucher aus der Werkstatt Jacopo
Bellinis sind ein solcher Fall und unterscheiden sich zugleich durch ihre Grofie,
ihren Umfang und den Grad der Ausarbeitung von anderen erhaltenen Bei-
spielen.4 Bilden die beiden Bande heute auch den Hauptzugang zum Werk
Jacopo Bellinis, so war seine Kunst im 17. und 18. Jahrhundert kaum mehr
bekannt. Schon in den Vite Vasaris dient er »primar [der] Funktion [...], der
Karriere seiner ihn Uberstrahlenden S6hne den Boden zu bereiten.«5 Seine
Zeichnungen, von denen Vasari offenbar keine Kenntnis hatte, werden nicht
erwahnt. Vasari zahlt zwar verschiedene malerische Werke auf, doch konnte
er die grol3en Zyklen mit Szenen aus dem Alten und Neuen Testament, die fur
die scuole Venedigs dokumentiert sind, nicht mehr mit eigenen Augen sehen.
Denn bereits kurz nach Jacopos Tod 1471 fielen seine monumentalen Werke
im offentlichen Raum nach und nach der Zerstérung anheim.® Mit ihnen ver-
schwand der Name Jacopo Bellini zunehmend aus den kunsttopographischen
Beschreibungen Venedigs.” Schon Mitte des 16. Jahrhunderts war der Ruhm,
den er zu Lebzeiten etwa als Bildnismaler genossen hatte,® verblasst und seine
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Kunstwerke in Vergessenheit geraten. Erst im 19. Jahrhundert anderte sich dies
wieder. 1855 kaufte das British Museum ein hundert Seiten umfassendes Buch
aus venezianischem Privatbesitz an, das mit ganzseitigen Bleigriffelzeichnun-
gen geflllt ist. Auf der ersten Seite wurde nachtraglich, aber vermutlich noch
im 15. Jahrhundert vermerkt, dass das Buch von der Hand des Venezianers
Jacopo Bellini gemacht sei.? Aufgrund dieser Inschrift wird es als dasjenige iden-
tifiziert, das Marcantonio Michiel um 1530 im Haus des venezianischen Patrizi-
ers und Sammlers Gabriele Vendramin nennt: »El libro grande in carta bomba-
sina de dissegni de stil de piombo fu de man de Jacomo Bellino«.™ Zwei Jahre
nach dem Ankauf nahm Gustav Friedrich Waagen die Neuerwerbung in den
Supplementband zu seinen Treasures of Art in Great Britain auf, wo er ihre
Bedeutung fur die Kunstgeschichte folgendermaRen beschrieb: »[...] a book
of this kind, containing such a store of artistic ideas by the chief master of
the [Venetian] school, becomes of the greatest importance, and the more so
as scarcely a picture by his hand can be with certainty pointed out.«™ Erst auf
Grundlage der im Buch versammelten Zeichnungen wurde Jacopo Bellini wie-
der eine bedeutende Rolle fur die venezianische Malerei zugesprochen. Die
Existenz eines zweiten Buches war zu diesem Zeitpunkt noch nicht bekannt.
Erst 1884 wurde es in der Gegend von Bordeaux wiederentdeckt und fir den
Louvre angekauft.? Mit Kenntnis der Zeichnungen seien nicht nur die kinst-
lerischen Ideen, die - wie Waagen formulierte - im Buch eingelagert sind,
rekonstruierbar. Corrado Ricci meinte 1903 aufgrund der Zeichnungen die
»personalita artistica del grande maestro« erkennen zu kdnnen. Auch heute
noch gelten Zeichnungen als dasjenige Medium, in dem sich die Persdnlich-
keit des Kunstlers, seine Ideen und Kreativitat am unmittelbarsten zeigt - und
das haufig ungeachtet der Tatsache, dass es sich bei Malerei und Zeichnung
um unterschiedliche Materialitaten und Medialitdten mit jeweils spezifischen
Eigenheiten handelt, die nur bedingt flireinander einstehen. Im Folgenden
sollen jedoch weniger kennerschaftliche Aspekte thematisiert, als vielmehr
das Medium des Buches, das gemeinhin als das Medium der Ordnung, Spei-
cherung und Vermittlung von Wissen schlechthin gilt, in den Vordergrund
der Betrachtung gestellt werden. Was bedeutet es, dass die Zeichnungen
nicht allein fur sich stehen, sondern in einem Buch eingebunden sind? Und
inwiefern pragt die Form und Struktur des Kodex ein darin zur Anschauung
kommendes Wissen, bringt dieses hervor oder beeinflusst es? Gleicherma-
Ren sind fur die Frage, wie in den Blchern Evidenzen erzeugt werden, die

290



Asthetische Evidenzerzeugung im Pariser Zeichnungsbuch Jacopo Bellinis

Zeichentechnik bzw. die konkreten Liniengefuge der Darstellungen zu bertck-
sichtigen. Ist es doch die Zeichnung, die im 15. Jahrhundert aufgrund ihrer
medialen und materialen Eigenschaften als der intellektuellen Fahigkeit bzw.
dem Denken am nachsten kommend konstruiert wurde.™

Die Ordnung des Buches

Von Beginn anist das Buch als Medium eng mit der Vorstellung eines Wissens-
speichers, eines Archivs der Erinnerungen und der Ordnung von Wissen ver-
knUpft.® Richard von Bury, der von 1333 bis 1345 Bischof von Durham gewe-
sen war, thematisiert mit der Uberschrift des ersten Kapitels des vermutlich
von ihm verfassten Philobiblon die Funktion von Buchern als Schatzkammer
der Weisheit [thesaurus sapientie].”” Nicht zuletzt ist es die konkrete physische
Struktur, die den Kodex als Behalter, als geeignetes Medium fir die Ordnung
und Fixierung von Wissen erscheinen Iasst. Durch die Sequenzierung und das
>Hintereinander«klar definierter Einheiten, sprich durch die Seiten, kommt der
Kodex einem »Interesse an Strukturierung, Gliederung und Relationierung«
entgegen, wie Bruno Reudenbach mit Bezug auf die frihchristliche Text- und
Kunstproduktion formulierte.” Bereits im 11. und 12. Jahrhundert wurde die
von den Kodizes vorgegebene Ordnung auf der Textebene durch die Einflh-
rung von KapitelUberschriften, durch Indices und farbige Rubrizierungen wei-
ter differenziert und systematisiert, wodurch u. a. ein schnelleres Auffinden,
ein vereinfachtes System an Querverweisen, aber auch eine bestimmte Art
des Denkens ermoglicht wurden.®

All diese Ordnungsstrukturen kamen im Falle der Zeichnungsbicher
Jacopo Bellinis nicht zum Einsatz. In Anbetracht der Tatsache, dass kein Text
enthalten ist, ist dies auch nicht verwunderlich. Doch auch abgesehen davon
lassen sich aus heutiger Sicht keinerlei Ordnung oder Systematik erkennen.
Zwar unterscheiden sie sich grundlegend dadurch, dass die Zeichnungen in
einem Buch - heute im British Museum - durchgehend mit Bleigriffel auf
Papier ausgefuhrt worden sind, wahrend der Band im Louvre hauptsachlich
Federzeichnungen auf Pergament enthalt. Doch weist sich besonders das
Pariser Buch, um das es im Folgenden gehen wird, durch eine Heterogenitat
an Materialien, Motiven und Darstellungstechniken aus. Es ist etwa 30 x 40 cm
grol3 und beinhaltet 103 Zeichnungen. Haufig sind diese auf die recto-Seiten
beschrankt, wahrend die verso-Seiten leer bleiben. Vereinzelt finden sich
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jedoch auch doppelseitige Kompositionen oder Zeichnungen, deren Architek-
tur- oder Landschaftselemente ein Stlck weit Uber den Falz hinweggefihrt
werden.?® Die Ausrichtung ist in unregelmaRiger Folge im Hochformat oder
im Querformat angelegt, so dass das Buch wahrend der Betrachtung immer
wieder hin- und hergedreht werden muss. Ein >Leseverhalten¢, wie es bei
geschriebenen Buchern Ublich ist und wo nur die Seiten bewegt werden, nicht
aber das ganze Buch, wird dadurch immer wieder unterbrochen. Beim GroR3-
teil der Darstellungen handelt es sich um religiose Themen in groRen perspek-
tivisch konstruierten Architektur- oder Landschaftssettings (Tafeln12 und 13).
Daneben finden sich jedoch ebenso antike, antikisierende und mythologische
Themen, Zeichnungen einzelner Figuren oder Figurengruppen, Tierdarstellun-
gen oder auch Monumente und Altare. Jede Seite ist einer einzelnen Darstel-
lung vorbehalten, die in den meisten Fallen ohne Rahmung bis an die Kanten
fuhrt. Ohne erkennbare chronologische, stilistische oder thematische Ord-
nung folgen die Zeichnungen im Buch aufeinander. Offenbar handelt es sich
also nicht um eine systematische Sammlung, die zusammengestellt wurde,
um eine bestimmte Argumentation oder Entwicklung unmittelbar nachvoll-
ziehbar zu machen oder um eine fortlaufende Geschichte zu erzahlen. Es mag
sich daher zunachst der Eindruck einstellen, dass es sich um eine reine Akku-
mulation von Darstellungen verschiedener Themen und Sujets handelt. Auch
das noch im 15. Jahrhundert angefligte Inhaltsverzeichnis listet lediglich die
Themen der Reihe nach auf, unternimmt jedoch keinen Versuch der Systema-
tisierung oder nachtraglichen Ordnung.>

Zur Entstehungsweise, zur Dauer oder dem konkreten Prozess der Pro-
duktion, etwa zur Frage, ob die Zeichnungen in einem fertig gebundenen
Buch realisiert oder die Seiten erst nachtraglich vernaht wurden, lassen sich
keine eindeutigen Angaben machen. Ebenso unklar bleiben muss, ob eventu-
ell mehrere Kinstler beteiligt waren, ob die Seiten fortlaufend von der ersten
bis zur letzten gefullt wurden oder jeweils >wahllos< eine freie Seite aufge-
schlagen wurde. Albert Elen, der die alte, aufgrund von Restaurierung und
Neubindung nicht mehr erhaltene Lagenstruktur rekonstruierte, geht davon
aus, dass die einzelnen Lagen des Buches schon bestanden, bevor der Kunst-
ler mit dem Zeichnen begann. Aus praktischen Grinden waren diese jedoch
vermutlich noch nicht zu einem Buchblock zusammengebunden.? Bernhard
Degenhart und Annegrit Schmitt erkennen hingegen einen wesentlich kom-
plexeren Entstehungsprozess bzw. ein »unregelmaRige[s] Wachstum [...]
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des Konvolutes«.?3 Ungeachtet der Frage, ob die Abfolge der Lagen bereits
feststand und damit vom Kinstler intendiert war, wurde spatestens mit der
Bindung eine Reihenfolge festgelegt, die nicht ohne weiteres verandert wer-
den konnte. Somit wird durch die Struktur des Kodex, durch das Hintereinan-
der der Seiten, eine Abfolge und damit eine (wenn auch nicht thematische)
Ordnung geschaffen, die die Wahrnehmung der Zeichnungen und die Rezep-
tion des Buches, wie gezeigt werden soll, pragen und bestimmen kann.

Ungeordnete Narration — ein Beispiel: GeifSelung Christi und Christus wird vor
den Hohen Rat gefiihrt

Wie bereits erwahnt, handelt es sich bei dem GroRteil der Zeichnungen um
religiose Sujets. Besonders zahlreich sind Darstellungen aus dem Leben
Mariae und Christi sowie der Passion.?* Die Episoden sind jedoch nicht in
chronologischer Reihenfolge oder einem narrativen Strang folgend in den
Buchern eingebunden. Ungeordnet und unterbrochen von einzelnen Figuren
oder auch mythologisierenden Triumphztgen,? von Tierdarstellungen und
Szenen hofischen Lebens werden Episoden aus dem Leben und der Passion
Christi gezeigt. Darstellungen, die gemal der Bibel erzahlzeitlich friher zu ver-
orten sind, finden sich weiter hinten im Buch, wie z. B. die Darstellung Christus
wird vor den Hohen Rat gefiihrt auf folio 35 des Pariser Bandes (Tafel 12).26 Hin-
ter einem ausgedehnten Proszenium, dass sich Uber zwei Stufen in die Tiefe
erstreckt, erhebt sich eine monumentale Architektur mit einem Bogen, der
den Blick in einen Innenhof freigibt, an dessen Ende Pilatus thront. Christus,
der sich links vor dem Bogen befindet und sich nur durch den Heiligenschein
von den umstehenden Figuren abhebt, wird gefesselt und mit einer Kette um
den Hals zum Hohen Rat gefuhrt. Der Bogen, der die Zeichnung dominiert,
nimmt auf den Sergierbogen in Pula Bezug? - ebenso wie der leicht variierte
Bogen auf folio 8, einem Blatt, das die GeifSelung Christi zeigt (Tafel 13). Mit
Blick auf die Abfolge der Ereignisse, wie sie in der Bibel geschildert werden,
sind die beiden Episoden in vertauschter Reihenfolge eingebunden. Das
Motiv des Bogens vermag jedoch auch Uber dreiRig Seiten hinweg einen
Zusammenhang fur die Rezipienten herzustellen. Zudem schlief3t sich in bei-
den Zeichnungen ein venezianisch anmutender palazzo hinter dem Bogen an,
so dass sie durch die dargestellte Architektur als an einem Ort stattfindend
ausgewiesen werden. Neben dem narrativen Zusammenhang stellt sich bei
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der Betrachtung der Eindruck einer zeitlichen Abfolge zwischen den beiden
Zeichnungen ein. Auf folio 35 steht Christus noch vor dem Bogen; auf folio 8
hat Christus diesen bereits durchschritten und wird am Ende des Innenhofes
gegeilielt. Mit dem Fortschreiten der Ereignisse scheint sich aber nicht nur
Christus bewegt zu haben. Auch der Betrachter ist Christus folgend die beiden
Stufen, die auf folio 35 an der asthetischen Grenze des Bildes in ungewohn-
lich aufwendigem Dekor gestaltet sind, hinaufgegangen und hat sich schein-
bar dem Geschehen genahert. Der Bogen, der zunachst in einiger Entfernung
gezeigt war, erscheint bei der GeiBelung >herangezoomt«. Beim Blattern von
vorn nach hinten ergibt sich natlrlich eine gegenlaufige Bewegung. Mit fort-
schreitendem Blattern im Buch scheint sich der Betrachter vom Bogen zu ent-
fernen, der erst auf folio 35 als Sergierbogen in Pula erkennbar wird. Schon
in der Zeichnung der GeifSelung Christi auf folio 8 ist ein vielschichtiges System
aus narrativen Strangen angelegt.?® So verweist Judas auf der linken Seite des
Proszeniums mit dem Strick um den Hals auf seinen bereits begangenen Ver-
rat und Petrus neben ihm auf die in der Zukunft stattfindende Verleumdung
Christi. In Zusammenschau mit der Darstellung Christus wird vor den Hohen
Rat gefiihrt kommt eine weitere Erzahl- und Sinnebene hinzu. Christus kann
bei der Geifselung Christi nicht anders wahrgenommen werden als durch den
Triumphbogen, den er auf seinem Weg zum Kalvarienberg durchschreiten
wird. Ist der letztliche Triumph Gber den Tod in dieser Zeichnung bereits ange-
legt, so wird er dreil3ig Seiten weiter, wenn der Betrachter zur Darstellung
Christus wird vor den Hohen Rat gefiihrt svorgeblattert« hat, einerseits durch die
gesteigerte Monumentalitat des Bogens, andererseits durch zwei Viktorien in
den Zwickeln zusatzlich figurativ ins Bild gesetzt.

In gewisser Weise wurden die Zeichnungen auch isoliert voneinander
funktionieren.? Malgeblich ist in diesem Fall jedoch, dass es sich nicht um
Einzelblatter handelt, sondern um Seiten in einem Buch, das durch die Buch-
deckel als eine Einheit definiert ist. Darin stehen sie nicht fur sich, sondern im
Verbund mit der Gesamtheit der Zeichnungen, auf die sie ein- und zurtckwir-
ken und deren Wahrnehmung und Interpretation sie beeinflussen (kdnnen).
Eine der strukturellen Eigenheiten des Kodex besteht darin, dass er nicht aus
einer Flache besteht, »auf der per se etwas sichtbar ist, sondern aus einer
Akkumulation von Flachen, die ihren Inhalt erst sichtbar werden lassen, wenn
sie geblattert werden.«3 Die Form des Buches und die ihm eigene Sequen-
zialitdt fordern das Suchen nach Zusammenhangen, nach Bezlgen und
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Assoziationen geradezu heraus. Wie Peter Stallybrass eindrucklich darlegte,
macht das eigentliche Potenzial eines Kodex nicht das kontinuierliche, line-
are >Lesen< von der ersten bis zur letzten Seite aus. Viel entscheidender sei
die Mdglichkeit, im Buch rasch vor- und zurickspringen zu kénnen.>' Gerade
ein diskontinuierliches Blattern schafft dabei immer wieder neue Kombina-
tionsmaoglichkeiten, die - mal mehr, mal weniger - neue Sinnebenen evident
werden lassen. Narrative Zusammenhange konnen mittels einer Motivuber-
nahme wie des Bogens auch Uber viele Seiten hinweg hergestellt werden,
wobei die Wahl unterschiedlicher Ausschnitte, das >Naherrtcken« von Figu-
ren oder der Architektur im fortschreitenden Schauen den Eindruck eines
zeitlichen Ablaufs suggerieren. Trotz der thematischen Unordnung und der
»Unterbrechungenc stellen sich in den Zeichnungsblchern im Rezeptionsvor-
gang Zusammenhange und Bezlge ein, die beim Blattern durch die Blicher
und die zuganglich gemachte Fulle an Bildern aktiviert werden. Die raumliche
Entfaltung einer Erzahlung, die im Buch »nicht auf die Horizontale und Verti-
kale beschrankt [ist], sondern [...] auch mehrere Seiten oder das ganze Buch
mit ein[bezieht]«,3 bildet eine der epistemischen Qualitaten, die Zeichnungs-
blcher als Biicher besitzen, als welche sie Erfahrungen ermdglichen, die im
Sehen und Blattern vollzogen werden.

Patricia Fortini Brown deutet die »persistent, even unruly, randomness«
und »the very lack of a consistent organizing principle« in den Biichern Jacopo
Bellinis als Ausdruck von und Reflexion auf Spannungen und Ambiguitaten
eines kreativen Prozesses, die sich in der Gesamtheit der Zeichnungen zeig-
ten.33 Die kreativitatsfordernde Dimension des Buches hebt auch Jorge L.
Borges hervor, der Bucher als Werkzeuge, als Erweiterung des Gedachtnisses
und der Fantasie versteht.34 Sie dienen nicht nur der Fixierung, Ordnung und
Speicherung von Wissen, sondern sie schaffen und er6ffnen auf den hinter-
einander folgenden Seiten einen Raum, der Kreativitat und Einfallsreichtum
beférdert und dadurch neues Wissen generieren kann. Mit jeder neuen Seite
ergibt sich die Mdglichkeit, von vorne zu beginnen, dem Abgeschlossenen
etwas Neues hinzuzufigen oder gegentberzustellen, ein Ergebnis als Aus-
gangspunkt fUr die nachste Seite zu nutzen; ein Thema wieder aufzugreifen,
neu zu bedenken oder auch verschiedene Versionen eines Themas als alter-
native und erganzende Mdglichkeiten nebeneinanderzustellen, wie es im Falle
der sieben Darstellungen der GeifSelung Christi®> oder der zehn Kreuzigungen3®
in den Zeichnungsbuchern Jacopo Bellinis der Fall ist - auch unabhangig von
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einer vorgegebenen Ordnung. Doch wie oben ausgefihrt, lasst sich dieses
Potenzial, das im Buch wirksam wird, nicht auf die Produktionsebene begren-
zen. Im Pariser Zeichnungsbuch Jacopo Bellinis wird das Potenzial der Unord-
nung gleichermal3en auch auf der Rezeptionsebene wirksam. Die aus heutiger
Sicht fehlende thematische oder stilistische Systematik ist nicht zwangslaufig
als Mangel zu verstehen, sondern als Mdglichkeit einer andersartigen Erfah-
rung, in der Wissensformen in einer anderen, alternativen Weise Gestalt
annehmen bzw. annehmen kdnnen.3” So erklart sich die Geifelung Christi in
der Ruckschau, im Erinnern an die zuvor gesehene Zeichnung, in einer erwei-
terten Sinndimension.

Ausschlaggebend ist jedoch nicht nur, was im Buch gezeigt und vor Augen
gestellt wird oder in welcher Reihenfolge. Eine asthetische Evidenzerzeugung
schlie3t das Wie der konkreten Gestaltwerdung stets und intrinsisch mit ein,
ist mithin nicht von der faktischen Ausfuhrung geldst zu denken. Die grofRen
Formen der Architektur in Christus wird vor den Hohen Rat gefiihrt, der geome-
trische Aufbau etwa der polygonal gebrochenen Treppe im Vordergrund und
die Betonung der Fullbodenquadrierung sowie die Verwendung von Lineal
und Zirkel geben der Zeichnung eine geometrische, fast technische Anmutung,
die durch die in regelmaRigen Abstanden gesetzten, isolierten Parallellinien in
den verschatteten Partien neben ganzlich unstrukturierten >weil3en< Flachen
noch betont wird (Abb.1). Jedes Detail dieser Szene ist sorgfaltig konstruiert
und gleichmaRBig mit der Feder ausgefihrt.3® Im Unterschied zur Abfolge der
Zeichnungen herrscht in der linearen Gestaltung der Seite durchaus der Ein-
druck von Ordnung und RegelmaRigkeit. Die Mdglichkeit, mit unterschiedlich
starkem Druck die Linie an- und abschwellen zu lassen und somit ein diffe-
renzierteres Ausdruckspotenzial zu erreichen, wird nicht eingesetzt. Degen-
hart und Schmitt sehen in dieser Technik bzw. der Asthetik der Linie einen
Hinweis auf eine frihe Entstehung der Zeichnung um 1435 bis 1440.3 Doch
zeigte Marzia Faietti am Beispiel von Zeichnungen Pisanellos eindricklich auf,
dass ein variierendes Spektrum an graphischen Ausdruckspotenzialen schon
im Quattrocento intendiert und bewusst eingesetzt wurde.4 Unterschiedli-
che Modi der Linienfihrung beeinflussen und pragen die Art und Weise, wie
Dinge in den Bereich des Sichtbaren kommen und somit auch, worauf sich
die Aufmerksamkeit des Zeichners richtet. Letztlich, so auch David Rosand,
stehen sie mit unterschiedlichen Weisen des Wissens und Verstehens in
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Verbindung.# Eine umreil3ende
Zeichnung mit durchgehenden
Linien druckt ein anderes Ver-
standnis der Zeichnung und des
zu zeichnenden Objekts aus, als
eine strichelnd-tentative, eher
modellierende Gestaltung; eine
Umrisszeichnung macht etwas
sichtbar und erfahrbar, das in der
Natur in dieser Weise nicht beo-
bachtet werden kann. Die Feder
als Zeicheninstrument vermag
dabei dulZerst prazise und nuan-
cenreich Genauigkeit und Aussa-
gekraft zu erreichen. Sie bietet
den Vorteil, so Stefan Morét im

Ty

Zusammenhang mit Antiken- s 5 ;
nachzeichnungen, »der sehr S _ ﬂiﬂ 11
getreuen Aufnahme des Gesehe- sl fl ; G5
nen und der detailgenauen Wie- 1. Jacopo Bellini, Christus wird vor den Hohen Rat ge-
dergabe der Einzelformen insbe-  fiihrt (Detail von Tafel 12).

sondere der Umrisse.«*Was die

Zeichnung auf folio 35 zeigt, ist jedoch gerade nicht die getreue Aufnahme
von etwas Gesehenem; aber ebenso wenig die unmittelbare Materialisierung
einer Idee oder Erfindung im Geiste. Die spezifische Linienfihrung, die eine
grol3e Kontrolle des Zeichenstiftes voraussetzt, 1dsst zusammen mit den weni-
gen Korrekturen vielmehr den Eindruck eines Resultats entstehen und erhebt
schon dadurch einen Anspruch auf Geltung des Dargestellten in genau dieser
Weise. Gezeigt werden in den Darstellungen mithin nicht Zeichnungen nach
der Natur, eine Wirklichkeit, die mit eigenen Augen gesehen wurde oder wer-
den kann. Evident gemacht wird vielmehr die Konstruktion einer Wirklichkeit,
die nur im Medium der Zeichnung erfahrbar ist.#3 Der Zeichner nutzt daftr
eine Technik bzw. eine Asthetik der Liniengefiige, die zur gleichen Zeit in
zunehmendem Mal3e auch fiir Antikennachzeichnungen bzw. zur Dokumen-
tation von durch Autopsie gewonnenen Erkenntnissen auf Grundlage der
materiellen Uberreste der sichtbaren Vergangenheit verwendet wurde.
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Jacopo Bellini und die antiquarii seiner Zeit

Der Bogen, der in beiden Zeichnungen die Darstellung dominiert, ist dem
Sergierbogen in Pula, einem Ort in Istrien, der im 15. Jahrhundert zum vene-
zianischen Staatsgebiet gehorte, nachgebildet.s4 Zwar handelt es sich nicht
um eine exakte Nachzeichnung des antiken Bogens, dennoch dient er der
Authentifizierung und verortet die Geil3elung als historisches Ereignis in der
romischen Antike.4s Der Bogen ist nicht der einzige Hinweis fir ein aufkom-
mendes Interesse an der Vergangenheit in den Zeichnungen Jacopo Bellinis.
Unmittelbar auf die Zeichnung Christus wird vor den Hohen Rat gefiihrt folgt
die erste Darstellung mit einem mythologischen Thema, der Triumphzug
des Bacchus (fol. 36). Und nochmals einige Seiten weiter, auf folio 44 und 45
(Abb.2), werden auf den quergelegten Pergamentseiten antike Denkmaler
mit Inschriften, Statuen und Minzen gezeigt.#® Die einzelnen Elemente sind
gleichmalig auf der Seite arrangiert und komponiert. Mit feinen, langen und
prazisen Federstrichen in hellbrauner Tinte werden die Monumente zum Teil
unter Zuhilfenahme von Lineal und Zirkel umrissen und mittels eines lavie-
renden Pinsels oder mit sorgfaltig und isoliert gesetzten Diagonalen Plastizitat
und Raumlichkeit angedeutet - der linearen Gestaltung des Bogens auf folio
35 nicht unahnlich. An diesen beiden Seiten (fol. 44 und 45) wird haufig ein
antiquarisches und epigraphisches Interesse Jacopo Bellinis festgemacht und
ein Zusammenhang mit den Syllogen von Ciriaco d’Ancona, Giovanni Marca-
nova und Felice Feliciano proklamiert, mit denen er nicht nur die Begeiste-
rung fur die Antike, sondern auch eine »visual world« geteilt habe.4” Bei den
Syllogen handelt es sich hauptsachlich um Inschriftensammlungen, wobei
auch andere, die Antike betreffende Komponenten, etwa Exzerpte von Texten
griechischer oder rémischer Autoren, Beschreibungen der Stadt Rom oder
Zeichnungen in den Blchern vereint werden konnten.4® Die Inschriften auf
den beiden Seiten des Pariser Zeichnungsbuches lassen sich in der Tat ohne
Ausnahme in einer oder mehreren der Syllogen Ciriacos, Marcanovas und
Felicianos nachweisen.# Fortini Brown vermutet gar, dass Jacopos Idee, seine
Zeichnungen in Blchern zusammenzustellen, unmittelbar auf die Kenntnis
der Syllogen Ciriacos zurlckzuflhren sei, es handle sich quasi um »pictorial
versions« der Syllogen.>°

Mogliche Verbindungen zwischen Jacopo Bellini und den sogenannten
antiquarii, die durchaus plausibel erscheinen, aber nicht nachweisbar sind,
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2. Jacopo Bellini, Antike Monumente und Denkmidiler, Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins,
RF 1484, fol. 44. © bpk/RMN-Grand Palais (musée du Louvre) / Gérard Blot.

sowie Zusammenhange zwischen den Syllogen und den Zeichnungsbichern
waren bereits mehrfach Gegenstand von Untersuchungen.s' An dieser Stelle
sei daher zur Frage, ob sich der Zeichner und die antiquarii kannten und
gemeinsam Inschriften dokumentierten, auf diese Studien verwiesen und der
Blick darauf gerichtet, inwiefern eine solche Verbindung die Rezeption der
Zeichnungen beeinflusste und mithin auch Auswirkungen auf den Modus der
Evidenzerzeugung hatte.

Ciriaco di Filippo de’ Pizzicolli (1391-ca.1452) war ein Kaufmann aus Ancona,
der auf seinen Reisen unermudlich antike Inschriften und Denkmaler sam-
melte und abschrieb. Dabei beschrankte er seine Suche nicht wie seine Vor-
ganger, etwa Giovanni Dondi oder Nicola Signorili, auf Rom, sondern weitete
sie auf ganz Italien und Uber Dalmatien, Griechenland, Byzanz und den Vorde-
ren Orient aus.5? Francesco Scalamonti, sein Freund und Biograph,s2 berichtet,
dass es das erklarte Ziel Ciriacos gewesen sei, alle noch erhaltenen Uberreste
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der Antike, die es auf der Erde gebe, mit eigenen Augen zu sehen: »quascun-
que alias mundi partes videre scrutarique«.54 Wie vor ihm schon fir Manuel
Chrysolorasss war fur Ciriaco die Autopsie, die unmittelbare Beobachtung der
materiellen Uberreste der Vergangenheit, von entscheidender Bedeutung.s®
Dieser, so hatte er Scalamonti zufolge erklart, sei mehr Glauben und mehr
Aufmerksamkeit zu schenken als Blichern.s? Schon 1424 habe Ciriaco sich bei
einem Romaufenthalt taglich auf die Suche gemacht:

»[...] he daily rode round the city on his white horse closely and diligently
inspecting, examining and taking note [incredibili diligentia sua viderat, ex-
scrutarat exceperatque] of whatever venerable antiquities survived in that
great city - temples, theaters, vast palaces, marvelous baths, obelisks,
and arches, aqueducts, bridges, statues, columns, bases and historical
inscriptions. These he faithfully recorded exactly as they were written, so
that some day later on he would be able to put them together properly in
his commentaria [ut postea ex his quandoque digna conficere commentaria
posset, fide quoque suis ordine litteris commendavit].«®

Demnach scheint fur Ciriaco zunachst einmal alles aus der Antike gleicher-
malen wert gewesen zu sein, gesammelt und studiert zu werden. Zu seinen
Untersuchungsgegenstanden, die er mit grol3er Sorgfalt und auf Vollstandig-
keit bedacht in Augenschein nahm, fertigte er vor Ort Notizen an, die er spa-
ter geordnet ins Reine Ubertrug.®® Seine Annaherung an diese Gegenstande
beschreibt er in einem erhaltenen Autographen mit verschiedenen Verben
der visuellen und intellektuellen Wahrnehmung: »inspeximus« - »conspexi-
mus« - »comperimus«.®* Als eine der Leistungen Ciriacos kann demnach sein
Vermdgen angesehen werden, eine Auswahl aus einer Fulle visueller Infor-
mationen zu treffen [inspicio] und diese nicht nur mit den Augen wahrzu-
nehmen, sondern auch erforschend zu erkennen [comperio]. Die Ergebnisse
der Autopsie, seine Sammlung romischer, aber auch griechischer Inschriften,
stellte er in sechs groBen Banden, die er commentarie®? nannte, zusammen.
Das Besondere und Neue an Ciriacos Methode war, dass er nicht nur den
Wortlaut der Inschriften abschrieb und Beschreibungen der besichtigten Bau-
werke erstellte, sondern auch die Schriftart imitierte und Zeichnungen von
Inschriftentragern und Monumenten anfertigte. Offenbar ging es nicht um
eine reine Dokumentation der Inschriften, sondern darum, ein spezifisches
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Wissen von der Antike angemessen
und moglichst umfangreich zu ver-
mitteln, was allein durch Beschrei-
bung bzw. durch den Wortlaut der
Inschriften nicht moglich gewe-
sen zu sein scheint. Die konkrete
Gestaltung spielte dabei eine wich-
tige Rolle. Von den Originalhand-
schriften der commentarie haben
sich nur einige Seiten, eingebun-
den im sogenannten Codex Trotti
373, erhalten.®3 Eine dieser Seiten,
folio 107, zeigt die Zeichnung eines
Reliefs aus einer Kirche in Keria in
Lakonien (Abb. 3), das unter einem
beschreibenden Text etwas laien-
haft, aber mit sorgfaltigen langen
Federstrichen realisiert
Neben der architektonischen Form
des Monuments werden besonders

wurde.

die Gewander der Figuren in ihren
jeweiligen Faltenverlaufen festge-
halten.

Im Codex Hamilton 254, einer
Sylloge, die dem Paduaner Bischof
und Freund Ciriacos Pietro Donato
gehorte, ist eine Lage eingebunden,
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3. Ciriaco dAncona, Antikes Relief aus der Kirche

Johannes des Tdufers in Keria in Lakonien, Mailand,

Biblioteca Ambrosiana, Codex Trotti 373, fol. 107.

© Veneranda Biblioteca Ambrosiana.

die als Autograph Ciriaco d’Anconas angesehen wird.% Auf diesen Seiten,
etwa auf folio 81v-82, zeigt sich, dass die dsthetische Gestaltung eine enorme
Bedeutung fur Ciriaco gespielt haben muss. Mit verschiedenen Tinten und
Schriftarten werden unterschiedliche Ebenen markiert, wobei er sich in den
beschreibenden Passagen einer humanistischen Grundform bedient, die
er mit fantastisch wirkenden Formen durchmischt, méglicherweise um die
Schrift griechisch-antikisch oder auch unvertrauter und exotischer wirken
zu lassen.’s Ob die Zeichnungen auf diesen Seiten ebenfalls von seiner Hand

sind, ist umstritten.%®
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4. Giovanni Marcanova, Collectio Antiquitatum, Modena,
Biblioteca Estense, a L.5.15, fol. 138 verso. © http://bib-
liotecaestense.beniculturali.it/info/img/mss/i-mo-beu-

alfa.l.5.15.html.

Durch seine Zeichnungen,
Exzerpte und Inschriften brach-
te Ciriaco »first-hand eye-wit-
ness knowledge of the ancient
world«®” in den lateinischen
Westen, wo die commentarie
vielfach kopiert wurden. Im
Jahr 1465 publizierte Giovanni
Marcanova (ca.1418-1467) , ein
Paduaner Arzt und Philosoph
seine Collectio antiquitatum.
Neben Textauszigen lateini-
scher Autoren und achtzehn
ganzseitigen Ansichten Roms,
die mit der Werkstatt Marco
Zoppos in Zusammenhang
gebracht werden, beinhaltet sie
eine Sammlung von Inschrif-
ten, die auf derjenigen Ciriaco
d’Anconas aufbaut und durch
eigene Beispiele und Funde
erganzt wurde.®® Die Aus-
fihrung Uberliel Marcanova
geschulten  Schreibern und
Kunstlern in seinem Bologne-
ser Scriptorium. Neben einem

historischen hatten die Objekte und Inschriften fir Giovanni Marcanova wie

schon fir Ciriaco offenbar auch einen asthetischen Wert.®® Im kostbarsten

ausgeschmuckten Exemplar, heute in Modena, werden die Inschriften in gol-
dener und farbiger Tinte ausgefihrt und die Darstellungen der Monumente
farbig laviert (Abb. 4).7° Im Unterschied zu dieser Prachthandschrift handelt
es sich bei den Ausgaben der Collectio in Paris (Abb. 5) und Princeton” sowie
einer groBen Anzahl weiterer Syllogen um reine Federzeichnungen, die die
Inschriften und Monumente ausschlieBlich linear realisieren.

Trotz des hohen Stellenwerts, den die unmittelbare Anschauung des Ori-
ginals und die Autopsie hatten, waren Abwandlungen von Details oder stilisti-
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scher Art beim Transfer von einer
Sammlung oder Abschrift zur
nachsten durchaus legitim. Die
Zeichnungen der Grabstele der
Metellia Prima, die in zahlreichen
Syllogen”? und auch im Pariser
Buch Jacopo Bellinis dargestellt
ist (Abb. 2), weichen von der Ubli-
chen Darstellung auf rémischen
Grabmonumenten ab. Statt in
strenger Frontalitdt werden die
PortratbUsten in Modena und
Paris schrag gestellt und im Falle
der Bellini-Zeichnung gar im Pro-
fil gezeigt. Obgleich der Anspruch
der Authentizitdt und Geltung
der Syllogen darauf grindet, auf
unmittelbare Anschauung und
Autopsie zu beruhen, konnten
mit jeder neuen Kopie bewusste
Veranderungen und Variationen
vorgenommen werden, ohne den
Geltungsanspruch zu verlieren.?

Inwieweit Jacopo Bellini an der
antiquarischen Bewegung seiner

5. Giovanni Marcanova, Collectio Antiquitatum, Paris,
Bibliothéque Nationale, Cod. Lat. 5825 F, fol. 13 verso.

© Bibliothéque nationale de France.

Zeit teilhatte, darUber ist, wie bereits erwahnt, wenig bekannt. Degenhart und
Schmitt konnten zeigen, dass die Monumente auf folio 44 und 45 des Pariser
Bandes mit einer Ausnahme alle aus der Umgebung von Venedig und Verona
stammten und es Jacopo somit durchaus méglich war, dorthin zu reisen, sie
mit eigenen Augen zu sehen und vor dem Original abzuzeichnen - und dies
zumindest in einem Fall nachweislich auch getan hat.7+ Jacopo Bellini doku-
mentiert die Denkmaler jedoch nur selten >originalgetreut, sondern kombi-
niert verschiedene Monumente miteinander, rekonstruiert sie oder wandelt
sie fantasievoll ab.”s Es handelt sich bei dem Pariser Zeichnungsbuch also
nicht um den Versuch einer moglichst vollstandigen Erfassung der materi-
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ellen Uberreste der Antike mit dem Ziel der Rekonstruktion der Vergangen-
heit und mithin auch nicht um eine gezeichnete Sylloge. Lediglich zwei Seiten
in diesem Buch weisen Monumente mit Inschriften auf. Doch verweist der
Zeichner durch die Aufnahme der Darstellungen (fol. 44 und 45) unmittelbar
auf diese aktuelle humanistische Bewegung und damit auf eine gelehrte Pra-
Xis seiner Zeitgenossen, die sich auf Autopsie als zugrundeliegende Methode
berufen. Derart wird eine mogliche Rezeptionsweise erdffnet, die auf andere
Zeichnungen im Buch - auch religiose Darstellungen - zurtckwirkt und deren
Wahrnehmung und Rezeption beeinflussen kann. Die Zeichnungen Christus
wird vor den Hohen Rat gefiihrt und GeifSselung Christi zeigen etwas, das in dieser
Weise in der Wirklichkeit des Betrachters nicht wahrnehm- oder beobachtbar
ist. Durch den antikischen Triumphbogen wird das Passionsgeschehen als
ein historisches, auf Erden stattgefundenes Ereignis ausgewiesen. Gleichzei-
tig wird das weit in der Vergangenheit liegende Geschehen um Jesus mittels
der Darstellung des venezianisch anmutenden palazzo im Hintergrund para-
doxerweise in der venezianischen Gegenwart des 15. Jahrhunderts verortet,
einem zeitgendssischen Betrachter somit unmittelbar vor Augen und gegen-
Ubergestellt. Die wenige Seiten nach Christus wird vor den Hohen Rat gefiihrt
eingebundenen Darstellungen der Denkmaler auf folio 44 und 45 erwecken
zusammen mit der Anspielung auf einen konkreten Bogen, den Sergierbo-
gen in Pula, den Eindruck eines méglichen Zusammenhangs mit der antiqua-
rischen Praxis. Dies umso mehr, als beide Darstellungen, die religiose wie
die antiquarische, mittels derselben Art der Liniengefuge, die sich durch eine
Betonung der Umrisse, lange, durchgehende Linien und eine Schattierung
durch regelmalRig gesetzte Parallelstriche auszeichnet, realisiert werden. Mit
dem Zeicheninstrument, der Feder, werden weitere Assoziationen aufgeru-
fen, die mit in die Wahrnehmung und Deutung des Dargestellten eingehen.
Die Feder ist dasjenige Instrument, das der Kunstler mit den Gelehrten, mit
den antiquarii, teilt.”® Sie ist nicht korrigierbar, fixiert die Linien unabanderlich
auf dem Pergament oder dem Papier und schreibt sich dort ein.

Nicht zuletzt aufgrund dieser medialen Eigenheiten erhebt die Zeichnung
den Anspruch auf Geltung des Dargestellten, einen Anspruch auf Glaubwr-
digkeit und Wahrheit. Der zeichnerische Verweis auf die Tatigkeit der antiqua-
rii, auf die Rekonstruktion der Vergangenheit auf der Grundlage von Autopsie
materieller Zeugnisse, suggeriert, dass die religiosen Zeichnungen ebenfalls
Ergebnis und Dokumentation einer Autopsie sind. Dem Betrachter wird das
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Passionsgeschehen in einer Weise prasentiert, als sei es mit eigenen Augen
gesehen, erforscht, rekonstruiert und flr den Betrachter im Buch festgehal-
ten worden.

Anmerkungen

1 Paul Claudel, Le Soulier de satin (1929 geschrieben, 1943 erstmals aufgeflhrt). Zitiert nach
STEINER 1994, S. 505.

2 Der Aufsatz entstand im Rahmen des Projektes Das Wissen der Kunst. Episteme und dsthe-
tische Evidenz in der Renaissance am SFB 980 Episteme in Bewegung. Zu den beiden Zeich-
nungsbichern siehe grundlegend EisLer 1989; DEGENHART/SCHMITT 1990; ReuFer (in Vorberei-
tung).

3 Siehe u.a. NEesseLraTH 2014, insbes. S.9-23. Allgemein zu Musterbichern siehe ScHeLLer
1995.

4 Die erhaltenen Beispiele von Zeichnungsblchern aus dem 15. Jahrhundert sind héchst
heterogen und weisen jeweils ganz eigene Charakteristika und Funktionsweisen auf, so
dass Beobachtungen, die im Folgenden erdrtert werden, nur bedingt Gbertragbar sind.

5 MULLER 2010, S.10.

6 1485 zerstorte ein Brand die Bilder der Kreuzigung in der Scuola grande di San Marco und
1594 entschied sich die Scuola Grande di S. Giovanni Evangelista die Bilder aus dem Leben
Christi und Mariens von Jacopo Bellini durch neue Bilder, u.a. von Tintoretto, zu ersetzen.
Siehe EisLer 1989, S.521-524; LEHMANN-BRrockHAUS 1990, S.24. Die folgenden Ausfuhrungen
beruhen auf der umfassenden Darstellung der Rezeption und Beurteilung der Kunst
Jacopo Bellinis von LeHMANN-BROCKHAUS 1990.

7 Francesco Sansovino nennt 1581 in seiner Beschreibung Venedigs nur noch zwei Bilder.
Siehe LEHMANN-BROCKHAUS 1990, S. 24. Carlo Ridolfi (RipoLri/von HADELN 1914, S. 52-55) erganzt
und korrigiert den Bericht Vasaris in Le maraviglie dell'arte (1648) zwar in Bezug auf
einige Werke Jacopos, folgt ihm jedoch ansonsten in Konzeption und Bewertung. Marco
Boschini (BoscHinI/PALLuccHING 1966, S. 665) lasst die venezianische Malerei in La carte del
navegar pitoresco (1660) erst mit Giovanni Bellini als Begriinder beginnen und in der 1771
in Venedig erschienenen und chronologisch wie topographisch geordneten Abhand-
lung Della pittura veneziana e delle opere pubbliche de'veneziani maestri von Anton Maria
Zanetti junior wird Jacopo Bellini nicht einmal mehr als Vater von Gentile und Giovanni
genannt. Zur Rezeption und zum Nachruhm Jacopo Bellinis siehe v.a. LEHMANN-BROCKHAUS
1990, S.24-26.

8 Es haben sich zwei Sonette von der Hand Ulisse Aleottis (gest.1488), einem veneziani-
schen Notar und Literaten am Hof der Este, erhalten, die die Kunst Jacopo Bellinis ruh-
men. Neben seinen Qualitaten als Lehrer stellt Aleotti besonders Jacopos Fahigkeiten als
Bildnismaler heraus. Siehe Gramaccini 1982, S. 27f.; LEHMANN-BrockHAUS 1990, S.19f. Zudem
berichtet Marcantonio Michiel von zwei Portrats von der Hand Jacopo Bellinis, die sich
in der Sammlung Pietro Bembos befunden und seinem Vater, Bernardo Bembo, gehort
haben sollen. Siehe EisLer 1989, S. 516; Winpows 2000, S. 68.
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London, British Museum [im Folgenden BM], 1855,0811.1.g (fol.1). Zum Vergleich der
Handschrift mit Autographen der Bellini siehe DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. II-6, S. 442.
ANONIMO MoReLLIANO/VON FriMMEL 1888, S.108. Siehe auch Winbows 2014, S.2. Vom 17. Jahr-
hundert an, als sich das Buch im Besitz von Jacopo Soranzo befand, ist die Provenienz in
Venedig durchgehend bis zum Ankauf durch das British Museum im Jahr 1855 nachge-
wiesen. Siehe EisLer 1989, S. 96; DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. I1-6, S. 435f.

WaaGeN 1857, S. 27.

Die Provenienz dieses Bandes ist nur llickenhaft bekannt. Da er sich 1728 nachweislich in
Smyrna befunden hat, wird vermutet, dass Gentile das Buch auf seiner Reise nach Kon-
stantinopel mitgenommen hat - eine These, die nicht unwahrscheinlich ist, allerdings
spekulativ bleiben muss. Zur Provenienz siehe DeGeNHART/ScHMITT 1990, Bd. II-6, S. 294. Laut
GoLusew 1908, Bd. 2, 0. S., Vorbemerkungen, § 1, war es Louis Courajod, Kurator am Lou-
vre, der die Zeichnungen auf Grundlage eines Vergleichs mit dem Londoner Buch als
Erster Jacopo Bellini zuschrieb. Ein Zusammenhang zwischen den Biichern ist aufgrund
der zahlreichen, fast identischen Kompositionen auch nicht von der Hand zu weisen. Die
Mdoglichkeit, dass die Blicher von zwei verschiedenen Kunstlern gefertigt worden sein
kénnten, ist jedoch niemals diskutiert worden.

Ricci 1903, S. 346.

An dieser Stelle sei angemerkt, dass die Form des Buches bzw. des Kodex nicht immer
oder nicht zwangslaufig der Speicherung und Vermittlung eines darin festgehaltenen
Wissens dienlich ist. Im Gegenteil wurde die Verbreitung und eine breitere Rezeption der
Zeichnungen Jacopo Bellinis vom 16. bis zum 19. Jahrhundert gerade durch ihr Eingebun-
densein in einem Kodex erschwert. Sie sind nur an einem bestimmten Ort und meist nur
fur einen kleinen Kreis zuganglich. Und bei Verlust eines einzigen Buches gehen gleich
hunderte von Zeichnungen verloren.

Weiterhin grundlegend Kewmp 1974.

Zum Kodex als Metapher fur die Erinnerung siehe u.a. CARRUTHERS 1990, S.28f. Zum
Zusammenhang der memoria mit dem Buch bzw. der Bibliothek siehe ebd., passim,
insbes. S.9of., 33, 37-39, 151f. Schon 794 formulierte Alkuin in der Epistula 22: »O how
sweet was life when we sat quietly among the shrines of wisdom, among the abun-
dance of books, among the venerable wisdom of the Fathers.« Zitiert nach CARRUTHERS
1990, S. 47.

De Bury/CaReNA 2006, S.26: »Quod thesaurus sapientie potissime sit in libris.« Deutsche
Ubersetzung von Franz Blei, in: De BUrRv/LenNerT 1989, S.27: »Der Schatz der Weisheit ist
vornehmlich in Biichern zu suchen.« Die Autorschaft Richard de Burys ist nicht gesichert,
wird jedoch zumeist angenommen. Siehe CaArRRUTHERS 1990, S. 38 und S.298, Anm. 84. Der
vermutlich um 1340 entstandene Text war auch in Italien weitverbreitet (Petrarca schrieb
de Bury unbeantwortet gebliebene Briefe) und ein friihes Manuskript des Textes venezia-
nischer Provenienz hat sich in Venedig, in der Biblioteca Nazionale Marciana, Ms. lat. | 41,
erhalten. Siehe dazu Herman 2011, S. 201 und S. 210, Anm. 76.

REUDENBACH 2009, S. 61.

Parkes 1976, insbes. S.115-126. Siehe auch STALLYBRASS 2002, insbes. S. 43-46 flr eine ver-
gleichbare Entwicklung im 14. und 15. Jahrhundert.

Die Beweinung Christi auf fol. 52v-53 oder die Stigmatisation des Hl. Franziskus auf
fol. 64v-65 sind Beispiele fur die wenigen doppelseitig angelegten Kompositionen. Hier
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bleibt die thematragende Szene jedoch stets auf die recto-Seite beschrankt. Hieronymus
in der Wiiste auf fol.18v oder die Erweckung des Lazarus auf fol.2ov sind zwei der ins-
gesamt elf Zeichnungen, die auf verso-Seiten realisiert wurden und keinen Zusam-
menhang zur gegeniberliegenden Komposition aufweisen. Bei den Zeichnungen auf
fol. 15v-16, 16v-17, 24v-25, 28v-29, 29v-30, 37V-38, 45V-46, 46V und 48v-49 wird lediglich
ein Dachabschluss, eine Bergspitze oder das Ende eines Lanzenschaftes auf der verso-
Seite fortgefuhrt.

Louvre [im Folgenden L] fol. 93. Siehe dazu Degenhart/Schmitt 1990, Bd. II-6, S. 427-430.
In einigen Fallen benennt das Inhaltsverzeichnis das architektonische Setting, in das die
Narration eingebunden ist (z.B. caxamento, archo trionfal oder tenpio) oder technische
Besonderheiten (»mit Silberstift« - designia di stilo d'arzento), doch scheint dies keiner
systematisierenden Absicht zu dienen.

ELeN 1995, insbes. S. 449f. (ebenfalls abgedruckt in Eister 1989, S.454-479). Die Ergeb-
nisse der kodikologischen Untersuchung sind aufgrund des Erhaltungszustandes und
der undokumentierten Restaurierungsmaflinahmen nicht eindeutig. Fir den Londoner
Band lasst sich aufgrund der Einheitlichkeit der Papierbogen und der regelmalligen
Lagenstruktur mit einiger Wahrscheinlichkeit rekonstruieren, dass die einzelnen Lagen
schon bestanden haben, bevor der Zeichner mit seiner Arbeit begann. Im Fall des Pariser
Buches lassen Spuren der alten Bindung, die durchgehend gute Qualitat der grof3en Per-
gamentbogen und eine als komplementar angenommene Lagenstruktur dies ebenfalls
als moglich erscheinen.

DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. 1I-6, S.276 gehen davon aus, dass wahrend des Entstehungs-
prozesses und auch noch danach mehrere Umstellungen (u.a. von Jacopo Bellini selbst)
vorgenommen wurden. Zudem sei die Wiederverwendung von Bifolien (Doppelblattern)
aus einem alteren Musterbestand als Hinweis darauf zu verstehen, dass das Konvolut
Uber einen langeren Zeitraum gewachsen, also nicht vorab konzipiert worden sei.

Fir einen Uberblick tiber die Zeichnungen mit christlicher Thematik siehe DecenHART/
ScHMITT 1990, Bd. 11-6, S. 569f.

Zu den mythologischen und mythologisierenden sog. set-pieces im Zusammenhang mit
dem Paduaner Humanismus ausfthrlich: Winbows 2000, S.149-155.

EisLer 1989, S. 327; DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. 11-6, S. 356f.

Zu den Ubereinstimmungen mit dem antiken Vorbild und Freiheiten bei der Abwandlung,
etwa der Hinzufligung eines klassizistischen Frieses, siehe DeGeNHART/ScHMITT 1990, Bd. 11-6,
S. 356; ForTINI BROWN 1997, S. 130; GUDELJ 2015, insbes. S. 287f.

GRAVE 2014, S. 85; Reurer (in Vorbereitung).

Im Laufe der Zeit wurden einzelne Seiten aus dem Buch herausgeldst und - so steht
aufgrund der verblassten Tinte oder Rahmungen zu vermuten - wurden in der Tat als
einzelne Zeichnungen, mdoglicherweise an einer Wand hangend, ausgestellt. Drei der
herausgetrennten Zeichnungen fanden 1878 Uber die Sammlung His de la Salle ebenfalls
Eingang in den Bestand des Louvre (L Inv. R.F. 427, 428 und 425). Siehe DEGENHART/SCHMITT
1990, Bd. -6, S. 275.

ScHuLz 2015, S. 41.

STALLYBRASS 2002, S. 46-48.

LoGeMANN 20009, S. 30. Zur raumlichen Dimension des Buches siehe auch ReubenBacH 2009.
ForTini BROWN 1997, S. 125.
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Boraes 1981, S.227. Das Buch, so Borges, ist das einzige Werkzeug des Menschen, das
nicht als Erweiterung seines Kérpers funktioniert.

Zu den GeiRelungsdarstellungen siehe Grave 2014, der jedoch m.E. zu Unrecht davon
ausgeht, dass die Londoner Zeichnungen als Korrekturen der Pariser Zeichnungen anzu-
sehen sind. Siehe auch Reurer (in Vorbereitung).

AURENHAMMER 2015, S. 336-343.

Vgl. LARGIER 2011, S. 88-91, der am Beispiel der Summa theologica des Thomas von Aquin als
»Medium systematischer Wissenskonstruktion« und dem Liber de vere fidelium experientia
der Angela von Foligno als »Medium der Konstruktion und Reflexion mystischer Erfahrung«
- als Buch des Wissens bzw. als Buch des >Nichtwissens« - die produktiven Méglichkeiten
des Experimentierens und Brechens theologischer Wissensformationen beschreibt.

In der Forschung wird der Modus der Liniengefiige als »trocken« und »spréde« bezeich-
net. In Bezug auf L fol. 66 siehe Mariani CANOVA 1972, S. 27; DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. 11-6,
S.462. Es handelt sich dabei um eine Charakterisierung, die Vasari als Merkmal der
seconda eta zuschreibt. Siehe dazu u.a. Faiett 20083, insbes. S. 376 und 384.
DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. 1I-6, S.356f. Zur angenommenen Chronologie des zeichneri-
schen Werks allgemein siehe ebd., Bd. II-5, S.103-191, insbes. S. 115-119 zur zeitlichen Ent-
wicklung der formalen, dsthetischen Liniensysteme im Verstandnis der beiden Autoren.
Die Datierung der Zeichnungen wie auch die relative Chronologie der beiden Blcher ist
bis heute jedoch sehr umstritten und nicht abschlieBend geklart. Siehe zuletzt zusam-
menfassend CHAPMAN 2010, S.127-129.

FaieTTi 2008b, S. 45-52.

Rosanp 2002, S.13f.: »Such a drawing [with a firmer contour] depends upon and reveals
a certain confidence: not only in the firmly drawn line and in its ability to perform that
complex representational function, but a confidence as well in the object represented, a
faith, as it were, in the continuity of surface, in the existence of the far, unseen side. [...]
Conversely, the graphic shaping of an object through the accumulation of short, broken
strokes [...] reveals a different temperament.«

MOoreT 2008, S. 30. Dieses Potenzial der Zeichentechnik, das im Zusammenhang mit eher
dokumentarischen Zeichnungen angefuhrt wird, gilt auch allgemein fur die Federtechnik.
REUFER 2015.

Zu den Ubereinstimmungen mit dem antiken Vorbild und Freiheiten, etwa der Hinzu-
flgung eines klassizistischen Frieses, siehe DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. 11-6, S. 356; FoRTINI
BrowN 1997, S.130; Gupel) 2015, insbes. S.287f. Zu Ciriaco d’Anconas Aufenthalt in Pula
siehe ScatamonTI/MITCHELL 2015, S. 34-35.

Auf die komplexen Verbindungen zwischen »authentischer< rémischer Vergangenheit
durch die Darstellung des Bogens und der gleichzeitigen Verortung in der veneziani-
schen Gegenwart des 15. Jahrhunderts wurde bereits in Fortini BRown 1992, S.74 und
ForTiNl BROWN 1997, S. 130 hingewiesen.

Im Inhaltsverzeichnis, das dem Pariser Band nachtraglich hinzugefugt wurde, werden die
Zeichnungen mit »molti Epitafii altichi [sic] romani« (fol. 44, alt 48) und »molti altri Epitafij
antichi romani« (fol. 45, alt 49) bezeichnet. Zu den beiden Seiten siehe die ausfihrlichen
Untersuchungen bei DeGENHART/ScHMITT 1990, Bd.Il-5, S.201-213 und Bd.II-6, S.370-373;
ForTINI BROWN 1997, S.121-124; GALLERANI 1999; WINDOWS 2000, S.90-142. Zeichnungen von
antiken Inschriften, Monumenten oder Miinzen beschranken sich auf das Buch in Paris,
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wahrend im Londoner Band lediglich funf aufeinanderfolgende Seiten mit leeren Kreis-
formen ausgefuhrt sind (BM fol. 61-65, jeweils recto), die vermutlich eine Sammlung von
Zeichnungen nach antiken Minzen aufnehmen sollten. Siehe DEGENHART/SCHMITT 1990,
Bd.l-5, S.216-218 und Bd. II-6, S. 503.

Siehe etwa FortiNni BRowN 1997, S.118-126. In DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd.II-5, S.192-201
wird vermutet, dass Ciriaco d’Ancona die Inspirationsquelle, wenn auch nicht zwingend
fur die Entstehung der Zeichnungsbticher, so doch fir die Antikenbegeisterung Jacopo
Bellinis, war.

Neben der Inschriftensammlung enthielten die Bande Ciriaco d’Anconas, von denen
die ersten beiden bereits 1441 publiziert wurden, auch Beschreibungen antiker Statten,
Reiseberichte oder Exzerpte von Texten antiker und byzantinischer Autoren. Siehe Bob-
NAR 1960, S. 69. Je nach Vorlieben und Interessen der Kompilatoren konnten die Syllogen
ganz unterschiedlich gestaltet sein. Wahrend die Inschriften in einigen Syllogen nach
topographischen Gesichtspunkten und ihren Anbringungsorten (Stadtmauern, Wande,
Bogen, Tempel etc. bis zu 6ffentlichen Toiletten) geordnet sind, weisen sich etwa die Syl-
logen des Bartholomaeus Fontius durch eine derartige Unordnung aus, dass es Fritz Sax|
zu der Aussage fuhrte: »Who ever had the book was supposed to read in it at random,
enjoying one inscription after another.« SaxL 1940/41, S. 24. Siehe auch ForTini BRowN 1997,
S.124f.

DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. II-5, S.201 und Bd.I-6, S.370-373; ForTINI BRowN 1997, S.122;
Winbows 2000, S. 108-118.

ForTint BROWN 1992, S.69. In einer spdteren Publikation mildert Fortini Brown das
Abhangigkeitsverhaltnis etwas ab, indem sie es als Konditional formuliert: »If Jacopo
Bellini's albums are pictorial counterparts to the antiquarian sylloges, then [...]J.« ForTiNI
Brown 1997, S.125.

DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. II-5, insbes. S.201-205; ForTini BRown 1992 und 1997, S. 118-126;
GALLERANI 1999; WiNDOws 2000, S.108-121. Die Untersuchungen stellten haufig die Suche
nach den zugrundeliegenden originalen Inschriften und die Frage nach den Uberein-
stimmungen zwischen den Inschriften im Zeichnungsbuch und den Syllogen in den Mit-
telpunkt. Zu méglichen Kontakten zwischen Jacopo Bellini und antiquarisch interessier-
ten Humanisten wie Giovanni Marcanova oder Bernardo Bembo, die mehr oder weniger
plausibel, jedoch nicht nachweisbar sind, siehe Winbows 2000, S. 65-75. Zu Jacopo Bellinis
Verhaltnis zur Vergangenheit siehe besonders Fortini BRown 1997, S.126-133, 193-197;
WINDOWS 2000, S.198-221.

Offenbar war Ciriaco bereits zu seinen Lebzeiten dafiir bekannt, enorm weite Reisen und
alle moglichen Unannehmlichkeiten auf sich zu nehmen, um Inschriften zu sammeln.
Denn schon um 1450 machte Francesco da Niccold Contarini, Mitglied einer venezia-
nischen Patrizierfamilie, mittels einer gefdlschten Inschrift einen Witz dartber, wie
EspLuca 2011 aufzeigt.

Die Vita hat sich in einem einzigen Manuskript, einem Autographen Felice Felicianos, in
der Biblioteca Capitolare in Treviso erhalten (Cod. |, 138). Zuletzt publiziert von Mitchell,
Bodnar und Foss, siehe ScaiamonTi/MiTcHeLL 2015, S.2-171. Neben der Vita beinhaltet das
Manuskript auch Briefe und eine Auswahl griechischer und lateinischer Inschriften.
Ebd., S.2-3: »ut saepe suo audivimus ore, quicquid in orbe reliquum est ad extrema Oceani
promontoria et ad Thylem usque insulam et abmotas quascunque alias mundi partes videre
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scrutarique indefesso nempe animo proposuerat, suis quibusque incommodis, laboribus
atque vigiliis omnibus expertis posthabitisque«. [»and, as we have often heard him say
himself, his indefatigable resolve, regardless of all discomforts, toils and sleepless nights
the task involved, was to inspect and examine whatever ancient remains were to be seen
in the world as far as the last rocky heights jutting into Ocean, to the island of Thule, and
any other remote parts of the earth.«]

Manuel Chrysoloras, Brief an Johannes VIII. Palaiologus: »[...] Herodotus and some other
writers of history [(otopilag cuyypaapévov] are thought to have done something of
great value when they describe these things; but in these sculptures one can see all that
existed in those days among the different races, so that it is a complete and accurate
history - or rather not a history so much as an exhibition [...] and manifestation of eve-
rything that existed anywhere at that time. [...]J« Zitiert nach BaxanpaLL 1971, S. 81. Siehe
auch Bareanera 2010, S.33, der darauf hinweist, dass sich Chrysoloras auf das visuelle
Wissen von Kleidern oder Technologien vergangener Zeiten beschrankt habe.

Siehe auch GRrUNER 2012, S. 15; CHATZIDAKIS 2017, S. 53.

SCALAMONTI/MITCHELL 2015, S. 48-49: »At et cum maximas per urbem tam generosissimae gentis
reliquias undique solo disiectas aspexisset, lapides et ipsi magnarum rerum gestarum maio-
rem longe quam ipsi libri fidem et notitiam spectantibus praebere videbantur.« [»It appeared
to him, as he looked upon the great remains left behind by so noble a people, cast to the
ground throughout the city, that the stones themselves afforded to modern spectators
much more trustworthy information about their splendid history than was to be found
in books.«] CHATzIDAKIS 2017, S. 53, betont jedoch, dass dies nicht bedeute, dass Ciriaco die
schriftliche Uberlieferung fir unwichtig befunden hitte. In seinem kykladischen Tage-
buch hebe er deren Bedeutung vielmehr hervor, wenn er sagt, dass die memoria ohne
commentaria in der dazwischenliegenden Zeit verwischt worden ware.
ScALAMONTI/MITCHELL 2015, S. 46-47 und 48-49.

Siehe auch ForTini BROWN 1997, S. 87.

Vgl. FriEDRICH 2002, S. 392, der als ein Kennzeichen des humanistischen Bildungsideals die
schiere Quantitat der Lektlre ansieht. Zunachst stehe die Kompilation, die Wissensto-
talitat, im Vordergrund, wohingegen die Frage der Ordnung und der Systematik spater
durch Negation und Selektion hinzukomme. Zur Vorgehensweise Ciriacos siehe ForTini
BrowN 1997, S. 84; GRUNER 2012.

Mailand, Biblioteca Ambrosiana, Cod. Trotti 373, f. 110v: »Ad villam dryeam et eiusdem nau-
tae Lares venimus. Ubi per diem morantes plerasque alias lata in planicie villas inspeximus.
cultis agris vinetisque et oliveis arboribus uberes. Quas inter non nulla conspeximus antiqua
taenariae almae nobilitatis monumenta et eadem ipsa dryea in villa antiqui colonum habi-
tus marmoream imaginem huiusmodi figurae comperimus.« Zitiert nach ForTini BRowN 1997,
S.307, Anm. 87. Siehe auch ebd., S. 86, wo zu Recht angemerkt wird, dass Ciriaco fur die
letztliche Untersuchung der Objekte comperio, also kein Verb des Sehens, verwendete. In
der Folge unterscheidet Fortini Brown m.E. jedoch zu dichotomisch zwischen vedere und
conspicio als kognitiven Prozessen des Sehens und comperio als intellektuellem Prozess
des Entdeckens und Lernens. Ich danke Prof. Dr. Marc Laureys und Matthias Grandl fur
die Hilfe beim Verstandnis der semantischen Konnotierungen der Begrifflichkeiten.
Schon die Bezeichnung als commentarie weist darauf hin, dass Ciriaco die Biicher nicht
lediglich als Notizblcher oder Reisetageblcher verstand. Der Begriff impliziert viel-
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mehr ein Werk historischen Inhalts. Zum Begriff der commentaria bei Ciriaco, v.a. im
Unterschied zur gerade aufkommenden Bezeichnung antiquitates, siehe CHATzIDAKIS 2017,
S.53f.

Mailand, Biblioteca Ambrosiana, Codex Trotti 373, fol. 101-125. Die Seiten, bei denen auch
die Zeichnungen Ciriaco zugeschrieben werden, befinden sich inmitten einer Zusam-
menstellung aus einer Chronik, Genealogien rémischer Familien und religiosen wie pro-
fanen Gedichten. Der GroRteil der commentarie soll bei dem Brand der Sforza-Bibliothek
1514 zerstort worden sein. Siehe dazu zuletzt CHatzipakis 2017, S. 53f. und Anm. 345. Dane-
ben gibt es mehrere Schriften, so etwa den Codex Hamilton 254 in der Staatsbibliothek
zu Berlin, in dem einige Passagen als Autograph Ciriaco d’Anconas angesehen werden.
Siehe zusammenfassend DEeGENHART/ScHMITT 1990, Bd. 1I-5, S.193f., Anm. 2 und 3. Darlber
hinaus fertigte Ciriaco selbst mehrere Abschriften fir Freunde und Kollegen an, die diese
wiederum kopierten, wodurch sich heute noch ein Eindruck von den commentarie erhal-
ten lasst.

Staatsbibliothek zu Berlin, Ms. Hamilton 254. DegenHART/ScHMmITT 1990, Bd. II-5, S.193f.; WiN-
pows 2000, S. 98 und 131f., Anm. 36-39.

Zur Einschatzung des Schriftbildes Ciriaco d’Anconas danke ich Philippa Sissis fur ihre
Expertise und Hilfsbereitschaft.

Siehe zusammenfassend DeGeNHART/ScHMITT 1990, Bd. -5, S.193f., Anm. 2 und 3.

ForTini BROWN 1997, S. 83.

TrIPPE 2010, S. 767.

Siehe auch DeGeNHART/ScHMITT 1990, Bd. -5, S.193.

Modena, Biblioteca Estense, a L. 5.15. ForTini BRowN 1997, S. 120; TRrIPPE 2010.

Giovanni Marcanova, Collectio antiquitatum, Paris, Bibliotheque Nationale, Cod. Lat. 5825 F
und Princeton, Princeton University Libraries, Manuscript Division, MS Garrett 158.
Modena, Biblioteca Estense, a L. 5.15 (Lat. 992), fol. 138v; Princeton, Princeton Univer-
sity Libraries, Manuscript Division, MS Garrett 158, fol. 127; Paris, Bibliothéque Nationale,
Cod. Lat. 5825 F, fol.113v. Zum Vergleich der Zeichnungen siehe u.a. DEGENHART/SCHMITT
1990, Bd.Il-5, S.207f.; ForTini BROWN 1997, S.122-124. ForTiINi BROwN 1992, S.70 vermutet,
dass die Zeichnung im Pariser Zeichnungsbuch vor den beiden Versionen in Princeton
und Modena angefertigt wurde.

ForTint BRown 1997, S. 122. CHATZIDAKIS 2017, S.122, betont, dass es sich auch bei den Zeich-
nungen Ciriacos trotz der genauen Beobachtungen nicht um eine »blof3e Dokumenta-
tion« handelte, sondern groR3teils um »geistreiche antikisierende Schopfungen«, wes-
halb seine Arbeit als kinstlerische zu verstehen sei.

Grabstele des Titus Pomponenus Gratus (heute Wien, Kunsthistorisches Museum). Siehe
DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. II-5, S.201-203; Winbows 2000, S.121. Auch von Brunelleschi
wird berichtet, dass er, um vorbildhafte antike Monumente mit eigenen Augen sehen
und zeichnen zu kénnen, Reisen auf sich nahm. Vasari berichtet die Anekdote, dass
Brunelleschi sich, nachdem Donatello einen in Cortona befindlichen Sarkophag lobend
erwahnt hatte, umgehend auf den Weg dorthin machte, um den Sarkophag abzuzeich-
nen. Siehe NESSELRATH 2014, S. 24.

Die gezeichneten Monumente lassen sich teilweise noch heute in Sammlungen nach-
weisen. Es handelt sich demnach also nicht um reine Fantasieprodukte Jacopo Bellinis,
auch wenn Abwandlungen und Neukombinationen durchaus vorkommen. Auf L fol. 45
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kombinierte er beispielsweise einen unvollendeten rémischen Grabstein (heute Verona,
Museo Archeologico) ohne Inschrift mit der Inschrift des Bogens der Gavier in Verona.
DEGENHART/ScHMITT 1990, Bd. 1I-5, S. 203; Winbows 2000, S. 94 und S. 208-215.

76 PETRARCA/MAURACH 2014, S.8: »[...] paene ars una, vel si plures, unus (ut diximus) fons
artium, graphidem dico [...]«.
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Storia dell’arte in figure.
| libri di disegni di padre Resta in Italia

Molto si € scritto di recente sulla figura di padre Sebastiano Resta (Fig.1), tanto
da poter affermare che si sta attuando una vera e propria rivalutazione di
questo personaggio, sia nell'ottica del teorico che del connoisseur: I'oratoriano,
tanto dileggiato dagli studiosi positivisti italiani, in particolare Pungileoni,
Comolli e Tiraboschi, che lo accusavano di essere un »ciarlatano« giudicando le
sue troppo facili attribuzioni di disegni a Correggio, fu parzialmente riabilitato
sul versante teorico per le sue postille dal Cicognara, dal Bossi e dal Mongeri.’
Dalla fine del Novecento notiamo un crescendo di studi a lui dedicati: da quelli
di Wood nella meta degli anni ‘9o del secolo scorso, a quelli della Warwick, cui
va il merito di aver dedicato al filippino un’interessantissima monografia incen-
trata sugli aspetti antropologici e sociali connessi al mercato dell'arte in Europa
nel finire del Seicento, di cui Resta fu un protagonista indiscusso, preceduti nel
1982 da un affondo della Dunn sul ruolo svolto dal padre nell'organizzazione
delle pale nella navata della Chiesa Nuova,? sino ai piu recenti studi pubblicati
da chi scrive e dal gruppo da me coordinato in merito ai fogli di scuola bolo-
gnese, lombarda, romana e dei fogli piu antichi, i cosiddetti >primitivi¢, per usare
una terminologia cara alla scuola longhiana, studi che hanno visto la loro sintesi
nella pubblicazione degli Atti di un convegno a lui dedicato in occasione del
centenario della morte.3

L'improvvisa - e motivata - fortuna critica di questa simpatica figura di
dilettante-collezionista del tardo Seicento si inquadra nel piu vasto fenomeno
del rinnovato interesse agli studi per il collezionismo di grafica in Italia, che
sta portando alla luce tanti aspetti e figure cancellate dalla infausta conse-
guenza della quasi totale dispersione e alienazione all'estero di questo mate-
riale. Tale successo & motivato dal fatto che finalmente sta riemergendo la
posizione di assoluto rilievo che rivesti il Resta nel campo del collezionismo
e del mercato del disegno in lItalia, e anche in Europa, tra la fine del Sei e
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I'inizio del Settecento. Anche
se le fonti antiche sottoline-
ano la stima unanimemente
riconosciutagli ai suoi tempi
di esperto-conoscitore-mer-
cante - per esserne certi,
basta rileggere il celebre
passo della lettera di John

Talman »so well known in
Rome and all over Italy for his
skill in drawings, that it would
be needless to say any more
of him, than that these collec-
tions were made by him, and
that through the whole work,
he has abundance of obser-
vations (gathered by the

application and experience
of fifty years), no where else

1. Jacob van Oost da un disegno di Carlo Maratti, Padre ~ to be seen«4 e tener conto

Resta sfoglia un album dei suoi disegni. © Rijksmuseum,  dell'alta stima lui tributata da

Amsterdam. Jonathan Richardson senior,

che acquistdo molti dei suoi
disegni - la sua figura non aveva piu trovato il giusto posto nelle ampie trat-
tazioni sul collezionismo in lItalia in quei secoli, a cominciare da Haskell, che
non lo nomina neppure. Ancora una volta dobbiamo a studiosi anglosassoni
I'inizio di questo riscatto critico: la Warwick infatti riprendeva il giudizio equili-
brato espresso da Popham in merito alle sue attribuzionisfacilic - »he gives the
impression of credulity and wrongheadedness rather than of dishonesty« -,
seguito anche dal Grassi, dalla Fusconi e dalla scrivente su quelli che, in modo
antistorico, vengono considerati gli »erroric di Resta.s
Il breve accenno alla rinnovata fortuna critica di Resta, che si pud ben
dire ha trovato la sua massima affermazione internazionale nei due progetti
promossi contemporaneamente da due Universita, quella di Roma Tor Ver-
gata e quella di Magonza, é la premessa necessaria per entrare nel vivo del
mio intervento: cioe la grande abilita di Resta non solo di raccogliere disegni,
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ma di assemblarli in volumi, in una sorta di display che mirava a ricostruire
I'evoluzione e lo sviluppo del disegno nelle varie scuole italiane, dal Cinque-
cento al Seicento, con una chiarezza espositiva - nonostante le frequenti
»cadutecsull'attribuzione - che anticipa la visione del Luigi Lanzi. Le ricerche da
me avviate, agevolate da una buona dose di immeritata fortuna, hanno por-
tato a risultati davvero imprevedibili: il ritrovamento nelle collezioni pubbliche
italiane di due volumi riuniti da Resta ancora intatti, il Piccolo Preliminare al
Grande Anfiteatro pittorico rintracciato da Giulia Fusconi e dalla scrivente nei
fondi della Biblioteca Nazionale Centrale di Roma, e il Libro d’Arabeschi felice-
mente ritrovato nei fondi della Biblioteca Comunale di Palermo,® che vanno
ad aggiungersi ai due gia noti e pubblicati, la Galleria Portatile nella Biblio-
teca Ambrosiana di Milano e Correggio a Roma al British Museum.” Questi libri
sono rimasti integri perché conservati in biblioteche e trattati come codici,
sfuggiti quindi alla mania di sciogliere i volumi di disegni in nome di un mal
inteso principio di conservazione dei fogli piu rappresentativi, secondo una
>modac« che ha devastato le piu importanti raccolte conservate nei Gabinetti
di tutta Europa all'inizio del secolo scorso, a cominciare dai libri di disegni di
Baldinucci al Département des Arts Graphiques del Louvre a Parigi, sino a
quelli del fondo Cavaceppi-Pacetti nel Kuperferstichkabinett di Berlino e quelli
del Fondo Corsini nell'lstituto Centrale per la Grafica di Roma. Gia nel Sette-
cento Jonathan Richardsoné® si lanciava alla condanna della pessima abitudine
di smembrare i libri di disegni antichi, dettata spesso dal mercato, perché il
teorico inglese era consapevole che in tal modo si veniva a perdere irrime-
diabilmente il display voluto dal collezionista, cioé il criterio e la storia che
questi aveva voluto ricostruire nella mise en page dei vari fogli, organizzati
nelle pagine dei suoi volumi secondo un preciso criterio. E' questa la ragione
che spinse Richardson a copiare tutte le postille apposte da Resta sotto i dise-
gni nei 16 volumi da lui assemblati, poi venduto al vescovo Marchetti (Tafel 14),
ed infine acquistati da Lord Somers in Inghilterra, prima dello smembramento
e della successiva dispersione dei fogli avvenuta nella vendita della collezione
Somers a Londra nel 1717.2

Per accennare agli argomenti affrontati da Resta nei suoi libri, nel Libro
d’Arabeschi alla Biblioteca Comunale di Palermo (Tafel 15), composto da piu
di 300 disegni decorativi - da grottesche a studi dall'antico, a progetti di deco-
razione per volte, ad oreficerie - da lui raccolti a Roma e spedito nel 1689 a
Palermo alsuo amico oratoriano padre Giuseppe DelVoglia, anch’eglidilettante
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2. Pagina del Piccolo Preliminare all’Anfiteatro Pit-
torico, Roma, Biblioteca Nazionale Centrale Vitto-

rio Emanuele Il. © Ministero per i Beni e le Attivita

Culturali.

di disegni, il padre filippino aveva
tracciato la storia della decorazione
in Italia, con grande anticipo sul
gusto di collezionare studi d'ornato,
proprio di architetti e collezionisti
nordici del secolo successivo.” Nel
Piccolo Preliminare della Biblioteca
di Roma (Fig.2) invece, che ha un
carattere piu didattico ed é rivolto
ai giovani intendenti d'arte, egli
descrive le tappe per la formazione
dei giovani artisti indirizzandoli a
copiare l'antico, Raffaello e Polidoro,
senza dimenticare Annibale Carracci
e Pietro da Cortona, dimostrando
un'ampiezza di vedute maggiore del
teorico classicista Bellori, suo con-
temporaneo, in quanto considera
Cortona il padre dell'eta moderna.
Non va dimenticato infine che
nel 1684 Resta aveva inviato alla
Biblioteca Ambrosiana di Milano
una cartella di splendidi studi
dall'antico di Rubens™ con la pre-
cisa finalita che venissero utilizzati
come modelli di studio dai pittori
dellAccademia milanese, che non

potevano esercitarsi dall'antico per mancanza di originali, diversamente da

quanto avveniva a Roma.

Questi tre importanti volumi ancora integri vanno ad aggiungersi alla
ben nota Galleria Portatile conservata allAmbrosiana (Fig. 3), pubblicata varie
volte in fac-simile e con commento critico di Giulio Bora nel 1976, di cui si
prevede una prossima riedizione aggiornata a cura di vari studiosi. Questi
quattro codici documentano, nella loro unicita, che I'ltalia - nonostante le dis-
persioni, i furti e le ruberie perpetrate negli anni al nostro patrimonio, che
sempre lamentiamo - detiene il primato della presenza di libri di disegni Resta
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Tavole del Codice Resta, Milano 1955).
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conservati intatti. Il solo volume intitolato Correggio a Roma confluito intatto al
British Museum di Londra, pubblicato dal Popham nel 1958, non & davvero in
grado di competere per importanza e integrita con i tre menzionati di Milano,
Palermo e Roma.

Nel 2001 scrivevo™ che era giunta l'ora di sfatare I'opinione errata, ancora
accreditata fra i piu noti studiosi di disegno, che la raccolta Resta, ad eccezi-
one della ben nota Galleria Portatile, fosse confluita - e poi dispersa - nella
sua quasi totalita in Inghilterra. Tale opinione era motivata probabilmente dal
fatto che negli studi e nei cataloghi in Italia solo di recente € iniziato l'interesse
alle provenienze dei disegni, anche per una grande collezione quale quella nel
Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi di Firenze, mentre tale voce & sempre
registrata nei cataloghi inglesi sin dall'inizio del secolo scorso. Questo »ritardoc«
ha fatto si che solo ora si incominci a guardare alla provenienza dei nostri
fondi con sempre maggior attenzione, con risultati sorprendenti per quanto
riguarda disegni appartenuti a padre Resta, individuabili in base ai suoi carat-
teristicimontaggi a doppia riquadratura a penna, e alle scritte a penna, vergate
con la sua grafia riconoscibile, piene di notizie, pettegolezzi ed informazioni
interessanti. In base a questi indizi abbiamo potuto individuare un piccolo
nucleo confluito nel settecentesco Fondo Corsini oggi nell'Istituto Centrale per
la Grafica di Roma, nonché la presenza di vari fogli con scritte del nostro nel
Gabinetto dei disegni di Capodimonte a Napoli,” li finiti per chissa quale via,
facenti parte forse di uno dei volumetti della celebre raccolta di Gaspar de
Haro y Guzman, Marchese del Carpio, secondo la plausibile ipotesi avanzata
da Mario Epifani, Viceré di Napoli dal 1682, che utilizzo il padre filippino come
consulente per sistemare i suoi volumi di grafica.™

Ai nuclei considerati sopra, si sono aggiunte altre due importanti scoperte
nelle maggiori collezioni grafiche italiane, che vanno ad arricchire il numero dei
volumi Resta presenti in Italia sin dalla fine del Seicento, purtroppo malaugu-
ratamente smembrati e sciolti: il primo nei fondi delle Gallerie dell’Accademia
di Venezia, e l'altro nel Gabinetto dei Disegni degli Uffizi a Firenze. Gia nel
1989™ avevo avuto modo di individuare nelle raccolte veneziane alcuni fogli
sparsi provenienti da un volumetto assemblato da Resta, riuscendo addi-
rittura in pochi casi a ricostruire le pagine in cui essi erano stati posizionati
dall'oratoriano, cioe il display dei disegni all'interno di quel tomo: si trattava
di una pagina con copie da Giulio Romano, altre pagine con studi da lui attri-
buiti a Poussin (Fig. 4) e a Guercino, un‘altra ancora con una fontana originale
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dell’Algardi e un santo ingi- 37

nocchiato di Maratti.® La
conferma della ricostruzi-
one da me avanzata nel 1989
mi & stata fornita nel 2008”7
quando ho rintracciato in un
taccuino di studi del pittore
lombardo Giorgio Bonola
(1657-1700), intitolato  Sfo-
gliazzo disegnativo, le copie |

Mo
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dalle pagine assemblate da

Resta: Ii infatti vi & la prova
di come il filippino avesse
posizionato i suoi disegni, in
particolare quelli di Poussin, |
di Guercino e dell'Algardi,
che interessavano particolar-
mente il copista Bonola.® Il
rinvenimento dello Sfogliazzo
ha dato anche la possibilita

di mettere a fuoco ulteriori

i

1

passaggi di proprieta di quel 4. Ricostruzione di una pagina dal tomo Resta-Bonola,

tomo: nel suo viaggio in Lom-  Disegni attribuiti a Poussin, Venezia, Gallerie dell’Accade-

bardia compiuto nel 1690 in  mia. © Ministero per i Beni e le Attivita Culturali.
compagnia dell'amico pittore

Giuseppe Passeri (1654-1714), Resta aveva incontrato il Bonola, da lui protetto
anni prima a Roma, al quale aveva recato - in dono? - un libro di disegni, forse
in >compensox per il celebre cartone di Leonardo raffigurante la Sant’/Anna
che i due Bonola, padre e figlio, implicati nel mercato, avevano affidato
all'oratoriano, speranzosi che questi a Roma avrebbe potuto venderlo a mig-
lior prezzo.” Quel libro di disegni € identificabile, con ampio margine di cer-
tezza, in quello smembrato oggi nelle raccolte veneziane. Il resto della storia
del piccolo volume & nota: nella prima meta del Settecento, gli eredi Bonola
lo vendettero al collezionista di grafica Vincenzo De Pagave (1722-1803), fine
intenditore e studioso d'arte, alla cui morte passo nel 1807 a Giuseppe Bossi,
noto pittore neoclassico che aveva messo insieme una splendida raccolta
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di grafica, acquistata nel 1818 dall'abate veneziano Luigi Celotti, passata poi
nel 1822 al governo austriaco per costituire il fondo di studio per gli allievi
dell’Accademia di Belle Arti di Venezia, allora in fondazione.?®

Ma la piu recente e significativa aggiunta di un altro libro di disegni
Resta € quella al Gabinetto dei Disegni degli Uffizi a Firenze: individuato da
Giovanni Agosti nel 2001 sciolto tra quei ricchi fondi, ricostruito dalla Petri-
oli Tofani, € stato pubblicato integralmente da Francesco Grisolia nel suo
recente contributo monografico, anticipato in questa sede.* La storia & nota:
grazie all'illuminato intervento di Giuseppe Pelli Bencivenni, & confluito nelle
raccolte fiorentine il tomo antologico di Resta dal titolo Trattenimenti pitto-
rici, con disegni appartenenti a varie scuole italiane dal tardo Quattrocento
(con attribuzioni poco attendibili) sino alla fine del Seicento: tra questi si seg-
nalano fogli assai significativi e di sicura autografia di Correggio, Carpaccio,
Annibale Carracci e Nicolas Poussin, piu volte pubblicati e considerati tra i
capolavori di questi artisti in quella pur ricchissima collezione. Quest'episodio
non solo ha aperto un inesplorato sentiero di ricerca sulla ricostruzione delle
raccolte Resta proprio nella maggiore raccolta di grafica italiana, sinora rite-
nuta immune da »infiltrazioni restiane« nonostante le presenze gia viste tra i
fogli Santarelli di scuola romana del Seicento, ma ha definitivamente sfatato il
pregiudizio della dispersione sul solo territorio inglese, cui accennavo sopra.
Lo studio dei disegni dei Trattenimenti, felicemente concluso da Grisolia, ha
comportato un lungo lavoro di identificazione non sempre facile, nonostante
la descrizione precisa del Pelli Bencivenni, in quanto il volume & stato malau-
guratamente smembrato e diviso tra le piu varie attribuzioni di Resta e dei
conservatori successivi. Ci auguriamo che tale sciagurata operazione pseudo-
conservativa abbia fatto il suo tempo, perché ha provocato tanti danni can-
cellando le provenienze di molti fondi collezionistici di disegni, causando la
definitiva dispersione di montaggi dei fogli, delle preziose scritte di Resta sulle
pagine dei volumi (oggi sono recuperabili solo le scritte apposte sui fogli) e
soprattutto - danno ancora piu grave - la sequenza dei disegni nel volume
che per il padre oratoriano non era mai casuale, ma rispondeva ad un preciso
disegno mirato a focalizzare un aspetto della storia dell'arte, dimenticato o
penalizzato dalla critica classicistica imperante ai suoi tempi.

Ma quale possibilita aveva Resta di divulgare ad un piu vasto pubblico la
sua visione della storia dell'arte in figura, ricostruita nel display dei suoi libri
di disegni? L'oratoriano, noto per le sue velleita teoriche mai realizzate, ma
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ben consapevole del ruolo di leader nella storia del disegno da lui ricoperto in
Italia e in Europa ai suoi tempi - nel suo studio transitavano artisti, commit-
tenti, collezionisti, teorici e quant'altri per prendere visione dei suoi volumi - e
che tanta cura aveva dedicato nell'organizzare la sequenza dei fogli nei suoi
volumi, in varie occasioni attesta la volonta di dare alle stampe i suoi disegni
piu importanti. Considerando la destinazione privata e la circolazione limitata
dei suoi volumi, trattandosi di esemplari unici in quanto disegni, la ricostruzio-
ne della »sua« storia dell'arte poteva essere visualizzata solo attraverso una
traduzione grafica. Nel caso del celebre tomo intitolato Felsina vindicata contra
Vasarium, che a pieno titolo abbiamo fatto rientrare nella polemica antivasa-
riana che caratterizzo la storiografia artistica italiana nel Seicento,? era sua
intenzione far incidere alcuni disegni del libro, seguendo anche il consiglio
dell'amico erudito Raffaele Fabretti, come confessa lui stesso al suo maggior
acquirente, il vescovo Marchetti: »sarebbe veramente da stamparsi e farne
presto delle doppie, perché invenzione piu bizzarra e nuova, e forse, non € mai
uscita dal pensiero pittoresco d'huomo, non solo praticamente, ma neanco
speculativamente«.?3 E questo non solo al fine di guadagnare di piu nella ven-
dita del tomo, come avverra poi nel 1707 per il Parnaso e I'Arte in tre stati di cui
pubblicd l'indice a stampa, ma perché voleva lasciare un documento del suo
pensiero, tradendo cosi un'ambizione letteraria che non gli dovette essere del
tutto estranea. Ma l'operazione aveva costi proibitivi, perché gli intagliatori si
facevano pagare caro, e quindi Resta desistette dal suo progetto, cosi come
fara vari anni dopo per la Galleria Portatile, di cui aveva gia fatto copiare i dise-
gni a suo awviso piu significativi dal Passeri. Graf ha rintracciato tali studi nel
Kunstmuseum a Dusseldorf,? sicuramente destinati ad essere incisi, ai quali
si pud aggiungere un‘altra copia sempre di Passeri nella collezione Puech ad
Avignone, tratta dal celebre foglio di Annibale Carracci con la Traditio clavium
oggi a Chatsworth.®
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Per non ripetersi, e fornire invece una bibliografia aggiornata, si rinvia alla voce biogra-
fica dedicata a Sebastiano Resta nel Dizionario Biografico degli Italiani: Pizzoni/PROSPERI
VALENTI RODINO 2016.

Dunn 1982; Woob 1996; WARWICK 2000.

ProsPERI VALENTI RODING 2011 € 2013; Bianco/GRisoLIA/PROSPERI VALENTI RODING 2017; Pizzoni 2018.
Questo celebre brano della lettera di John Talman a Dean Aldrich della Christ Church di
Oxford nel 1710, & stata pubblicata per intero da PopHam 1936/37, p. 4-6.

PopHAM 1936/37, p.13; Fusconi/ProsPerl VALENTI RopiNG 1983/84, p.247; WARwICK 2000, p. 76,
con ampia bibliografia precedente.

FuscoNi/ProsPeRI VALENTI RoDING 1983/84; ProsPERI VALENTI RODING 2007.

Resta/PopHAm 1958 e Bora 1976. A questi due tomi intatti vanno aggiunti: il taccuino di
Figino (PopHam 1958), e la cartella di studi dall'antico di Rubens all’Ambrosiana (Fusin/HELD
1964).

Gisson-Woob 2003, p. 160.

Cfr. Warwick 2000; GissoN-Woob 2003, con bibliografia precedente.

ProspPERI VALENTI RODINO 2007.

FuBINI/HELD 1964.

ProsPERI VALENTI RODING 2001, p. 60-69.

La presenza di disegni con scritte Resta in un volume a Roma ¢ stata indicata da Fusconi/
Prosperl VALENTI RoDING 1983/84, p. 245, con un lungo elenco dettagliato alla nota 59; altri
nelle collezioni del Gabinetto dei Disegni del Museo di Capodimonte li ho segnalati in
una nota del mio saggio: Prosper VALENTI RODING 1998, p. 183, nota 26. Infine fogli Resta-Del
Carpio provenienti da un volume sciolto nel Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, da
me anticipata nella recensione alla mostra di FiscHer PAcE 1997 (PRosPERI VALENTI RODING 1999,
p.296 e nota 10), in cui fornivo un primo elenco dei disegni Resta individuabili in base alle
scritte inconfondibili, poi approfonditi da chi scrive (Prosperi VALENTI RoDING 2008a).
Ibidem; EpiFani 2017, p. 314 sg.

ProspeRrI VALENTI RoDING 1989.

Per ulteriori indicazioni piu precise, e per non ripetersi, si rinvia a eadem 2008b, p. 43-47,
fig. 10-27.

Prosperl VALENTI RoDINO 1989, p. 11-17; eadem 2008b, p. 40-47, in cui spiegavo la genesi del
volume, lo scambio con Bonola padre e figlio, il presunto dono del libro di disegni in
»compenso« del cartone di Leonardo, che Resta ebbe da Bonola per venderlo a Roma o a
Marchetti a Pistoia.

Si rinvia a ibidem, p.43-47, fig.10-27, per i confronti tra i disegni oggi nelle Gallerie
dell’Accademia di Venezia e quelli copiati nello Sfogliazzo di Bonola, conservato in colle-
zione privata.

Per la ricostruzione delle vicende collezionistiche e attributive di questo celebre cartone,
oggi scomparso, si rinvia a ibidem, p. 36-40; DELIEUVIN 2012, P. 91, 100-102; GRISOLIA 2018.
NEPI ScIRE 1982, p. 11-24; PROSPERI VALENTI RODING 2008b, p. 44-46.

AcosTl 2001, p.14; PeTrioLI TOFANI 2014; Si rinvia per l'identificazione, lo studio e la ricostru-
zione puntuale del volume al saggio di Francesco Grisolia in questo volume.
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22 PRrosPERI VALENTI RODINO 2013.

23 SACCHETTI LELLI 2005, p. 83; ProsPERI VALENTI RODINO 2013, p. 46.

24 GRrAF 1996, p. 529-547, argomento ripreso nella recensione al catalogo da Prosperi VALENTI
Robino 1996.

25 |l disegno di Passeri copia dal foglio di Annibale & pubblicato da S. Prosperi Valenti
Rodino in Bécuin/Di GiampaoLo 1998, cat. 91.
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Sebastiano Resta e la regia del Disegno.
Il caso dei Trattenimenti pittorici agli Uffizi

»Mi piacerebbe che il mio libro fusse una bomba
in Madrid per la conseguenza maggiore«’

Occorre una premessa sul padre oratoriano Sebastiano Resta (1635-1714) e i
suoi libri di disegni, di aiuto per comprendere I'album in questione, intitolato
Trattenimenti pittorici, e 'impatto di livello europeo che ebbero questi volumi
in seguito alla loro circolazione.? Nativo di Milano e attivo per tutta la vita a
Roma presso la sede della Chiesa Nuova dalla seconda meta del Seicento fino
all'inizio del Settecento, Resta sta emergendo sempre piu come una figura
cruciale nella storia del collezionismo e della critica d'arte ed € oramai con-
siderato un precursore della moderna connoisseurship del disegno.3 Una sua
peculiarita, ribadita con forza dalle ricerche in corso, & nel fatto che egli si
approcciasse ai disegni sempre da un punto di vista strettamente storiogra-
fico, ordinandoli in volumi tematici in modo da comprendere e da far com-
prendere il percorso storico-artistico di un’epoca, di una scuola, di uno o piu
artisti. Resta infatti raccolse non meno di 5000 disegni, in gran parte divisi e
assemblati in oltre 30 volumi, o libri come egli era solito definirli. Ogni libro
di disegni, di cui si affrontera in questa sede un esempio specifico, possedeva
una propria identita, essendo stato concepito con precisi obiettivi critici e per
un determinato destinatario, su tutti Giovanni Matteo Marchetti, vescovo di
Arezzo e principale acquirente.

Oltre a quelli giunti a noi integri, come la Galleria Portatile della Biblioteca
Ambrosiana di Milano, il Correggio a Roma conservato a Londra nel British
Museum, il Libro d’Arabeschi della Biblioteca Comunale di Palermo e altri,
vanno ricordati i cosiddetti album Resta-Marchetti-Somers, andati smontati
e dispersi in Inghilterra a inizio Settecento. Tuttavia qualcuno, molto proba-
bilmente l'allora curatore della collezione di Lord John Somers, ovvero il noto
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collezionista e scrittore d'arte Jonathan Richardson Sr. in persona, ebbe
I'intuizione di far trascrivere prima della vendita (1717) tutte le note apposte
da Resta all'interno degli album, contrassegnando sia i volumi sia la sequenza
dei fogli, gli uni con una lettera e l'altra con il numero progressivo dei disegni,
riportando il tutto nel ms Lansdowne 802 oggi nella British Library.> Non e
dunque arduo intuire la rilevanza di questa dispersione per la diffusione e per
la ricezione dei numerosi fogli, delle annesse iscrizioni di Resta e dei suoi me-
todi nel mondo del collezionismo inglese ed europeo del tempo e nel corso
dei decenni successivi.

A seguito degli approfondimenti sugli album dell’'oratoriano, dell'incrocio
dei dati ricavabili dalle sue postille ai testi della storiografia artistica e dal suo
epistolario, si pud affermare che nei commenti ai disegni e in merito agli artisti
egli non esitasse a replicare le proprie osservazioni su autori e opere, spesso
nella medesima forma a meno che non si fosse aggiornato per mezzo di docu-
menti e fonti di vario genere, tra cui informazioni reperite sul posto, oppure
grazie a intuizioni personali derivanti anche da una lettura stilistica. Si trattava
di formule che evidentemente riteneva efficaci nell'opera di persuasione del
lettore - un vero e proprio >spettatore< potremmo definirlo - dei suoi volumi
di disegni, argomentazioni efficaci rivolte pure agli svariati personaggi con cui
carteggiava o aggiunte ai testi a stampa da lui chiosati.

Trattenimenti pittorici

Un caso di studio degli album di disegni di padre Resta e dell'intreccio di tutti
i filoni di indagine ad essi legati & offerto da un esemplare confluito agli Uffizi
nel tardo Settecento, noto con il titolo Trattenimenti pittorici.® In una prima
e differente versione esso fu assemblato per essere proposto in vendita a
Marchetti, ma a causa delle difficolta economiche del vescovo venne dirot-
tato dal filippino addirittura in Spagna, con il proposito di farne dono al re
Filippo V per il tramite del pittore napoletano Francesco Tanca.” Non & chiaro
se questo incarico fu portato a termine e se l'album giunse effettivamente
nelle mani del re. Dopo ulteriori e ancora oscuri passaggi, che vedono coin-
volti il pittore francese Michel-Ange Houasse (1680-1730), al servizio del sov-
rano iberico, e un suo anonimo allievo attivo per il Principe delle Asturie, nel
1746 a Madrid il libro era in possesso del mercante fiorentino Giovanni Filippo
Michelozzi, grazie al quale raggiunse Firenze. Qui nel 1779 fu acquistato per
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la Real Galleria di Firenze dal direttore Giuseppe Pelli Bencivenni, confluendo
nel Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, dove si trova tuttora, seppure del
tutto smembrato a meta Ottocento e con i disegni sparsi all'interno della ricca
collezione, spesso spostati sotto altro autore.?

I libro e ricostruibile prima di tutto grazie alle descrizioni che ne fece Pelli
Bencivenni in un fondamentale inventario manoscritto, al quale si aggiun-
gono le testimonianze dello stesso Resta. Dalla precoce e pignola descrizione
del direttore degli Uffizi, fautore di importanti acquisizioni e ordinamenti della
raccolta per conto dell'illuminato Granduca Pietro Leopoldo di Lorena, sappia-
mo che il volume, al tempo composto di 121 carte per un totale di 135 disegni,
esibiva un frontespizio ora perduto, recante il titolo:

»Trattenimenti pittorici raccolta di diversi disegni di molti valentuomini
nell'arte della pittura, e scultura dal secolo del re Filippo IV di Francia fino
a questo felice secolo del re Filippo V di Spagna fatta dal P[adre]. R[esta].
e da me F[ilippo]. M[ichelozzi]. riordinata, ripulita, ristaurata, e posta in
buona vista per mio divertimento.«®

Inoltre Pelli riconobbe l'autore delle note manoscritte sulle pagine e nella
descrizione aggiunse:

»Tomo | in folio con I'arme Michelozzi. In Madrid anno 1746.

Segue una dichiarazione del presente libro con un vago O iniziale nel di
cui capo vi € un paese con figure acquerellato. D'alcuni ricordi che sono
sotto i disegni vedo che la raccolta fu fatta dal P[adre]. Sebastiano Resta
milanese dell'oratorio in Roma, gran dilettante di pittura fra il passato ed
il presente secolo [...J«

A quelle citate si somma la testimonianza successiva e altrettanto importante
del viaggiatore e scrittore tedesco Karl Morgenstern. Nel diario di un viaggio
in Italia avvenuto nel 1809, pubblicato a Lipsia nel 1811 e in seconda edizione
nel 1813, I'autore descrive anche il volume Resta-Michelozzi, consultato agli
Uffizi in un momento in cui si conservava ancora integro, concentrandosi su
alcuni pezzi.® E una fonte che ha offerto molte conferme di identificazione, a
volte di grande aiuto per individuare quei fogli la cui descrizione lasciata da
Pelli Bencivenni non si é rivelata sufficiente e soprattutto per confermare la
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sequenza voluta da Resta, apparentemente rispettata dal mercante-collezio-
nista fiorentino: un ordinamento e un dialogo tra i disegni che rientrano a
pieno titolo tra le capacita argomentative dell'oratoriano.

Grazie all'intreccio dei differenti campi di indagine su cui e orientato il
progetto Resta, e quindi le ricerche sul volume in questione, I'identificazione
dei fogli & stata totale.” | singoli disegni, inoltre, studiati in modo dettagliato,
hanno riservato spesso sorprese e novita, sia attributive sia in termini di pro-
venienza e di un corretto inserimento nel complesso ma affascinante mondo
dell'indaffarato padre Resta.

| Trattenimenti pittorici mescolavano disegni di ogni epoca e scuola,
seguendo uno svolgimento cronologico e rappresentativo dell'arte in Italia e
non solo, ancor piu se si considerano 38 esemplari precocemente sottratti.”
Anche laddove le attribuzioni antiche non possono essere piu accolte, va evi-
denziato che 'orientamento complessivo delle autografie proposte e general-
mente piu che valido, ovviamente considerando le conoscenze dell'epoca nel
campo del disegno.

Come spesso avviene negli album restiani, i fogli di maggiore qualita
e con le attribuzioni piu corrette sono soprattutto quelli del Seicento e del
primissimo Settecento, ma non mancano splendidi esempi del Quattro e
Cinquecento.” Troviamo studi assegnati a Masaccio e Donatello, Filippo Lippi
e Andrea del Castagno, Piero della Francesca, lo Squarcione e Mantegna, Luca
Signorelli e Lorenzo di Credi, il Perugino e Fra Bartolomeo, il Botticelli e Filip-
pino Lippi, Andrea del Sarto con un suo caratteristico originale a matita rossa™
e il Pontormo. Altri furono inseriti sotto i nomi di Leonardo o della sua scuola,
di Raffaello, tra cui uno oggi ritenuto autografo,’ e di Michelangelo. E ancora
supposti studi di Giulio Romano e Polidoro da Caravaggio, Giovan Francesco
Pennie Giovannida Udine, il Sodoma e Daniele da Volterra, Francesco Raibolini
detto il Francia e Andrea Sansovino, un fine ed autentico Carpaccio, prepara-
torio per il Sogno di sant’Orsola, e un raro studio di Francesco Morone scam-
biato per Giovanni Bellini,” presunti Tiziano e Tintoretto, Bassano e Veronese,
fino a esempi della grafica del Seicento romano con un Bernini inaccettabile
e un Algardi sicuro,® Ciro Ferri, Andrea Sacchi e un caratteristico autografo
a penna di Pierfrancesco Mola,” terminando con originali di Carlo Maratti
e Giuseppe Passeri. |l tutto passando inevitabilmente per il Correggio, con
un unico e ben noto foglio oggi generalmente accettato come autografo,”
e in maniera meno scontata e all'epoca audace attraverso i vari manieristi
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1.Anonimo di ambito tedesco, fine XV sec.? [Resta: Taddeo Zuccaro], Assunzione del-
la Vergine con Trinita e gloria di angeli, Firenze, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe

delle Gallerie degli Uffizi, inv. 11197 F. © Ministero per i Beni e le Attivita Culturali.
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2. Annibale Carracci, Studio di Ercole, Firenze, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe delle Gallerie

degli Uffizi, inv. 12425 F. © Ministero per i Beni e le Attivita Culturali.

centro-italiani, tra cui un autentico Francesco Salviati confuso con il Rosso Fio-
rentino? e originali dei fratelli Zuccari (o reputati tali, cfr. fig.1), di Francesco
Vanni e Federico Barocci;>® per emiliani come il Parmigianino e Pellegrino
Tibaldi, quest'ultimo con il frammento autografo di un cartonetto o modello
per I'Adorazione dei Magi nella Galleria Borghese di Roma,* o il Primaticcio,
Lelio Orsi e un Daniele Porri da Parma oggi restituito a Lorenzo Costa il Gio-
vane (Tafel 17);% per vari lombardi come i Procaccini, Francesco del Cairo e
Ambrogio Figino,? fino agli immancabili Carracci e ai loro piu noti eredi quali
Francesco Albani, il Domenichino, il Guercino e Giacomo Cavedone. Tra i dise-
gni assegnati da Resta ai Carracci si segnalano i due unici studi preparatori
di Annibale per la Galleria Farnese conservati agli Uffizi, ovvero lo Studio di
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Ercole (fig. 2) e lo Studio di baccante nuda distesa,?” mentre di Ludovico, ma da
Resta ascritto ad Annibale, lo studio di una Figura nuda in scorcio per santa
Susanna.®

La grande assente & la scuola napoletana, per la cui fortuna collezionistica
e critica 'oratoriano ebbe, come noto, un ruolo di primo piano.?® Sono invece
rappresentati gli artisti non italiani: un foglio proposto come Durer tuttora
giudicato autografo e altri di area tedesca, tre gia riferiti a Poussin di cui ben
due autentici,> alcuni di ambito fiammingo-olandese con attribuzioni errate
ma significative (Paul Brill, Pieter Brueghel, Adam Frans Van der Meulen),3
altri ancora ricondotti di recente ad artisti spagnoli (Patrizio Cajés, Eugenio
Cajés, Alonso Cano) da Benito Navarrete Prieto.33

Tra le attribuzioni restiane oggi rifiutate & possibile individuare varie copie
e derivazioni con proposte a volte altisonanti, come quelle per disegni un
tempo ascritti a Masaccio, Michelangelo, Raffaello e Correggio, ma realizzati a
partire da loro opere. Si tratta di una questione complessa e spinosa, che ha
molto condizionato in senso negativo la critica occupatasi di Resta nel Sette
e Ottocento e da affrontare in altra sede. Va qui precisato che non & sempre
possibile stabilire quanto l'oratoriano fosse consapevole della reale natura
di questo genere di studi, ma leggendo iscrizioni e scambi epistolari, talvolta
incentrati su questioni attributive e non di rado molto espliciti sulla tipologia
di alcuni fogli, emerge di frequente la sua generale buona fede nel ricono-
scere e nel segnalare le copie. Queste erano da lui considerate utili a figurare
l'invenzione di un determinato artista all'interno di un album in assenza dei
suoi disegni, allo stesso modo delle stampe ditraduzione che pure I'oratoriano
inseriva per rendere completo il racconto storico-artistico li illustrato.34

La situazione odierna del volume é particolare, collocandosi a meta
strada tra quelli giunti integri e gli album Marchetti, andati dispersi ai quattro
venti nella suddetta vendita Somers. Sappiamo infatti che I'album fu rimon-
tato da Michelozzi e che le iscrizioni di Resta apposte su pagine e montaggi
furono trascritte e riportate dal collezionista fiorentino; si sono ovviamente
conservate quelle presenti sui disegni stessi, in qualche caso anteriori al
padre filippino, sebbene non si possano escludere operazioni di smargina-
tura. Inoltre gia all'ingresso nelle Gallerie granducali mancavano all'appello
38 fogli, come desunse Pelli da un Indice di corredo all'aloum, andato pur-
troppo perduto, imputandone I'assenza alle vendite fatte da Michelozzi nel
corso degli anni.>s
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3. Ambito di Andrea Mantegna [Resta: Francesco

Squarcione], Testa coronata di giovane donna
(Eleonora d’Aragona?), Firenze, Gabinetto dei Disegni
e delle Stampe delle Gallerie degli Uffizi, inv. 211 F.
© Ministero per i Beni e le Attivita Culturali.

| disegni appartenuti ai Tratteni-
menti pittorici appaiono oggiin con-
dizioni tra loro molto differenti. La
maggior parte & del tutto priva di
montaggi, di iscrizioni o del foglio
dell'aloum sul quale furono reincol-
lati a partire dalla versione restiana.
Una sessantina ha mantenuto,
intere o piu spesso sotto forma di
tracce lungo i margini, le riquadra-
ture apennadiResta, alineasingola
oppure doppia (Tafel 16, 17, fig.1,
3,4). Rari gli esemplari ancora
valorizzati dall'originale montag-
gio dell'oratoriano, a volte parziale
e a volte completo delle sue iscri-
zioni esplicative e didascaliche
(Tafel16).3¢ Poche ma rilevanti,
infine, sono le pagine dell'aloum
tuttora integre, impreziosite dalla
replica delle iscrizioni di Resta nella
parte bassa della pagina, dove tro-
viamo il disegno ancora riquadrato
a penna e inserito nel rinnovato
montaggio di gusto settecentesco
pensato da Michelozzi, realizzato

con strisce di carta decorate a oro (in gran parte sbiadito) e a inchiostro mar-
rone con penna e pennello a imitazione di una cornice (Tafel17, fig.1).3” Da
notare che i commenti si fanno via via piu diradati per i fogli seicenteschi, come

accennato di maggiore qualita e di piu sicura assegnazione.

Non si pud ad oggi risalire con certezza all'aspetto originario dell'album,
ma quanto pervenuto consente di stabilire che I'allestimento complessivo e la
quantita e la tipologia delle notule restiane non dovevano essere distanti da
quelli, tuttora fruibili, della nota Galleria Portatile, visivamente piu articolata.®
Oltre che nel display >parlanteg, atto a illustrare e sviscerare identita e soprat-
tutto relazioni della storia dell'arte traducendole in figura, Resta sembra
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adottare un metodo autoptico anche nell’approccio attributivo, tentando non
solodirisalire,insiemeallettore e con opportunicommentie accostamenti, alla
verita storico-artistica dei disegni inseriti, ma anche di ricostruirne la biogra-
fia collezionistica e di scovare il possibile nesso con le fonti a lui note. Non
€ questa la sede per visionare tutti i disegni dei Trattenimenti pittorici, ma
alcuni gruppi o singoli fogli ci dicono molto sui criteri usati, sul rapporto tra le
immagini, sull'interazione di queste ultime con il testo e in generale sui pro-
cedimenti critici celati dietro la personalissima >ispezione oculare« del padre
oratoriano.

Strategie e regie di padre Resta

Un esempio illuminante all'interno dell'album cosi ricostruito, rappresentativo
di gran parte delle suddette strategie, & una serie di sei ritratti di personaggi
della famiglia Sforza o ad essa legati, quasi tutti corredati di iscrizioni (non
sappiamo se alcune siano andate ritagliate e perdute) e talvolta inseriti in
montaggi realizzati da Resta a imitazione di vere e proprie cornici, con
tanto di cartiglio didascalico atto a rafforzare il prestigio e la valenza attri-
butiva dell'opera (Tafel 16).39 A proposito di un presunto ritratto di Eleonora
d'Aragona (fig.3), gia ritenuto dello Squarcione ed oggi dellambito di
Mantegna, l'oratoriano scriveva in alto sul foglio: »La Fronda di Quercia orna-
mento della corona indica esser regalo di Sisto IV Della Rovere, e sara fattura
di Andrea del Verrocchio allora suo orefice divenuto poi scultore, poi pittore
poi per picca di Leonardo lasciata la pittura e tornato alla statuaria.«4® Per
I'annotazione, relativa a un dettaglio della corona raffigurata e non al disegno,
Resta tenne senza dubbio conto di quanto scritto da Giorgio Vasari nella Vita
dello scultore fiorentino:

»[Verrocchio] lavord di argento due storie nelle teste dello altar di San
Giovanni, delle quali, quando elle furono messe in opera, acquistd lode e
nome grandissimo. Mancavano in questo tempo in Roma alcuni di quelli
Apostoli grandi che ordinariamente solevano stare in su l'altare in cap-
pella del Papa con alcune altre argenterie che erano state disfatte; per
il che fu per Andrea con gran favore di Sisto llll, e condotto a Roma et
allogato quel tanto che il Papa desiderava; et Egli tutto condusse a per-
fezzione con arte, diligenza et ingegno maraviglioso.«*
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E questoil caso di un collegamento tra il testo vasariano (e quindi l'autorevolez-
za che tale testo e altri fonti offrivano) e i disegni inseriti in volume. Va notato
che Resta, qui come altrove, non rimanda direttamente all'aretino: le sue sono
informazioni elaborate anche grazie a questo genere di letteratura e, quando
opportuno, inserite a corredo delle opere, giungendo in tal modo a narrare la
storia dell'arte per mezzo del disegno con l'intento, non sempre ben attuato,
di comprenderla al meglio e di ricostruirla.

Quello di Resta lettore e postillatore dei testi della storiografia artistica
€, come accennato, un aspetto basilare delle attivita del personaggio e dun-
que delle nostre valutazioni.#? Le connessioni con e tra le numerose iscrizio-
ni apposte intorno ai disegni sistemati nei diversi volumi sono tali da poter
asserire che per la corretta comprensione degli album Resta e del ruolo da
lui assunto nel campo della storiografia e della critica del tardo Sei- inizio
Settecento non si pud ormai prescindere dalle sue eterogenee annotazioni,
solo in parte note e studiate. Tra di esse ricordo, non presenti nell'album
giunto agli Uffizi, i cosiddetti»alberellic dell'oratoriano, vere e proprie genealo-
gie artistico-stilistiche riportate in testi stampati, in album di disegni e anche
nei suoi carteggi, oggi utilia comprendere 'elaborazione di un modus operandi
che mescolava dati storiografici desunti dalle fonti a stampa, da documenti di
archivio e da tradizioni orali con un approccio invece tipico del conoscitore.s* E
una figura di collezionista-conoscitore, quella di Resta, che si trova a maturare
sui differenti testi della letteratura artistica a cui egli stesso rimanda, davvero
vari e numerosi.

Alla citata serie sforzesca apparteneva un presunto ritratto della consorte
di Ludovico il Moro (fig. 4),4 Beatrice d’Este, assegnato addirittura a Leonardo
e che nel 1809 avrebbe suscitato molto interesse anche in Morgenstern, che
cosi lo ricordava:

»Nro. 11. von LionarDO DA ViNcE: ein weibliches Portrat, Brustbild: Beatrice
Estense, figlia d’Eleonora, Moglie del Moro. Lebensgrdsse, mit Braun auf
grauem Papier, nur schwach angelegt. Ein zarter, weiblicher Kopf von
edler Form. Ich meinte Lionardo zu erkennen. Es musste ein herrliches
Bild geben, diess Gesicht von reiner Schénheit. Der Haarputz erinnert
an seine Ferroniére. Aber die Zige sind heiterer, das Italienische Gesicht
schoner; auch ist sie junger. [corsivo in originale]«4s
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In una postilla alla biografia vasa-
riana di Raffaello, correggendo
I'aretino sull'affermazione cheil pit-
tore »Ritrasse Beatrice Ferrareses,
Resta osservava con puntiglio che
»Beatrice d'Este figlia di Ercole di
Ferrara maritata in Lodovico Moro
duca di Milano mori del 1494 che
Raffaele haveva solo anni undeci.
lo bensi I'no di Leonardox, riferen-
dosi al foglio che avrebbe poi scelto
per I'album da inviare a Madrid.+®
Informazioni e precisazioni ana-
loghe, riproposte a partire dalle
fonti in sintesi di poche righe, sono
disposte sugli altri ritratti e su
diversi disegni dell’album.

Va chiarito perché Resta inseri
queste effigi collegate alla citta di
Milano o in vario modo ai signori
che la governarono. A ben vedere
anche questa scelta rientra nelle
sue capacita persuasive e nelle
strategie per attrarre e coinvol-
gere, in questo caso in maniera
astutamente mirata, chi avrebbe
consultato il volume. Il libro dei

4. Anonimo di scuola leonardesca [Resta: Leonardo
da Vinci], Ritratto di dama (Beatrice d’Este?), Firenze,
Gabinetto dei Disegni e delle Stampe delle Gallerie
degli Uffizi, inv. 209 F. © Ministero per i Beni e le Atti-

vita Culturali.

Trattenimenti era infatti destinato, come anticipato, al re Filippo V di Spagna

e da alcune lettere inviate a piu corrispondenti, oltre che da commenti a

margine di altri disegni, si evince che lintento di Resta era fargliene dono

proprio a seguito della nomina a Duca di Milano, avvenuta il 16 novembre

1700.#47 Dunque questa piccola sequenza di ritratti si manifesta tutt'altro che
casuale e aveva l'obiettivo di omaggiare il destinatario, stimolandone allo
stesso tempo l'interesse. Si tratta forse di un album meno »>colto< ed erudito
rispetto ad altri a noi noti, che vantavano spesso una struttura teorica e mate-
riale pit complessa, a volte metaforica e molto originale (si pensi agli album
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Resta-Marchetti-Somers intitolati Arena dell’Anfiteatro pittorico, Parnaso dei
pittori, Arte in tre stati, Senatori in Gabinetto, Felsina vindicata contra Vasarium),
ma lo scopo in questo caso era la captatio benevolentiae di un sovrano, poten-
ziale acquirente degli altri volumi, tra i quali vi erano quelli che Marchetti non
poteva saldare a causa di difficolta economiche.#® Verso la fine era stato poi
inserito un anonimo Ritratto di Filippo IV di Spagna col Toson d’oro, di qualita
mediocre ma ulteriore omaggio alla corona spagnola.# Vanno inoltre ricor-
date le proficue frequentazioni del padre filippino con I'ambiente spagnolo
nell'lUrbe e nel Viceregno, su tutti Gaspar Méndez de Haro y Guzman, VIl
marchese del Carpio e quarto duca di Olivares, ambasciatore spagnolo a
Roma (1677-1683) e viceré a Napoli (1683-1687) per il quale, come noto, curo e
allesti la collezione di disegni.®

In uno dei ritratti menzionati appare un’altra tipologia di iscrizione apposta
da Resta su alcuni disegni dell'album, come del resto altrove, recante infor-
mazioni sulla provenienza. Origine e storia dei fogli, frutto di doni, scambi o
acquisti, e dunque autorevolezza dei precedenti proprietari sono talvolta spe-
cificati con lo scopo evidente di accrescere il valore dell'opera ed anche per
consolidarne una presunta autografia. In questo caso si tratta di un dono del
pittore Giuseppe Ghezzi, stimato collezionista ed esperto d'arte in strettissimo
rapporto con Resta. Lo studio recente del loro carteggio ha messo a nudo
questa relazione, all'interno della quale appare anche il presente disegno, gia
ascritto a Filippo Mazzola (ma di anonimo artista padano attivo tra Quattro
e Cinquecento) e ritenuto il ritratto di Ascanio Maria Sforza, figlio del duca
Francesco | e fratello minore di Galeazzo Maria e Ludovico il Moro.>

| numerosi personaggi con cui interagi Resta interessano anche per even-
tuali affondi paralleli alla sua figura, consentendo di far luce su molti di essi
e sulle loro raccolte d'arte. Le indicazioni offerte dall'oratoriano sulle prove-
nienze, ancor piu se messe in rapporto al suo epistolario e a un contesto solo
in parte ricostruibile, assurgevano al rango di veri e propri pedigree e di qualifi-
cati se non attendibili pareri attributivi, al'epoca molto pit ammissibili sotto il
profilo critico e metodologico.

Oltre al menzionato Ghezzi, Resta arricchi i Trattenimenti pittorici con altri
nomi, contribuendo a incrementare le odierne conoscenze su circolazione e
collezionismo di disegni, sul gusto e sulle nozioni storico-artistiche dell'epoca
oltre che sui suoi stessi traffici.
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Vi troviamo citati: Carlo Egidio Colonna, gia arcivescovo e nel 1671 Patriarca
latino di Gerusalemme, dalla cui eredita Resta ottenne un Ritratto di giovane
donna, forse Isabella d’Aragona, tuttora accettato dalla critica come autografo
di Bernardino de’ Conti;52 il noto padre carmelitano e scrittore d'arte Pellegrino
Antonio Orlandi, che carteggiando da Bologna aveva inviato all'oratoriano,
forse ritenendola studio originale, una copia anonima dalla celebre scultura di
Andrea Sansovino in Sant’/Agostino a Roma, raffigurante Sant’Anna e la Vergine
con il Bambino;s Giuseppe Magnavacca, altro fondamentale interlocutore
bolognese, per avergli donato il 20 maggio 1700 un presunto studio di Miche-
langelo per un demone del Giudizio, ma indubbiamente di altra mano;5
Nicolas Poussin, »Monsu Lamar« (identificabile con il pittore francese Pierre
Lemaire) e l'incisore Pietro Santi Bartoli per gli intriganti trascorsi di un foglio
ricevuto nel 1699 e creduto di Raffaello, ma copia di anonimo da un disegno
dell'urbinate collegato al Parnaso nella Stanza della Segnatura;ss Citta di Cas-
tello, con implicito riferimento alla collezione dell'editore e antiquario vicen-
tino Pietro Stefanoni, a cui era appartenuta una Annunciazione con il Padre
Eterno e Gloria di angeli attribuita a Taddeo Zuccari, oggi riconducibile al
marchigiano Giorgio Picchi;>¢ don Lelio Orsini, principe di Vicovaro con uno
spiccato interesse per i disegni, molti dei quali acquistati dall'oratoriano, tra
cui una Figura maschile nuda a matita rossa, ritenuta di Francesco Albani ma
copia di anonimo bolognese e inserita nella parte finale dellalbum giunto
agli Uffizi.5” Su di un disegno corrispondente al n. 5 della descrizione pelliana,
ascritto a Piero della Francesca ma di Anonimo umbro di fine Quattrocento,
appare anche un possibile e raro riferimento alla collezione di Filippo Resta,
padre di Sebastiano, che lo ebbe da un pittore anonimo di Borgo Sansepolcro:
»P[adre?] mio I'hebbe da un Pittore del [corretto in »Nel«] Borgo S. Sepolcro.
Pietro nato del 1372 mori del 1458.«58 Ulteriori provenienze sono ricostruibili in
maniera indiretta, poiché desumibili dal materiale restiano dove compaiono
menzionati alcuni disegni dei Trattenimenti pittorici.

Seguendo il filo dellinventario di Pelli Bencivenni e del piu selettivo elenco
pubblicato da Morgenstern riprendono vita gran parte delle pagine dell'album
andato smembrato, pur considerando la sopra citata assenza di 38 disegni
gia inseriti da Resta. Non & arduo comprendere, infatti, quali pezzi appari-
vano isolati, quali riuniti sulla stessa facciata (termine usato da Resta nelle sue
lettere) e quali erano stati accostati sfruttando la pit ampia visuale offerta
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dall'affiancamento di pagine pari e dispari. Eloquente & I'esempio dei due
disegni creduti rispettivamente e a torto di Taddeo Zuccari e del misterioso
Daniele Porri da Parma (fig. 1, Tafel 17), tuttora dotati del montaggio Michelozzi
a pagina intera, descritti in sequenza da Pelli Bencivenni e quindi presumi-
bilmente accostati: Resta intendeva di certo proporre un confronto e sotto-
lineare la relazione allievo-maestro dei due pittori, ricordata da Vasari, dando
cosi sostanza figurativa a un nodo critico per lui importante, che torna spesso
nei sui commenti.> Emergono insomma le molteplici strategie narrative e
di display dell'oratoriano: alla maggior parte dei disegni dell’'album era stata
riservata una pagina, come nel caso ora esaminato e per la lineare ed efficace
sequenza di ritratti sforzeschi, ma vi erano anche gruppi di studi incollati sul
medesimo foglio.

In questa ultima maniera troviamo esibite piu coppie: due figure pan-
neggiate, della stessa mano e assegnate a Filippino Lippi ma riconducibili
allambito di Giuliano da Sangallo;®® un Angelo musicante e un Giovane ves-
tito all'antica, coraggiosamente ritenuti di »Raffaello giovinetto« secondo
un'iscrizione perduta riportata da Morgenstern, oggi declassabili alla bottega
del Perugino il primo e a possibile autografo del Pinturicchio il secondo;* due
studi a matita rossa sotto i nomi di Giulio Cesare e Camillo Procaccini;® un
altro paio con un Busto di guerriero vestito all'antica assegnato ad Annibale Car-
racci, attribuzione non piu accettabile, e una Sacra Famiglia con san Giovannino
correttamente riferita ad Alessandro Algardi, sopra citata, tra i migliori studi a
matita rossa dello scultore bolognese;® i due citati schizzi assegnati a Poussin,
entrambi di notevole qualita e accolti come autografi dalla critica.®

Alla pagina dell'aloum che secondo la numerazione di Pelli Bencivenni
corrispondeva alla n. 74 erano stati riuniti, stando alla descrizione, »Tre piccoli
disegni«,® di cui uno assegnato al Parmigianino (I'unico dei Trattenimenti di
dubbia identificazione con un disegno di Polidoro da Caravaggio)®® e due a
Francesco Nardini da Sant’Angelo in Vado, oscuro pittore di quelli tanto amati
da Resta, ricordato da Vasari come specializzato in grottesche al seguito di
Perin del Vaga e del quale l'oratoriano aveva distribuito in vari album un raro
nucleo di studi.®” Altra terna era montata alla pagina 84 secondo la lista di Pelli,
con lintento apprezzabile da parte di Resta, nonostante le attribuzioni errate,
di illustrare una breve genealogia del Manierismo emiliano passando dal
Correggio al Parmigianino fino a giungere al dotato Raffaellino da Reggio:
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»Tre disegni piccoli che uno a matita rossa del Coreggio di una Vergine
mezza figura sedente, che allatta il Figlio e San Giovanni fanciullo. L'altro
di Raffaello da Reggio a penna, e acquerello con la Fortezza, e la Spe-
ranza sedenti di Raffaellino Motta da Reggio. Ed il terzo del Parmigianino
a acquerello con uno studio di tre mezze figure.«®

Il raggruppamento piu ampio era costituito da ben cinque piccoli disegni
originali di Giovanni Ambrogio Figino, altro pittore del quale Resta era riuscito
a procurarsi un cospicuo corpus di studi, ribadendo la sua precocissima aper-
tura nei confronti della scuola lombarda oltre che della produzione manie-
rista:

»85. Cinque disegni piccoli di Ambrogio Figino, discepolo del Lomazzo,
tre dei quali sono torsi, che uno quello di Belvedere a matita nera, il
quarto una figura a cavallo ed il quinto la Vergine sedente presso una
tenda col Figlio, la quale porge qualche cosa a S. Giovanni fanciullo, schiz-
zi a matita rossa.«®

Svariati fogli presentano un disegno nel verso, nella maggior parte dei casi
descritto da Pelli Bencivenni. Per questa ragione e presumibile che tali studi
fossero incollati lungo un solo lato in modo da poter essere consultati tramite
sollevamento, come si puo riscontrare in alcuni fogli della Galleria portatile e
del Libro d’Arabeschi” e come lasciano intuire altri disegni sciolti, conservati in
musei o apparsi sul mercato.

Questa estrema attenzione da parte di Resta alla sistemazione dei libri di
disegni € confermata dal suo carteggio, in modo particolare dalle lettere invia-
te al citato Marchetti, con il quale discuteva anche di contenuti e struttura
degli album. La storia che Resta desiderava raccontare doveva infatti essere
convincente e coinvolgente sotto ogni aspetto e richiedeva una accurata pre-
parazione, senza escludere il coinvolgimento diretto del futuro acquirente o
di altri esperti (artisti, collezionisti, eruditi) ai quali si rivolgeva spesso per un
supporto di vario genere, compresa la ricerca di disegni difficilmente reperi-
bili. Da alcune missive si comprende come l'oratoriano fosse solito preparare
i volumi, o almeno alcune pagine di essi, utilizzando schizzi preparatori grazie
ai quali visualizzare la posizione dei disegni al di sopra di ciascuna pagina.
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5. Sebastiano Resta, Schizzi di progettazione per le facciate del libro di disegni Senatori in

Gabinetto. © Pistoia, Archivio Marchetti (da Sacchetti Lelli 2005, p. 343-361).

Dava cosi forma a una sorta di storyboard ante litteram, uno strumento gra-
fico analogo a quelli utilizzati oggi per le sceneggiature cinematografiche e del
fumetto, dove artisti, scuole e loro opere prendevano il posto di personaggi
ed eventi, consentendo una visione d'insieme dell'impianto dell'album.

Un esempio molto eloquente sono gli schizzi (fig. 5), inviati a Marchetti e
mescolati al testo delle lettere, relativi alle pagine dell'album intitolato Sena-
tori in Gabinetto, nei quali & possibile riconoscere alcuni fogli oggi identificati.”
Andava anzitutto visualizzata I'ossatura del volume, elaborandolo gradual-
mente in direzione di una impalcatura dove a ogni disegno era assegnato il
ruolo piU appropriato. Assistiamo dunque a una vera e propria attenzione
narrativa, utile a valorizzare le opere presentate e con finalita storiografiche,
che poteva contare su molti possibili soggetti e loro varianti, su protagonisti e
comprimari, su vicende e trame differenti: quelle della storia dell'arte.

Il caratteristico approccio di conoscitore di disegni dell'oratoriano e le
istanze storiografiche ad esso sottese, spesso ancora ben fruibili oppure
ricostruibili nonostante lo smembramento di molti album, furono gradual-
mente recepite e assimilate, rielaborate e sfruttate a livello europeo da
numerosi collezionisti ed eruditi, a partire da Jonathan Richardson Sr. e ancor
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prima della morte di Resta dai piu attenti forestieri di passaggio a Roma o in
contatto con lui.”> Un ruolo altrettanto importante, non indagato a sufficienza,
ebbe dal 1707 la pubblicazione dei suoi commenti ai libri di disegni Parnaso
dei Pittori e Arte in tre stati, uniche due apparizioni a fronte di un pit ampio
progetto di diffusione a mezzo stampa dei disegni raccolti e delle relative
annotazioni.” Fu dunque un lascito, quello di Resta collezionista, conoscitore,
critico e abilissimo regista nel ricostruire e narrare la storia dell'arte attraverso
il disegno, che siirradio presto Oltralpe e la cui eco si sarebbe fatta sentire a
lungo dopo la sua morte, sebbene solo in tempi recenti se ne stia compren-
dendo la portata.

Note

1 Sebastiano Resta a Giovanni Matteo Marchetti, 10 giugno 1701 (SAccHETTI LELLI 2005, lettera
56, p.247).

2 Il contributo riproduce l'intervento dell'autore dal titolo »Between Connoisseurship and
Historiography: Sebastiano Resta and the Trattenimenti pittorici« al Workshop Zeigen -
Uberzeugen - Beweisen: Formen der Erzeugung und Vermittlung von Wissen in Kunstlitera-
tur, Kennerschaft und Sammlungspraxis der Frithen Neuzeit (Magonza, Leibniz Institute of
European History, 5-7 ottobre 2017). E stato in seguito pubblicato il volume monografico
dedicato ai Trattenimenti pittorici di padre Resta (GrisoLia 2018), del quale & in corso di
stampa una seconda edizione accresciuta, riveduta e corretta (GrisoLia 2020), alla quale
si rinvia per ogni approfondimento. Sono questi alcuni risultati del progetto di ricerca
Collecting, Trade and Language of Drawings in Early Modern Era: from lItaly to Europe
through the Collector, Connoisseur and Merchant in Rome Sebastiano Resta (Host Insti-
tution Universita degli Studi di Roma »Tor Vergata«, Principal Investigator Francesco
Grisolia), programma SIR (Scientific Indipendence of young Researchers) 2014 del Minis-
tero dell'lstruzione, dell'Universita e della Ricerca. Il progetto, caratterizzato da un
approccio ad ampio raggio che mira a coinvolgere altre discipline tra cui la storia della
lingua e la storia economica, prevede una serie di pubblicazioni, sia a stampa sia open-
access, e un sito internet con sezioni e database relativi agli interconnessi aspetti e mate-
riali dell'attivita di Sebastiano Resta: http://www.padrerestaproject.eu.

3 Per un compendio storico-critico e bibliografico su padre Resta: Pizzoni/ProsperI VALENTI
Robino 2016; Bianco/GrisoLia/Prosperl VALENTI RobiNG 2017. Sulla sua fortuna critica e sugli
album di disegni conservati in Italia si veda anche il contributo di Simonetta Prosperi
Valenti Rodino nel presente volume. Per altra bibliografia si rimanda alle note succes-
sive.

Sui rapporti di Resta con Marchetti: Warwick 2000, ad indicem; SACCHETTI LELLI 2002 e 2005.

5 Lansdowne 802. Sulla collezione Somers e il ruolo di Richardson: Gisson-Woob 1989. Su
questi libri di disegni, in corso di studio e pubblicazione nell'ambito del progetto diricerca
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10
"

12
13

14
15
16

17

18

19
20

21

sopra menzionato: PopHaM 1936/1937; WARWICK 1996, p.242-264; eadem 2000, p.10-14;
SACCHETTI LELLI 2005, p.27-40.

Su questo album: Warwick 1997, p. 635 (»unfortunately unidentifiable today«), 638; AcosTi
2001, p.13 sg., 1770-172, 475, primo a segnalarne acquisizione e presenza nella collezio-
ne fiorentina; ProsPer VALENTI RODINO 2002, p. 63 Sg., 74 Sg.; SACCHETTI LELLI 2005, p.31-36;
PRrosPERI VALENTI RODINO 2011, P. 556-559; da ultimo GrisoLia 2020.

E quanto emerge dal carteggio tra Resta e Marchetti e da altro materiale. Ad esempio
in una missiva databile al mese di maggio del 1700 leggiamo di »una Piccola serie com-
prendente da Bramantino al Squarcione, Mantegna, Leonardo, etc. sino ai Carracci, che
sono i secoli buoni della Pittura« (SAccHeTTI LELLI 2005, p. 30-36 € lettera 19, p. 113, 115-117).
In un‘altra lettera del 10 giugno 1701 I'oratoriano scriveva: »Perd mi piacerebbe che il mio
libro fusse una bomba in Madrid per la conseguenza maggiore [...]J« (SACCHETTI LELLI 2005,
lettera 56, p.247).

Sulle intricate e in parte ignote vicende dell'album si rimanda a GrisoLia 2020. Sulla colle-
zione Michelozzi: BonranTi 2001; FiLETI MAzza 2009, ad indicem; GrisoLiA 2009, p. 9 Sg.

Pelli Bencivenni, Indice (1784), c. 46r-6ov. Su questo inventario: FiLer Mazza 2009,
p.52-55 e trascrizione originaria di chi scrive a p. 302-387, Appendice XV; GrisoLiA 2009;
PeTrioLI ToFaNI 2014, vol. 1, p. XII-XIV, trascritto nei voll. 3-4 con identificazioni dei disegni;
GRISOLIA 2020, con trascrizione in Appendice per la parte relativa ai Trattenimenti pittorici e
relative identificazioni aggiornate.

MORGENSTERN 1811 € 1813, entrambi alle p. 403-410.

Il lavoro di identificazione dei disegni dell'album, gia avviato da oltre un decennio da
Simonetta Prosperi Valenti Rodind e da chi scrive a seguito delle ricerche sullinventario
di Pelli Bencivenni sopra citato e sulle collezioni Hugford e Michelozzi, & proceduto in
maniera indipendente rispetto alle identificazioni pubblicate da Petriou Torani 2014,
voll. 3-4.

Cfr. piu avanti e nota 35.

Per approfondimenti critici e bibliografici sui disegni appartenuti all'aloum si rinvia, oltre
alla selezionata bibliografia qui citata, a GrisoLia 2020. Tutti i numeri di inventario riportati
nelle note successive si riferiscono a: Firenze, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe delle
Gallerie degli Uffizi.

Inv. 288 F: SHEARMAN 1965, VOl. 2, p. 328 sg.

Inv. 1325 F: JoANNIDES 1983, p. 215, n. 327, 257; S. Ferino Pagden in Pirovano 1984, p. 344, N. 35.
Inv. 1689 F: NEepi Scire 2000, p.178; eadem 2004, p.52; AGosTI/PROSPERI VALENTI RODINO 2015,
p. 160, nota 388; WHISTLER 2016, p. 241.

Inv. 596 E: EBERHARDT 1998, P.137, 142, nota 5, fig. 5; MARINELLI 2000, p.27-29, n. &, fig. 11;
MaRINI/PeReTTI/ROSSI 2010, P. 275 Sg., N. 212.

Inv. 17290 F: MonTAGU 1985, vol. 2, p. 479, n. 15; C. Johnston in MoNTAGU 1999, p. 254, N. 75.

Inv. 2064 F: N. Turner in Kann-Rossi 1989, n. I11.56; FiscHER PACE 1997, n. 84, fig. 92.

Inv. 1436 F (Carlo Maratti?): Prosperi VALENTI RODINO 2017, P. 343. Inv. 1437 F (Carlo Maratti):
ibidem, p.343 sg. Inv. 1753 F (Giuseppe Passeri): FiscHer PAcE 1997, n. 26, p. 53-55, fig. 29;
SACCHETTI LELLI 2005, p. 35, fig. 26; GiomETTI 2017, p. 143 Sg., fig. 13.

Inv. 1951 F: AGosTi 2001, p.345-347, n. 79, fig. 92; DI GiampaoLo 2001, p.38 sg., n. 12; Piz-
ZONI 2013, p.98; M. Vaccaro in EkserpjiAN 2016, p.237 Sg., N. 110 (con proposta attributiva a
Francesco Maria Rondani).
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24
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26
27

28

29
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31

32

33

34
35

36
37

38
39

40

Inv. 473 F: PeTrioul ToraNI/SMiTH 1988, Nn. 31; MORTARI 1992, p. 184, n. 82; G. Smith in Petrioul
TOFANI/SMITH 1995, P. 74 Sg., N. 31.

Inv. 13417 F (Taddeo Zuccari, attr. da Resta a Polidoro da Caravaggio): J. Gere in
GERE 1992, pP.53, N. 17; idem 1995, n. 76-A; J. Brooks in Brooks 2007, n. 58. Inv. 11106
(Federico Zuccari): GrisoLia 2020, n. 81. Inv. 1292 F (Francesco Vanni): CiampoLini 2010, Vol. 3,
p.966; J. Marciari in MarciarI/BoorscH 2013, p.128, n. 36. Inv. 1397 F (Federico Barocci?):
GRISOLIA 2020, N. 83.

Inv. 13859 F: Jarré 1992, p.182, n. 61, Romani 2003, p.64 sg., n. 5; K. Hermann Fiore in
BERNARDINI/BUSSAGLI 2011, p. 312, sotto n. 134.

INV. 14064 F: AGosTi 2001, p. 14; GRISOLIA 2017, p. 216.

Per i disegni dei Procaccini e di Figino si veda piu avanti e nota 69.

Inv. 12425 F: FiscHER PACE 1997, p. 83, fig. 50, N. 45; BoHN 2008, p. 7-10, N. 5; GINZBURG 2008,
p. 116, F/4. Inv. 815 E: FiscHErR PACE 1997, p. 83, N. 44; GINZBURG 2008, p. 58, A/9; S. Ginzburg in
BURANELLI 2010, p. 389, n. 109.

Inv. 1547 Orn: Broai 2001, vol. 1, p. 175; BoHN 2004, p.274, n. 137; eadem 2008, p.5-7, n. 3.
FARINA 2009 e 2010; EpiFani 2017, con bibliografia. Su padre Resta e la pittura nel Viceregno:
Pezzuto 2019.

INv. 1328: PANOFsKY 1948, p. 89; STRAUSS 1974-1982, Vvol. 3, n. 1517/42, p. 1698 Sg.; ANDREWS 1988,
p.21, n. 12, fig. 11.

Inv. 882 E, 6121 F: RosenBERG/PRAT 1994, Vol. 1, n. 223, 292.

Inv. 756 P (seguace di Pieter Brueghel il Vecchio, attr. da Resta a Paul Brill o Pieter
Brueghel): G. Luijten in KLoek/MEiEr 2008, p. 34 Sg., N. 17. Inv. 742 P (attr. a Willem van den
Bundel, attr. da Resta a Adam Frans Van der Meulen): KLoek 1975, n. 560.

Inv. 609 F (Patrizio Cascese o Cajés, attr. da Resta a Francesco Salviati), 15610 F (Eugenio
Cajés, attr. da Resta ad Andrea Sacchi), 15612 F (Alonso Cano, attr. da Resta a Simone
Cantarini): B. Navarrete Prieto in NAVARRETE PRIETO 2016, N. 35, 38, 219.

Per recenti riflessioni su alcune di queste questioni: GinzsurG 2017, p. 389-391.

Pelli Bencivenni, Indice (1784), c. 47r: »[...] avendo sempre in progresso venduto qual-
che cosa, onde in questo medesimo libro osservasi mancare 38 pezzi, che ho lineati
nell'indice o tavola che succede alla dichiarazione.« Sebbene per il momento non sia
possibile giungere a conclusioni certe, va segnalato che alcuni di questi 38 disegni po-
trebbero essere identificati con altri fogli conservati nella raccolta degli Uffizi, recanti le
iscrizioni di padre Resta ma non di diretta provenienza Michelozzi. Alcuni di essi pre-
sentano lo stesso montaggio utilizzato da Michelozzi per i disegni dei Trattenimenti; per
dettagli cfr. GrisoLia 2020. Inoltre altro materiale legato all'oratoriano, in primis la citata
lettera a Marchetti con elenco provvisorio di disegni e autori (SAccHeTTI LELLI 2005, p.112-
117, lettera n. 19), & di notevole aiuto per la loro individuazione.

Inv. 1919 F, 1922 F, 208 F (Tafel 16), 14537 F, 13188 F: da ultimo GrisoLiA 2020, n. 12, 14, 15, 33,
84b.

Inv. 13988 F, 11197 F (fig. 1), 14064 F (Tafel 17), 11196 F: da ultimo GrisoLia 2020, n. 64, 70, 71, 86.
Cfr. Resta/FuBiNi 1955; Bora 1976.

Inv. 211 F (fig. 3), 209 F (fig. 4), 1919 F, 1916 F, 1922 F, 208 F (Tafel 16): su questa serie si veda
da ultimo GrisoLia 2020, n. 10-15; per alcuni di questi ritratti si veda piu avanti e le note
successive.

Inv. 211 F: AcosTi 2001, p.13.
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VAsARI/BETTARINI/BAROCCHI 1966-1997, Vol. 3, p. 534.

Su questo aspetto: AcosTI/ProsPerI VALENTI RobiNG 2015 e AcosTi/GrisoLia/Pizzoni 2016, con
altra bibliografia; GinzsurG 2017.

Sugli alberi di genealogia artistica di Resta, per i quali dovette essere segnante il rapporto
con Filippo Baldinucci (indiretto nella consultazione dei testi a stampa del fiorentino e
soprattutto quello diretto, in corso di approfondimento): Woop 1996, p.5; AcosTi 2015,
p. 43; GrisoLiA 2016, p.13-19.

Inv. 209 F (Anonimo della scuola di Leonardo): AcosTi/ProsPerI VALENTI RODING 2015, p. 15, 103,
188; Corso 2018, p. 91 sg., tav. 8.

MORGENSTERN 1813, p. 404, N. 11.

AGOSTI/PROSPERI VALENTI RODINO 2015, p. 103.

Per queste testimonianze allinterno di lettere e album di disegni si rimanda in sintesi
a: WARWICK 2000, p. 39, 42 sg., 60 sg.; eadem 1997, p. 635-638; GRIsOLIA 2020, a Cui Si rinvia
anche per chiarimenti sull'errata identificazione dell'album inviato a Filippo V di Spagna
con un altro album transitato sul mercato nel 1966 (Christie's London, 22 novembre 1966,
p.16-27, lotti 69-131).

Sulle vicende connesse ai problemi economici di Marchetti e per le |lettere che documen-
tano le intenzioni di Resta: SAccHETTI LELLI 2005, p.19-40, in particolare le p. 34-36; GrisoLiA
2020.

Inv. 17130 F: GrisoLia 2020, n. 116, come possibile Anonimo fiammingo del Seicento.

Su questo rapporto e per i disegni coinvolti: Warwick 2000; Prosperi VALENTI RODING 2008;
FARINA 2009 e 2010; EpiFaNI 2017; PEzzuTo 2019.

Inv. 1916 F: AcosTi 2001, p.13, 170-173, Nn. 28, fig. 32, p.475; ProsPErI VALENTI RoDINO 2018,
p.29sg., tav. 6. Iscrizione di Resta sul recto, in alto su parte eccedente del controfondo,
a penna: »Regalo fattomi dal Sig.r Giuseppe Ghezzi 1686.« Per il rapporto tra Resta e Giu-
seppe Ghezzi, il loro carteggio e su temi e opere in esso affrontate si rimanda a Pizzoni 2018.
Inv. 1919 F: G. Dalli Regoli in Pepretti/DALLI REGoLI 1985, p. 78; AGOSTI 2001, P. 13 Sg.; BALLARIN
2010, vol. 1, p.569 sg. Iscrizione di Resta sul recto nell'angolo in alto a sinistra, a penna:
»L'hebbi dall'Eredita venduta/ cioe dalle Robbe lasciate di/ Mons.r Patriarca Colonna.«
Su Colonna: Benzoni 1982.

Inv. 14537 F: GrisoLiA 2020, Nn. 33. Iscrizione di Resta sul recto nell'angolo in basso a sini-
stra, a penna: »mandatomi da Bologna dal P[adre]. M[aestr].o Orl[and].o«. Le postille
dell'oratoriano a un esemplare del celebre Abcedario pittorico di padre Orlandi sono
state pubblicate da Nicopemi 1956. Su Resta e Orlandi: Warwick 2000, ad indicem; Pizzoni
2013, p. 111 sg.; Pezzuto 2019, ad indicem, con bibliografia.

Inv. 616 E: GrisoLiA 2020, N. 35, con proposta attributiva a un giovane Bartolomeo Passa-
rotti. Iscrizione di Resta sul recto nel margine superiore, a penna: »20 Maggio 1700 Regalo
del Sig. Magnavacca di Bologna«. Su Resta e Magnavacca: Warwick 2000, ad indicem; gli
studi di Maria Rosa Pizzoni (Pizzoni 2013; 2017; 2020). Come si desume dalle lettere di
Resta era appartenuto a Magnavacca un altro disegno dei Trattenimenti pittorici, ascritto
al Correggio e raffigurante forse la Cattura di Cristo (Inv. 1951 F: si veda sopra, nota 21).
Inv. 1220 F: Gere 1987, p. 85, sotto n. 16; FiscHER PACE 1997, p.172 Sg., SOtto n. 113; PROSPERI
VALENTI RODING 2002, p. 64 nota 17, fig. 79. Iscrizione di Resta sul recto in basso al centro,
a penna: »Nel Parnaso in Vaticano/ era questo foglio carissimo a Monsu Nicolo Possino.
L'hebbi dal Sig. Pietro Santi/ scol[ar]o di Monsu Lamar suo discepolo. 1699.«
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Inv. 11196 F: Rossi 2014, p. 159 sg., fig. 6. Iscrizione di Resta nel margine inferiore destro,
a penna: »I'hebbi da Citta Castello«. Sulla collezione di Stefanoni e i legami con padre
Resta: Rossi 2014, con bibliografia.

Inv. 13990 F: GrisoLiA 2020, N. 94. Su Lelio Orsini, la sua collezione e il rapporto con Resta:
AMENDOLA 2013 € 2019.

Inv. 1440 E: PorHAM/POUNCEY 1950, VOl. 1, p. 120, sotto il n. 87; Birke/Kertész 1992, p. 20, sotto
inv. 34; AGosTi 2001, p. 13; Prosperi VALENTI RoDINO 2011, p. 555, fig. 3. Sull'interessante figura
di Filippo Resta, che fu pittore soprattutto di paesaggi ed egli stesso mercante e collezio-
nista attivo in ambito lombardo, con contatti anche con la Spagna e soggiorni a Napoli:
Pizzoni 2010/2011, p. 70; FACCHIN 2013, P.146, 157; PRosPERI VALENTI RobiNo 2013b, p. 160, 165
nota 4; Pizzoni 2016, p. 35; Bianco/GrisoLia/Prosperi VALENTI Robino 2017, ad indicem.

GRISOLIA 2017, p. 215-217. Per i due disegni si veda sopra alle note 25, 37.

Inv. 171 F, 176 F: BEReNsoN 1961, vol. 2, p.153, n. 834 A-834 B; Fossi Toborow 1955, p. 28 sg.,
n.76-77; MELLI 2006, sotto n. 27, p. 148 nota 12; FAIETTI 2017, p. 147 nota 32, 148 nota 53.
Inv. 1305 F, 1319 F: Jacossen 1898, n. 102, 109; PARIGI 1951, N. 485.

Inv. 1499 F, 1500 F: WarD NEILSON 1979, p. 131, fig. 315, 318.

Inv. 1535 F (Ambito di Bartolomeo Passarotti, qui attribuito): GrisoLia 2020, n. 104a. Cfr.
nota 18 per il disegno di Algardi.

Cfr. nota 31.

Pelli Bencivenni, Indice (1784), c. 56r, n. 74: »74. Tre piccoli disegni, che uno a matita
rossa dello stesso [Parmigianino] esprimente una femmina che corre avendo nelle
mani i panni di un‘altra figura. Alcuno lo credeva di Raffaello. E due che rappresentano
due Fiumi, a penna e acquerello, di Francesco di S. Angelo in Vado, fatto per servizio
dell'orefice Piloto, amico di Perino del Vaga, a cui servi per far grottesche Francesco.«
Inv. 13564 F: Leone De CasTris 2001, n. D98, fig. 32.

INv. 264 F: ProsPerI VALENTI RODING 2007, p. 24. Sui disegni dell'artista: eadem 2003.

Inv. 1954 F (Anonimo XVII sec., dal Correggio): Pizzoni 2010/2011, p. 75, 86 nota 65, fig. 74.
Inv. 13188 F (Cesare Franchi detto il Pollino, qui attribuito). Inv. 13584 F (Anonimo di
ambito emiliano tra XVI e XVII sec.).

Pelli Bencivenni, Indice (1784), c. 57r, n. 85. Inv. 2006 F-2010 F: Perissa TorrINI 1987, p. 13,
nota 7, fig. 61, 62, sotto n. 61 e 62; ProsPERI VALENTI RODINO 20134, p. 72. Su Resta e i disegni
di Figino: ibidem.

Bora 1976; ProsPERI VALENTI RODING 2007.

SACCHETTI LELLI 2005, p. 343-361, con riproduzioni degli schizzi di Resta; i suoi commenti ai
disegni dell'album Senatori in Gabinetto, in corso di identificazione e studio, sono trascritti
nel manoscritto Lansdowne 802, libro C.

Su Resta e Richardson: Gisson-Woob 1989. Per i rapporti diretti di Resta con altri collezio-
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Annkatrin Kaul

Vom Deuten zur Deutung.
Padre Sebastiano Resta und die gestische
Blickfuhrung auf den Montagen des Codice Resta

Das bekannteste und von Seiten der Forschung am meisten beachtete Album
Sebastiano Restas, die Galleria Portatile - auch unter dem Titel Codice Resta
bekannt -, befindet sich noch heute in der Biblioteca Ambrosiana in Mailand.’
Die eingehende Arbeit mit dem Material offenbart tatsachlich eine Besonder-
heit, die in keinem der weiteren Alben des Paters so evident wird wie hier: die
interpretatorische Vielschichtigkeit der enthaltenen Montagen.z Die einerseits
chaotisch und andererseits asthetisch hochwirksamen Kompilationen aus
Text und Bild, die sich auf den Seiten des Albums er6ffnen, sind oft erst nach
wiederholter Betrachtung und visuellem Einlassen auf Restas phantasievolle
Inszenierung des Materials als assoziative Generatoren und Wissensvermitt-
ler erschlieBbar. Sie bestehen aus einem Gewebe unterschiedlicher Strategien
der Evidenzerzeugung.

Bereits Genevieve Warwick, welche sich umfassend mit den soziokultu-
rellen Prozessen der Sammeltatigkeit Sebastiano Restas auseinandersetzte,
hatte durch folgende Beobachtung betont: »Through these various textual
strategies, Resta created a form of writing about art, that documented the
different voices of discussion around his drawings, both past and present.«3

In der Forschung sind die Strategien, derer sich Resta bedient, zwar beob-
achtet worden, eine fokussierte und methodenulbergreifende Analyse in
Bezug auf ihre Tradition und den Einfluss auf den Rezipienten blieben aller-
dings bislang aus.

Restas variantenreiche Kompilationen beinhalten Kunstlerzeichnungen,
eigene Skizzen und Portratdarstellungen, Druckgraphiken und naturlich den
handschriftlichen Text in Form von Annotationen, Zitaten, erklarenden Texten
und Exzerpten. Die Verquickung all jener Komponenten einer nonverbalen Wis-
sensvermittlung* sowie Restas offensichtliches Bemuhen der auctoritas heben
die Montagen des Codice Resta auf jene zu diskutierende interpretatorische
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Ebene.5> Nachfolgend wird eine rezeptionsasthetische Analysemethode vorge-
stellt, die sich an literaturwissenschaftlichen Vorbildern orientiert. Der Fokus
liegt dabei im Besonderen auf der (Zeige-)Geste als blickkonstituierendes
Mittel.® Einige Fragestellungen sollen die Argumentation anleiten: Inwieweit
beruft sich Sebastiano Resta auf Instrumente seines Gelehrtennetzwerkes,
um sein kennerschaftliches Wissen abzusichern? Ist zu erwagen, dass Resta
als Autor so weit fortgeschritten ist und die Summe aller Komponenten als
gleichwertige Werkzeuge seiner Autorschaft betrachtet? In der Folge muss
hinterfragt werden, inwiefern die Galleria Portatile als Text zu verstehen ist
und wie sich dieser eben auch aus dem Verhaltnis zu den Zeichnungen kon-
stituiert.

Wie sich herausstellen wird, ist der Digitus Argumentalis ein wichtiges Werk-
zeug der Vermittlung gelehrter Autoritat in der Galleria Portatile. Gleichzeitig
kommen dieser Geste Eigenschaften zu, die im Folgenden rezeptionsasthe-
tisch analysiert werden sollen. Ziel des zweiteiligen Aufsatzes soll ein expe-
rimenteller Einblick in diese interessanten Felder der Deixis sein, die anhand
einiger aulBergewodhnlicher Montagen des zu Beginn des 18. Jahrhunderts an
die Ambrosiana verkauften Albums diskutiert werden sollen.

Sebastiano Resta und die Macht der gestischen Blickfiihrung:
Die Re-Kontextualisierung der Handzeichnung

Die Galleria Portatile erscheint als Seicento-Schmuckband, wie er traditionell
zur Aufbewahrung von Kinstlerzeichnungen in Sammlerkreisen verwendet
wurde.” lhre Besonderheit jedoch sind Padre Restas handschriftliche Annota-
tionen und Notizen, welche die Zeichnungen sowohl auf asthetischer als auch
auf metatextueller Ebene rahmen. Die Anordnung der Handzeichnungen des
Codice Resta sollte durch die Geschichte der Kunst bis in Sebastiano Restas
Zeit fihren. Als argumentative Programmatik wahlte der Oratorianer das
Schulmodell Giovan Battista Agucchis unter Bezugnahme auf die Capi oder
»Hauptvertreter« jener geographischen, aber auch teilweise stilistisch und
Uberregional geordneten Kunstlerschulen.®

Das erste Beispiel findet sich auf Seite 14 der Galleria Portatile.9 Hier
inszeniert Padre Resta unter Einbezug zweier beschnittener Zeichnungs-
fragmente den Moment einer Vision und Anbetung (Tafel 18). Der Oratoria-
ner kompiliert die beiden von unterschiedlichen Kunstlern des Florentiner
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Quattrocento stammenden Zeichnungsfragmente auf einer blauen Trager-
pappe. Der Carta Azzurra-Untergrund hebt die auf grau grundiertem Papier
gearbeiteten Federzeichnungen optisch von den Albumseiten der Galleria
Portatile ab.

Die grolRere, mittig auf der Albumseite aufgebrachte Zeichnung wird heute
Sandro Botticelli zugeschrieben™ und zeigt eine kniende, in ein reich fallendes
Gewand gehullte Figur, welche als Apostel Thomas, der den Glrtel der Maria
empfangt, interpretiert werden kann. Thomas' Hande sind vor dem Kérper
zur Anbetung erhoben, der Blick des Apostels richtet sich nach oben, der mit
Locken umkranzte Kopf ist in den Nacken gelegt. Folgen wir dem Blick des
Apostels, so stof3t dieser uns auf das zweite, kleinere Zeichnungsfragment,
welches den mittleren oberen Bereich der Montage besetzt und sich in die
Aussparung der unteren Zeichnung einpasst.

Mit sicherer Hand nimmt diese Skizze das Motiv einer auf einem Sockel
stehenden Pallas Athene mit gegurtetem Gewand, aufgestelltem Schild und
Zepter auf. Sie wird von Giulio Bora ebenfalls der Feder Botticellis zugeordnet,
obwohl sie um einiges kleinteiliger wirkt." Beide Zeichnungen sind sehr nah
an ihren AuBenlinien beschnitten, nichts sollte die Ansicht des Dargestellten
storen. Es scheint, als habe Padre Resta die beiden Zeichnungen so zurecht-
geschnitten, dass sie organisch ineinander greifen, um eine optische Einheit
zu suggerieren.” Der blaue Grund der Montage sowie die fehlende Goldborte
um die einzelnen Skizzenfragmente fassen jene von der Motivik her erst ein-
mal nicht im Zusammenhang stehenden und fir Resta aus zwei Federn stam-
menden Zeichnungen zu einer Sinneinheit zusammen.™ Der Betrachterblick™
jedoch beginnt mit Hilfe der sinnerzeugenden Kompilation Restas jene Frag-
mente zu einer Einheit zu verknipfen. Ein interpretatorischer Ansatz findet
sich schnell: Der kniende Mann empfindet die schwebende Figur als Vision.
Seine in die Hohe gereckten Arme lassen auf eine Anbetung jener auf dem
Sockel stehenden - nennen wir sie weiter Vision, denn die Einordnung als
Pallas Athene scheint fir Resta ebenfalls unwichtig - schliel3en. So wird es
eine Frage der interpretatorischen Betrachtung sowie der Annahme, dass
Sebastiano Resta die Fragmente aus einer gewissen Intention heraus mitei-
nander verbindet und das Fragmentarische der beiden Skizzen tritt in den
Hintergrund, um einer Re-Kontextualisierung der Motive Raum zu geben.
Voraussetzung hierfur ist die Wiedererkennung der bildinhaltlichen Handlung
durch den Rezipienten.
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Ein weiteres Instrument Padre Restas liegt in der wahrscheinlich promi-
nentesten Eigenart des Sammlers, namlich der umfangreichen rahmenden
Annotationen auf den Seiten seiner Alben.’s Im Falle unserer Montage auf
Seite 14 bekommt der Betrachter Informationen handschriftlich bereitgestellt:

Unter der betenden Figur platziert Resta »di Sandro del Boticello pitturek,
Uber der Skizze der Sockelfigur lesen wir »Fra Filippo Lippi del Carmine /
P.[adre] del Filippino«. Folgen wir nun weiter dem interpretativen Kurs der
bewussten Platzierung beider Skizzen zu einer Szenerie der Anbetung, so
lieRe sich dies gerade durch die Uberschriften noch untermauern. In diesem
Falle wirde eine von Sandro Botticelli gezeichnete Figur jene Erscheinung auf
dem Sockel aus der Hand Fra Filippo Lippis anbeten oder anders ausgedruckt:
in visuell eindringlicher Art und Weise werden bekannte Bildinhalte wie die
Anbetung einer spirituellen Erscheinung in ein Lehrer Schuiler-Verhaltnis
umgedeutet. So veranschaulicht Resta Fra Filippo Lippi als Lehrmeister jener
wohlbekannten Florentiner Kunstlergruppe des ausgehenden Quattrocento.
Sein prominentester und innovativster Schuler Sandro Botticelli ist sinnbild-
lich in Anbetung zu ihm dargestellt. Filippino Lippi, Fra Filippos illegitimer
Sohn, der ihm im Beruf des Kunstlers folgen sollte und in die Werkstatt des
Botticelli eintrat, findet ebenfalls auf der Seite Erwahnung.® Das Verhaltnis
zweier nicht zuletzt durch Giorgio Vasaris Viten bekannter Ktinstlerpersonlich-
keiten wird hier anhand einer geschickten Kompilation Sebastiano Restas auf
den Seiten der Galleria Portatile visuell erfahrbar gemacht.”

Sebastiano Resta verteilt derlei motivische Inszenierungen allenthalben in
seiner Galleria Portatile, die er bis zu ihrer Aushandigung an den Auftraggeber
mit viel Liebe zur Kompilation und Neukontextualisierung graphischer Werke
anfertigte.

Ein weiteres signifikantes Beispiel jener Form der Blickfihrung ist auf der
Doppelseite 27/28 des Codice zu finden (Tafel 19). Die ins Gesprach vertieften
Edelmanner fanden nicht von ungefahr den Weg auf das Cover des vorliegen-
den Sammelbandes. In Kompilation mit den Zeichnungen auf der Doppelseite
des Codice Resta bergen sie weit mehr als die Darstellung zweier im Redegestus
begriffener Personen - sie schicken sich an zu zeigen, zu Uberzeugen, zu
beweisen.

Die Uberschrift der rechten Seite (S.28) erklart, dass die auf der Doppel-
seite befindliche Text-Bild-Kompilation dem Florentiner Kilinstler Franciabigio
gewidmet ist. Der argumentative Haupttext behandelt Franciabigios Lehr-
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jahre und dessen Umfeld in seiner Schuilerzeit sowie seine klnstlerischen
Ambitionen:

»1482 Franco Bigio 1524 [am unteren Rand der Zeichnung, nachfolgender
Text auf der Albumseite darunter]

Francia Bigio allievo in Fiorenza sua Patria di Mariotto Albertinelli tro-
vandosi a disegnare al Cartone di Leonardo e Michelangelo, e vedendo
che nissuno tra tanti vi disegnava meglio di Andrea del Sarto; si uni seco.
che ancor esso non poteva piu soffrire il suo Maestro (che era Piero di
Cosmo [sic] Roselli) fecero assieme compagna, uno stimulando l'altro
con emulatione Virtuosa, onde divennero cosi valenti huomini ambidue,
massime Andrea del’ Sarto come si vede, e si sa, e si sente. Mori Francia
Bigio di 42 anni d'eta I'anno 1524«®

Wie im Text offensichtlich wird, erfahrt der Kinstler eine Einordnung in ein
Umfeld bekannter Namen wie Cosimo Roselli. Im Besonderen jedoch wird sein
beinah gleichaltriger Kunstlerkollege Andrea del Sarto thematisiert. Im Fol-
genden macht Resta deutlich, dass Andrea del Sarto Franciabigio gegenuber
wesentlich bedeutender war. Der Text wandelt sich im letzten Abschnitt zu
einer Erhebung Andrea del Sartos Uber den mediokren Franciabigio, welcher
uns allerdings durch die groRte Zeichnung der Montage oberhalb des Textes
vorgestellt wird. Die Zeichnung zeigt Kopfstudien in unterschiedlicher Kreide.
Giulio Bora geht davon aus, dass jene Skizzenkopfe Ubungen zu einem Bild-
thema darstellen. Die sichere Zuschreibung an Franciabigio muss an dieser
Stelle offenbleiben.” Sebastiano Restas Montage ist durch die grol3e Zeich-
nung und die unterstrichene Nennung Franciabigios auf den ersten Blick
jenem Florentiner Kiinstler gewidmet. Erst der Text, der die Zeichnung gerade
nicht beschreibt, wandelt diesen ersten Eindruck zum Vergleich mit Andrea del
Sarto, der, wie wir »sehen, wissen und fuhlen kdnnten« (»come sivede, e sisa, e
si sente«), den anderen Ubertrumpft. Jene offenkundige kennerschaftliche Ein-
ordnung des Kénnens Andrea del Sartos wird dem Leser erfahrbar vor Augen
gestellt, indem Sebastiano Resta an dessen Augen-Haptik-Sinn [vedere/sentire]
appelliert als auch an dessen intuitives Wissen [sapere].>® Die Beziehung zwi-
schen den beiden Klnstlern wird ebenso im Stammbaum unterhalb des Tex-
tes verdeutlicht. Dort wird ein Zusammenhang zwischen den Schulern bzw.
der Werkstatt Cosimo Rosellis hergestellt. So fihrt Resta auch Fra Bartolomeo
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zu jener Kunstlergruppe zugehorig an und erwahnt hierdurch naturlich einen
weiteren Namen, den es verknipfend zu memorieren gilt.? Der Stammbaum
gibt ungewdhnlich erscheinende stilistische Verbindungen zwischen den
Kunstlern wieder. Um den Kunstlerstammbaum geographisch zu erweitern,
wird unter Fra Bartolommeo beispielsweise ein weiterer Arm angefihrt, der
Raffael da Urbino zeigt. Geht es um rein stilistische Beeinflussungen unter
den Kunstlern, so nutzt Resta mitunter gestrichelte Linien in seinen arbori.
Von Raffael aus verweist dann jedoch ein Arm auf seinen Lehrer Perugino und
dessen Meister Piero della Francesca.?? Jenes assoziative Querdenken lasst
sich allenthalben in Restas Genealogien finden und ist keinesfalls eine Beson-
derheit dieser Montage.

Mehr erklarender Text scheint auf der Doppelseite zunachst einmal nicht
vorhanden und so wenden wir uns der linken Seite (S.27) zu. Hier befindet
sich am linken Rand eine Zeichnung Daniele da Volterras, welcher jene, laut
Restas Ausfiihrungen, nach der Decke der Sixtina Michelangelos arbeitete.
Die Zeichnung zeigt Judith und ihre Magd mit dem Kopf des Holofernes. Das
nur ausschnitthaft in der Zeichnung wiedergegebene Motiv befindet sich in
der nordlichen Ecke des Gewdlbes der Sixtinischen Kapelle.24 Zunachst stellt
sich die Frage, was eine Zeichnung nach den Fresken Michelangelos mit Fran-
ciabigio zu tun haben kdnnte. Interessant ist hierbei, wie Resta die Beweis-
kraft der Verquickung von Bild und Text fur seinen doch sehr weit gespannten
Argumentationsbogen zu nutzen versteht und in gleichem Malie phantasie-
voll wie erfindungsreich einsetzt. Es stellte sich heraus, dass fur die Beweis-
fihrung von besonderem Interesse, da als Verbindung zwischen der Zeich-
nung Franciabigios und der Skizze Daniele da Volterras unersetzlich, nun
jenes Druckgraphikfragment ist, welches wie eingangs besprochen auch das
Buchcover dieses Bandes ziert. Im Folgenden obliegt es mir nun, den Hinter-
grund jener parlierenden Herrschaften aufzuschlisseln.

Auf der Doppelmontage der Seiten 27/28 macht sich Resta die im Motiv
dargelegte Diskussion der beiden Protagonisten flr seine Argumentation zu
Nutze. Wenn wir davon ausgehen, dass fur Resta die Gesamtansicht einer
Montage als didaktisches Mittel in der Summe ihrer Teile von Belang ist und
alle Faktoren fur ihn argumentativ ineinandergreifen, dann deutet durch
Restas Kompilation auf der Montage einer der beiden Herren mit seinem Fin-
ger offenkundig auf die Skizze Daniele da Volterras.
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1. Theodor Kruger nach Franciabigio, Segnung Johannes des Tdiufers durch Zacharias. © Rijks-

museum, Amsterdam.

Das eigentliche Zielobjekt seines Zeigegestus ist von Resta abgeschnitten
worden, um, so meine Einschatzung, genau jenen Eindruck des Debattierens
Uber die Zeichnung Volterras zu ermdglichen. Die beiden Herren entstam-
men urspringlich einer Druckgraphik Theodor Krugers, welche die Taufe des
jungen Johannes des Taufers durch Zaccharias zur Darstellung bringt (Abb. 1).
Jene Motivik ist nach dem in chiaroscuro und terretta-Technik gehaltenen
Wandgemaldezyklus Andrea del Sartos und Franciabigios in der Kapelle des
Chiostro dello Scalzo in Florenz gestochen. Theodor Kruger hatte eine Serie mit
allen zwolf Fresken von der Hand der beiden Klnstler im Jahr 1617 Cosimolll.
gewidmet.?

Sebastiano Resta spielen fur seine Argumentation mit jener Druckgraphik
nun mehrere Faktoren in die Hande und die Ausfihrung ist phantasievoll und
multidimensional. Das hier aufgenommene Fresko der Taufe des Johannes
stellt sich als das einzige rein aus der Hand Franciabigios stammende Motiv
des Gemaldezyklus heraus und wurde wahrend Andrea del Sartos Aufenthalt
in Frankreich produziert.
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Tatsachlich liefert den sichersten Beweis hier Vasaris Vita Franciabigios.
Die Lebensbeschreibung ist zwar kurz gehalten, zahlt jedoch die aus der
Zusammenarbeit beider Kinstler hervorgegangenen Werke auf und verortet
diese zeitlich. Laut Vasari ist die Taufszene entstanden, als sich Andrea del
Sarto in Frankreich befand und die Scalzo-Bruderschaft nicht mehr mit seiner
Ruckkehr rechnete. Franciabigio tUbernahm aus diesem Grund selbststandig
zwei Wande. Die neueste Forschung zum Chiostro geht davon aus, dass hier
eine Absprache mit Andrea stattfand, der den Zyklus spaterhin fertigstellen
sollte.®

Auf der Doppelmontage im Codice erfahrt der Stich jedoch zusatzlich zu sei-
ner Aufgabe der Veranschaulichung des Schaffens Franciabigios und Andrea
del Sartos einmal mehr eine Re-Kontextualisierung. Um die Beobachtungen
zu prazisieren, sei vorangestellt, dass, wenn Sebastiano Resta alleinigen Wert
auf die Motivwiedergabe gelegt hatte, er wohl die komplette Graphik, wahr-
scheinlich in eingefalteter Form, verwendet hatte.?” Der 6konomische Aspekt
einer zerschnittenen Druckgraphik ist auch zu kalkulieren: Dem Blatt wurde
nicht nur ein Teilbereich entnommen. Das Heraustrennen des Randmotivs
auf der rechten oberen Seite erforderte es, in die Graphik hineinzuschneiden,
was das Ubrige Blatt wertlos macht.

In diesem speziellen Fall kommt dem Fragment eine interessante argu-
mentative Aufgabe zu, indem es zum blicklenkenden Instrument umgedeutet
und damit zum Trager eines feinen assoziativen Gedankenspiels des Paters
wird.?® Der Ausschnitt ist namlich beweglich auf der Seite des Albums auf-
gebracht und fungiert als Klappkarte.?> Werden die beiden Herren nun vom
Betrachter umgedreht, erscheint folgender Text aus der Feder des Paters:

»Nel Cortile de Servi di Fiorenza Francia Bigio nell’ istoria di S. Gio:, che
piglia la Benedittione da S. Zaccaria suo P[a]dre per andar al deserto; che
io interpreto siano il francia et Andrea del Sarto che sono amici cari, et
parlano del Giardino di Lorenzo de Medici, dove si erano trovati a dise-
gnare alle statue, e pitture; come allora per sua elettione ammetteva
quel Signore i migliori ingegni.

Pongo qui questo pezzo di stampa per mostrare la proportione delle
figure, e lo stile di piantarle che teneva il Francia simile in cido ad Andrea
del Sarto. giache non ho del Francia altro disegno che queste Teste.«
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Erst durch diesen umseitigen Text eréffnet sich fir den Leser der volle Umfang
der Doppelseite, den Resta geschickt zu kompilieren versteht. Neben der
kennerschaftlich didaktischen Information der Ahnlichkeit Franciabigios und
Andrea del Sartos in ihrer Stilistik der Proportion und der Pflanzenelemente
finden wir zusatzlich die Imagination des Paters. Diese dient offensichtlich
dem Zweck, die beiden Kinstler zu verlebendigen, um sie zum verknUtpfen-
den Instrument der Vorstellungskraft des Betrachters werden zu lassen.
Jene Manner sollen, laut Resta, die beiden Kinstler sein, die freundschaftlich
verbunden im Garten Lorenzo de’ Medicis parlieren und nach Statuen und
Bildwerken zeichnen. Diese kleine Phantasie dient nicht nur der rhetorischen
Wissensvermittlung, sondern spricht einen Umstand an, der Resta anscheinend
so wichtig war, dass er ihn zweimal im Text erwahnt. Sicherlich kommt jene
von Resta in Text und Bild tberfiihrte Uberlieferung zu den beiden Florentiner
Klanstlern bekannt vor und tatsachlich paraphrasiert Resta mehrere Stellen
aus Giorgio Vasaris Viten - jedoch nicht, wie man sich nun denken kdnnte, aus
der bereits erwahnten Vita Franciabigios,> sondern aus der sehr umfangrei-
chen Biographie des »pittore senza errore« Andrea del Sarto.32 Schon auf den
ersten Seiten vermerkt Vasari Folgendes zum Leben und Wirken des Malers:

»Piero [di Cosimo] fasste daher grofite Zuneigung zu ihm und war
unglaublich erfreut zu héren, dass Andrea, sobald er insbesondere an
den Feiertagen ein wenig Zeit hatte, gemeinsam mit anderen jungen
Leuten den ganzen Tag damit verbrachte, in der Sala del Papa zu zeich-
nen, wo sich der Karton Michelangelos und jener von Leonardo befand,
und dass er, obwohl noch sehr jung, alle anderen Zeichner, Einheimische
wie Fremde, Ubertraf, die dort fast ohne Unterlal3 miteinander wetteifer-
ten. Unter allen diesen schatzte Andrea die Wesensart des Malers Fran-
ciabigio und das Gesprach mit demselben am meisten, und umgekehrt
erging es Francia mit Andrea. Daraufhin Freunde geworden, erzahlte
Andrea Francia, dass er die Schrulligkeiten Pieros, der schon ein Greis
war, nicht langer ertragen kdnne und aus diesem Grund vorhabe, sich
einen eigenen Raum zu nehmen. Da Francia gezwungen war, dasselbe
zu tun, weil sein Meister Mariotto Albertinelli die Kunst der Malerei auf-
gegeben hatte, sagte er zu seinem Gefahrten Andrea, als er dies horte,
dass auch er einen Raum benétige und sie sich zum beidseitigen Vorteil
zusammentun sollten.«33
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Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass jene Textstelle die Inspiration der
Montage im Codice zu sein scheint. Sie wird im Haupttext zu Franciabigio para-
phrasiert und verbindet gleichzeitig Restas Andeutung der ins Gesprach ver-
tieften Herren auf dem Druckgraphikfragment mit der Studienskizze aus der
Sixtina.

Wie sehr sich Sebastiano Resta mit der Vita Andrea del Sartos beschaftigt
hat, beweisen seine Postillen der in der Biblioteca Apostolica Vaticana liegen-
den zwei Ausgaben der Viten Giorgio Vasaris.3* Auf Seite 734 seiner Ausgabe
notiert der Pater in einer kinstlerisch gerahmten Annotation: »Nota come
Andrea et altri Pittori pure di eccelente genio studiavano a M[ichel] Angelo e
Leonardo non ostante fossero contemporanei poi che M[ichel] Alngelo] nac-
que solo 4 anni p[rim]a di Andrea«.35 Spaterhin annotiert er: »Michel Angelo
fece ingrandir la maniera a Raffaele et ad And[re]a del Sarto perché erano
grandi spiriti, gli altri fece ingoffire«.3® Gleichzeitig verweisen diverse skizzierte
Stammbaume3” in den Viten Andrea del Sartos und Franciabigios auf Restas
Wahrnehmung beider Kiinstler im Geflecht der Wegbereiter des 16. Jahrhun-
derts - Michelangelo, Leonardo da Vinci (anhand ihrer berihmten Kartona-
gen) und Raffael (im bereits erwahnten arbore auf S. 28 vertreten).

Im Besonderen scheint sich Resta fur die stilistische Verbindung zwischen
den beiden Kunstlern und Michelangelo zu interessieren, was sich in der
Zeichnung Daniele da Volterras auf der Montage zu bestatigen scheint. So
erklart sich, was die zuletzt zitierte Postille Restas eigentlich kommentiert. Wie
sich herausstellen wird, spielt auch hier der Chiostro dello Scalzo eine wichtige
Rolle, denn Vasari konstatiert Folgendes zum letzten Bild des Freskenzyklus:

»Andrea machte sich also daran, diese letzte Szene auszufuhren, wobei
sein Stil durch den Anblick der Figuren, die Michelangelo in der Sakristei
von San Lorenzo begonnen und zum Teil fertig gestellt hatte, monumen-
taler geworden war.«3®

Meines Erachtens formt Resta ausgehend von Giorgio Vasaris Vita des
Andrea del Sarto eine Argumentation, die die Entwicklung beider Kunstler
aufzeigen soll. Michelangelos Einflussnahme auf die Freskotechnik sollte als
stilgeschichtliche Kontextualisierung ebenso vermittelt werden und aus die-
sem Grund entschied sich Resta, die Druckgraphik des Scalzo-Freskos zum
visuellen Vergleich heranzuziehen.
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Warum wahlte Resta aber Daniele da Volterra als Beispiel und warum
finden wir auf der Montage nicht eine einzige Zeichnung Andrea del Sartos?
Hier ist sicherlich nur zu mutmallen, nicht zuletzt gibt uns jedoch Resta darauf
eine entschuldigende Antwort im Text auf der Klappkarte: »[...] giache non
ho del Francia altro disegno che queste Teste«. Sicherlich wird dies auch der
Grund fUr die Montierung einer Zeichnung da Volterras sein, der durchaus als
Kopist Michelangelos gelten kann und dessen Skizze hier als Platzhalter flr
eine »echte« Michelangelo-Zeichnung fungiert. Resta hatte vielleicht schlicht
zu diesem Zeitpunkt keine Zeichnung Michelangelos in seiner Sammlung.
Naturlich waren die Motive der Decke der Sixtina derart bekannt, dass hier
der Wiedererkennungswert derselben eine Rolle zu spielen scheint. Bei den
Zeichnungen Andrea del Sartos, von denen Vasari einige in seinem Libro auf-
bewahrte, wird es sich ahnlich verhalten haben - zumal der Klnstler beson-
ders fUr die Anfertigung von Kartonagen und grol3proportionierten Zeichnun-
gen bekannt war -3° oder mit anderen Worten: Sebastiano Resta musste sich
dessen bedienen, was er in seiner Sammlung vorfand. Spatestens mit der
Abgabe mehrerer Klebebande an den Erzbischof Giovanni Matteo Marchetti
einige Jahre zuvor4#wurde Restas eigene Sammlung stark geschmalert, was er
auch innerhalb der Galleria Portatile betont.#

Werfen wir einen abschlieBenden Blick auf unsere mittlerweile komplex
gewordene Doppelmontage im Codice. Hervorzuheben sind die beiden dis-
kutierenden Herrschaften, die den optischen Mittelpunkt der Kompilation
ausmachen und die Montage zu einer Sinneinheit verbinden. Durch ihre
Gestik und jene Phantasterei, welche Resta nicht nur als Entschuldigung fur
den Mangel an aussagekraftigen Beispielen, sondern als argumentativen
Anker fur die Stileigenschaften der beiden Kiinstler nutzt, entsteht beim Rezi-
pienten der Eindruck, dass die beiden Herren Uber die Zeichnung Daniele da
Volterras so lebhaft gestikulierend diskutieren. Warum Resta die Einzelfrag-
mente so zur Anordnung brachte, ist zunachst nicht klar ersichtlich. Erst durch
den verdeckten Text auf der Rickseite der Klappkarte werden drei graphische
Fragmente zu einer Sinneinheit komponiert, die uns spielerisch die Entwick-
lung Franciabigios und Andrea del Sartos erleben lassen. Gleichzeitig miUssen
an dieser Stelle einige Fragen offenbleiben: Am Beispiel des impliziten Ver-
weises auf Vasaris Viten stellt sich die Frage nach dem Umgang des Paters
mit den Quellen. Wahrend er seine Quelle hier nicht naher benennt, finden
sich an anderen Stellen durchaus Verweise auf Textstellen der Kunstliteratur.
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Geht der Pater davon aus, dass der Leser des Codice seine Kompilationen
mit der Traktatliteratur zu verknipfen versteht oder besteht hier Grund zur
Annahme, dass die Galleria Portatile unbewusst Exzerpte aus der Kunstlitera-
tur wiedergibt?

Das Faksimile bestehend aus hundert Zeichnungen aus der Galleria Portatile
beweist, wie sehr die kompilatorischen Qualitaten der Seiten des Codice und
deren wissensgenerierende Ebenen bisher in der Forschung zum Sammler
aulBer Acht gelassen worden sind. Jene Doppelmontage wurde in die Publika-
tion mit aufgenommen, es verwundert jedoch sehr, dass das Druckgraphik-
fragment auf der Rekonstruktion der Seite nicht auftaucht.#

Die beiden ins Gesprach vertieften Herren sind also als argumentative
Mittler innerhalb der Bildargumentation Restas zu verstehen. Durch ihre
Gebarden zeigen sie dem Betrachter die Quintessenz der Montage. Sie sollen
in Verbindung mit Restas Handschriften den Leser von seiner Argumentation
tiberzeugen - was hoffentlich bewiesen werden konnte.

Ein Fingerzeig: Sebastiano Resta und die Tradition der Digitae Mani

Im folgenden Teil wird eine weitere Form des deiktischen Verweises zur
Diskussion gestellt, dessen sich Resta allenthalben im Codice und in seinen
Postillen bedient. In diesem Aufsatz wird der Vollstandigkeit halber auf jene
signifikanten Strukturen der leibgebundenen Kommunikation43 hingewiesen,
um die Verweisgesten innerhalb der Galleria Portatile zu komplettieren.
Umfassend betrachtet kann dieses vielschichtige Thema an dieser Stelle nicht
werden. Die gemalte Zeighand, praziser der Digitus Argumentalis, tritt uns
mindestens an zwei Stellen innerhalb des Codice* gegenlber. Der Zeigefin-
ger, so die Uberlegung, greift in die Wahrnehmung des Inhaltes ein und wird
so zum »Deiktischen Superzeichen<instrumentalisiert.4

Die Seiten 51(Abb. 2) und 77 (Abb. 3) des Codice wurden sehr unterschiedlich
gestaltet und haben doch eine fir die hier verfolgte Argumentation signifi-
kante, wenn auch zunachst unscheinbare Gemeinsamkeit.

Auf Seite 77 entwirft Resta mehrere Erzahlstrange auf einmal. Erneut
sehen wir eine der seltenen Doppelseiten. Die Seiten 77 und 78 sind insofern
besonders, da sie in ornamental getrennten Annotationen geordnet sind.
Der Betrachter sieht sich zunachst keiner erkennbaren Ordnung nach Text-
kategorien/-gattungen gegenuber und verliert sich in den unterschiedlichen
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2. Maturino [Resta], Galleria Portatile, S.51 (aus: Giorgio Fubini, Cento Tavole del Codice
Resta, Mailand 1955).
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Handschriftenblocken, den Zeichnungsfragmenten und der seitenfillenden
Portraitzeichnung auf der rechten Seite. Tatsachlich beschaftigt sich der
grolite und eng geschriebene Textblock auf Seite 77 nicht mit den Zeichnun-
gen dieser Seite, sondern gibt Notizen Uber das Portrait auf Seite 78 wieder.
Verwirrt bleibt man erst recht auf Seite 77 zurtick, wenn klar wird, dass die Seite
- der kleine Titel Uber der Rotelzeichnung gibt es vor - eigentlich »Correggio
dall" Antico« problematisieren soll. Die Correggio-Thematik fuhrt sich dann
jedoch Uber die Portraitzeichnungsannotation im unteren Teil der Montage
mit Lelio Orsi im kunstlerischen Studium nach Correggio fort - drei kleine
Zeichnungsfragmente sollen Restas These unterstitzen. Ferner wird sich
die Correggio zugeschriebene Zeichnung im oberen Teil abermals als Klapp-
karte herausstellen. Die Faltenwurfskizze hat eine Architekturstudie auf der
RUckseite (Abb. 4).4 Wenden wir uns der fur die Thematik dieses Aufsatzes
wichtigsten Annotation, deren Umrisslinien an eine Saule erinnern, im oberen
linken Bereich zu, die mit der Zeichnung der Falten- (recto) und Architektur-
studie (verso) korrespondiert.

Resta weist den Leser aktiv an, die Zeichnung umzudrehen: »annotatione
sopra il Panteon con l'occassione del roverscio di questo disegno del Correg-
gio presso al Panteon detto Rotondal...]J«.47 Folgt der Leser der Anweisung, so
wird er besagter Architekturstudie gewahr, die sich als Kapitell-Querschnitt
mit angedeutetem Akanthusblatt herausstellt, offensichtlich mit Zirkel und
Lineal erarbeitet. Die Information, warum es sich ausgerechnet um die Saulen
des Pantheons handeln soll, wird vom Kinstler selbst Gbermittelt. In schneller
Schrift vermerkt er auf dem Blatt »dla [sic] ritonda«. Sebastiano Resta nutzt
die Annotation offensichtlich, um den Leser aufzuklaren, dass das Pantheon
umgangssprachlich Rotonda genannt wird. Diese Information ist notwendig,
um die unscheinbar wirkende Zeichnung als historisch relevant zu stilisieren.
Gleichzeitig weist Resta durch die Annotation auf eine fiir ihn weit wichtigere
Argumentation unter der Zeichnung auf dem Tragerblatt der Kompilation hin,
die von der Zeichnung verdeckt wird.

Einmal mehr widmet sich Resta einer vieldiskutierten These. Er beurteilt
das unscheinbare Blatt namlich als so besonders, da es eine Skizze des Meis-
ters Correggio zeige,*® die dieser im Pantheon angefertigt habe. Resta erlau-
tert durch die Zeichnung als Beweistrager, dass Vasari unrecht habe, wenn er
behaupte, Correggio habe Rom nie gesehen,4 und erklart dies in der verdeck-
ten Annotation:
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3. Correggio/Lelio Orsi/Parmigianino [Resta], Galleria Portatile, S. 77/78 (aus: Giorgio Fubini, Cento
Tavole del Codice Resta, Mailand 1955).

»|l Correggio fu a Roma due volte per le raggioni, et argomenti, che io ho
portato nel tomo a parte, che diedi a Mr. Marchetti

A’ mio parere questo e disegno suo preso da un basso rilievo che stava a
lato della Rotonda prima che si sbasse la Piazza e le Strade Laterali, dalla
parte che va alla Minerva.

e parimente sua sara la misura del Capitello, poiche egli studid bene, e
seppe architettura [...]«.5°

Sebastiano Resta lobt Correggio fur seine genaue Darstellung der korinthi-
schen Saulenordnungen im Pantheon. Gleichzeitig soll die Gewandstudie als
historisches Zeugnis eines Reliefs dienen, welches sich so nicht mehr am Bau
vorfinden lasst.

Die sichtbare Annotation auf der Seite oben links ist dazu bestimmt, die
historische Relevanz der Zeichnung argumentativ zu vertiefen und durch
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4. Detail aus Abb. 3 mit Rekonstruktion der Verso-Seite der Klappkarte (aus: Giorgio Fubini, Cento
Tavole del Codice Resta, Mailand 1955 und Giulio Bora, | disegni del Codice Resta, Bologna 1976,
Kat. Nr. 81).

Quellenbelege aufzuwerten. Resta zieht die Traktatliteratur als Autoritat zu
Rate und greift hier auf Giovan Paolo Lomazzos Trattato dell' Arte della Pittura
aus dem Jahr 1584 zurick.5' Die von Resta zitierte Seite 407 befindet sich im
Libro Sesto des Traktats, welches sich mit der prattica della pittura beschaf-
tigt.52In dem von Resta herangezogenen Capitolo XXXXV. spricht Lomazzo von
den »Compositioni de gli edifici in particolare«.53 Er bedient sich dort einer
auf Vitruv basierten Argumentation zur Komposition antiker Saulenordnun-
gen. Resta paraphrasiert in seiner Annotation im stilisierten Saulenumriss
nun Lomazzos Ausfuhrungen zur Architektur, seine Abwagung Uber deren
Proportion und die Wiederaufnahme durch die Architekten der Moderne.
Er greift bewusst jene Textstellen heraus, die mit dem Pantheon und Vitruvs
Beschreibung der Sdulenordnungen argumentieren. Hier erscheint nun end-
lich die Zeighand. Spielerisch materialisiert sie sich aus dem Blattrand und
deutet mit spitzem Zeigefinger auf folgende Textpassage: »ll Capitello € di
maggior altezza senza la Cimasa, che non lo descrive Polione con la Cimasa -
e cosi li Capitelli delle Capelle dell Portico, e pure sono i piu belli Capitelli dell’
Antico.«% Wie die Detailabbildung (Abb. 4) zeigt, fihrt der weisende Finger den
Betrachterblick und stellt somit nicht nur Restas Argument heraus, das mit
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der Zeichnung des Kapitells korrespondiert, sondern - und dies ist der ent-
scheidende Punkt - verweist auf Restas eigene Meinung, die er durch die Aus-
fuhrungen Lomazzos legitimiert und nicht zuletzt generiert. So liest man im
Traktat in den AusfUhrungen zum Pantheon, dessen Saulenordnungen zwar
in der Proportion klassisch sind, aber von den vitruvianischen Ausfihrungen
zur Saule abweichen, dass diese jedoch trotzdem eine besondere Ausgewo-
genheit besitzen: »Nientedimeno da gl' intelligenti che hanno disegno sono
tenuti i piu belli capitelli Corinthij che siano nell antico di Roma.«55

Nach Lomazzo sind die Kapitelle der Rotonda durchaus wurdig, in der
Zeichnung festgehalten zu werden. Die zeichnerische Arbeit, deren Vorteile
durch Lomazzo im Libro Sesto naher thematisiert werden, fihre nicht zuletzt
dazu, den individuellen Stil durch das Studium antiker Bauwerke zu finden
und zu verbessern.s® Gleichzeitig férdere das Abzeichnen das Memorieren
und Konservieren jener Bauwerke fur die Nachwelt. Am Rande sei erwahnt,
dass Lomazzo an anderer Stelle die Lehren Vitruvs auch in Bezug auf die wohl-
gestaltete Proportion des menschlichen Koérpers auffihrt und Sebastiano
Resta Correggio sicherlich gerne in diesem Diskurs verortet. So verweist Resta
implizit auf Vitruvs Proportionslehre des menschlichen Korpers, was wiede-
rum in der Faltenstudie auf der Vorderseite aufgenommen wird.5?

Was geschieht nun in der Verbindung von Zeighand, Annotation und dem
darin erwahnten Traktat Lomazzos mit der vermeintlichen Correggio-Zeich-
nung? Zunachst einmal verwendet Resta den Zeigefinger, der nicht zuletzt
durch die neueste Literatur zu den Digitae Mani als personalitatskonstituie-
rend ausgewiesen wird, als Demonstrationsgeste der fir seine Argumentation
fruchtbarsten Aussage im Text.5® Durch die deiktische Weisungsbefugnis der
Hand, die gleichzeitig in einer langen Gelehrtentradition stehend den Autor
auf seinen Textseiten materialisiert, weist Resta auf die wichtigsten Stellen in
seiner Argumentationskette. Der bedeutete Textteil steht nicht nur fir zwei
wichtige Autoritaten, Vitruv und Lomazzo, sondern wertet die Zeichnung in der
Wahrnehmung des Rezipienten auf. Correggio zeichnet nun nicht mehr nur
eine vermeintlich aus seiner Feder stammende Faltenstudie nach der Antike
und eine kryptische Architekturstudie. Das durch den Text inklusive Zeigefin-
ger transportierte auktoriale Lehrwissen vermag es, die Zeichnung als Beweis-
stlck fur einen Romaufenthalt Correggios in seine Argumentation einzufligen
und gleichzeitig den Kunstler in die von Lomazzo beschriebene Tradition zu
setzen.
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Die Zeighand ist in diesem Fall viel mehr als nur eine blickkonstituierende
Geste. Sie deutet auf einen Metatext hin, aus dem Resta seine eigene Position
bestimmt und durch den seine Gelehrsamkeit zum Ausdruck gebracht wird.

Tatsachlich lasst sich jene These auch auf Seite 51 (Abb.2) anwenden, wo
weit weniger kompliziert ein identischer Fall vorliegt. Resta gibt in der durch
die Zeighand hervorgehobenen Zeile einen eigenen Ratschlag kund.

Der Leser findet eine dhnliche argumentative Komposition vor. Die Mon-
tage wirkt weniger chaotisch, der Blick muss jedoch seine Position erst suchen.
Die Zeichnung ist im Querformat aufgebracht, weist eine eigene kleine Uber-
schrift auf, der Text ist mit modifizierter Uberschrift im Hochformat abgefasst.
Im Titel Gber der Zeichnung erwahnt Resta erneut Lomazzo, jenen Mailander
Autor und Kunstler, der sehr haufig im Codice Erwahnung findet.5®

Der Haupttext fuhrt eine weitere Autoritat zur Wissensgenese an, nam-
lich den Autor Giovanni Battista Armenini. Auf »pag. 58« seines Traktats De’
veri precetti della pittura von 1587 lobt dieser die Kunstlerkollegen Polidoro
und Maturino flr die Fahigkeit, ihre Inspirationen aus den Nachzeichnungen
der Antike zu ziehen und durch ihre Wandgemalde und Istorie antike Vorbil-
der wiederbeleben zu kénnen.®" Aus jenen dezidierten Studien leite sich ihre
maniera ab und dies bringe ihnen den Status »L'INSTITUTA DELL' ARTE« ein.®2
Auf diese Zeile zeigt Restas Digitus Argumentalis. Dass Resta sich mit dem
Indexfinger in seiner Autorschaft materialisiert und zwar genau dann, wenn
er eine konstitutive Uberzeugung an den Leser vermitteln will, bestétigt sich
auch in den folgenden Zeilen:

»Per0 soglio dire a Giovani che sino all' ultimo vestigio, che trovano da
studiare su le opere di questi Pittori, li studijno et li imitino, ne lascino
mai questa via fin che non ne siano gran Possessori non dovendosi
saltare da Giovani facilmente da una maniera ad un‘altra. Poi consiglio
doppo lo studio sopra a Polidoro vadano a Raffaele, a fra Sebastiano del
Piombo, Perino etc. nell’ istesso tempo alle Statue, Pili, e Vasi. alcuni poi
vanno doppo a i nudi del Giudicio di M.Angelo. altri per schivare vie si
lunghe e difficili vanno all' Academie dei nudi, e si danno a modellare etc.
sino qui 'Armenini.«®3

Resta richtet sich im letzten Abschnitt an den jungen Kunstler und gibt ihm
seine Erfahrungen und Meinungen zum Erlangen eines individuellen, auf
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Studien beruhenden Stils mit auf den Weg.% Dies lasst er sich durch die Autori-
tat Armeninis bestatigen, indem er den Autor so geschicktin seinem Text zitiert,
dass man Resta fur den Urheber des Ratschlags halten kdnnte.% Durch die
Zeighand liegt die Emphase des Texts auf jenem praktischen Hinweis. Sebas-
tiano Resta erscheint durch seine Handschrift und den deutenden Zeigefinger
im Lehrgestus materialisiert, um sein Wissen - respektive das Armeninis -
an den jungen Kunstler weiterzugeben.

Der Indexfinger findet jedoch nicht nur in der Galleria Portatile Verwen-
dung. So nutzt der Pater ihn in den Annotationen seiner Ausgaben der Viten
Bagliones.®® Jene Hande zeichnet Resta insbesondere dann, wenn er den Text
mit seinem Wissen korrigiert und mit Assoziationen bereichert. Dabei sind
die Indexfinger von Variantenreichtum gepragt und alternieren von kaum
erkennbaren schematischen Handen, die mit einem einzigen Federstrich
gezeichnet sind, zu sorgsameren Versionen, wie sie auch auf den Seiten der
Galleria Portatile erscheinen.®

Abschliefende Gedanken zur auktorialen Geste in der Galleria Portatile

Warum sind die Geste und der Digitus Argumentalis in der Galleria Portatile von
solcher Relevanz? Wie erortert, ging die Idee zum Thema aus der literatur-
wissenschaftlichen Forschung hervor, die sich mit der Sichtbarmachung von
Autorschaft in Handschriften des Mittelalters als evidenzkonstituierendes
Mittel beschaftigt.®® Gerade fUr Theoriebildungen zur Galleria Portatile stellte
sich heraus, dass sich ein Wahrnehmungswechsel des Codice® vom durch
Texte gerahmten Klebealbum hin zu einer hybriden Struktur, bestehend aus
einer Handschrift einerseits und thematisch kompiliertem Zeichnungsband
andererseits, anbietet. Restas Texte sind nicht nur als kennerschaftliche Bei-
schriften zu den Zeichnungen zu verstehen. Vielmehr als evidenzgenerie-
rende (Wissens-)Gewebe eines handschriftlich prasenten Gelehrten, dessen
Schriften in der Regel nicht zum Druck vorgesehen waren und somit einen
hochst individuellen Gehalt besitzen. Vergleiche mit bekannteren Alben fur
Papiermedien des 17. Jahrhunderts stol3en hierbei schnell an ihre Grenzen, da
sie zumeist fur den Druck angelegt wurden oder innerhalb einer schon beste-
henden Sammlung als Ordnungssysteme Verwendung fanden.” Es erschien
demnach ratsam, sich der Thematik aus Sicht einer Handschrift zu nahern
und aus ihr das Verstandnis Padre Restas als Autor und seinen damit verbun-
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denen Einfluss auf den Leser zu definieren. Hierbei boten sich im Besonde-
ren die Schriften Horst Wenzels zur Textdeixis sowie der Varianz des Diktums
»Deixis am Phantasma« an.” So konstatiert Wenzel Folgendes zum Indexfinger:

»Es ware somit festzuhalten, dass die initiierte Zeigegebarde, die auf den
Text verweist, den Betrachter immer wieder zurtckbindet an die Leis-
tung der korpergebundenen Gebarde und vorausweist auf die Zeige-
moglichkeiten des Textes. Das Bild der Zeighand und des Indexfingers
demonstrieren die Transformation der Zeigefunktion in die Schrift, die
Transformation des Korpers in den Buchkorper [...]«.7?

Durch jene Indexfinger zeigt sich Resta als Autor in seinem eigenen Text.
Durch seine Hand unterweist er den Leser und vermittelt sich so als weisungs-
befugte Autoritat, die durch die Handgeste ihre Lehr-aguctoritas noch unter-
streicht.”

Gleichfalls lasst sich durch die Argumentation um die bewusste Blickflh-
rung durch die Handgeste ein Bogen zum ersten Teil des Aufsatzes schlagen.
Auch die bewusste Kompilation der Zeichnung und Druckgraphik zum blick-
konstituierenden Medium ist untrennbar mit dem Diskurs der Deixis verbun-
den, stellt doch auch die Handgeste im Bild dem Rezipienten eine Leserichtung
vor Augen, die seinem Verstandnis des Inhaltes dient und ihn gleichzeitig in
seiner Wahrnehmung beeinflussen kann.7#

Sebastiano Resta tritt als eine Personlichkeit hervor, die einerseits als
Archetypus des frihen Kenners und dilletante im ausgehenden 17. Jahrhundert
wahrgenommen werden kann, andererseits jedoch in seiner text- und bildkom-
pilatorischen Rhetorik immer wieder den Ruckgriff auf vergangene (Gelehrten-)
Traditionen wagt, um diese kreativ neu auszuloten. So nimmt Sebastiano Resta
ganz bewusst Einfluss auf die Rezeption der Galleria Portatile.
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Anmerkungen

1 Sebastiano Resta, Galleria Portatile, Mailand, Biblioteca Ambrosiana, Inv.-Nr. F.261 inf.,
fortan Galleria Portatile oder Codice Resta. Der Band wird im Zuge des Dissertationspro-
jektes der Autorin ndher beleuchtet.

2 Resta praktizierte dies naturlich in einigen seiner Alben, das veranschaulichen auch die
Transkriptionen aus Ms. Lansdowne 802. Hier sei auf das Libro G hingewiesen, in wel-
chem zur Veranschaulichung der Montagen und der darauf befindlichen Skizzen der
untere Streifen einer Montage zu Perugino ausgeschnitten und verklebt wurde.

3 WaRwick 2008, S. 74.

Zur Verwendung des Begriffs innerhalb der Didaktik Strasser 2007, S.198.

5 Zur Kontextualisierung der Begrifflichkeit im Hinblick auf Handschriften und Annotati-
onen erwiesen sich die Beitrdge der Aufsatzsammlung BickensacH 2003 als besonders
hilfreich.

6 Die interpretatorischen Ansatze richten sich nach den Forschungen Horst Wenzels zur
Deixis und leibgebundenen Kommunikation. Hierzu die Aufsatzsammlung WenzeL 2008a.
Zur Theoriebildung der Deixis durch Gottfried Boehm siehe Boexm 2010.

7 Zur Sammlungs- und Aufbewahrungspraxis von Zeichnungen sei auf den Grof3teil der
Beitrage in Baker/ELam/Warwick 2003 verwiesen. Zu den Banden Sebastiano Restas siehe
Warwick 2003 und 2008. Zum Bereich Papierkonservierung und Sammlermarken siehe
CoHn/James 1997. Die Forschungsliteratur beschéftigt sich im Kontext der Wissensgenese
und Evidenzbildung innerhalb solcher Alben prim&r mit dem 18. Jahrhundert. Siehe SoLcH
2002 und VERMEULEN 2010.

8 Der komplette Titel des Bandes lautet: Galleria Portatile. Disegni de’ migliori maestri itali-
ani. Capi delle quattro scuole Fiorentina antica, Romana antica e moderna, Venetiana antica,
Lombarda antica e anco per la benemerenza della Scuola di Carracci Bolognesi moderna.
Vgl. zum Modell der Schulen nach AcuccHi Maron 1971, S. 241f. Im Kontext der Kunstlitera-
tur des Seicento: Ov-MaRrra 2016, S. 184f.

9 Angeflhrt seien hier nur die monographischen Arbeiten Uber den in der Ambrosiana
lagernden noch vollstandig erhaltenen Klebeband Galleria Portatile: Erste kennerschaftli-
che Einordnungen der Zeichnungen erfolgten in Grassi 1941. Der gekirzte Faksimileband
zur Galleria Portatile stellt eine wichtige Quelle dar: Resta/Fuini 1955. Zur Rezeption inner-
halb des romischen Oratorianerordens: INcisa DELLA RoccHETTA 1977. Extensive Forschun-
gen betreibt Giulio Bora: Bora 1976; neuste Arbeit mit dem Material: Bora 2017. Zur Res-
taurierung des Codlice: CoccoLini 2011.

10 Die Zuschreibungen der einzelnen Zeichnungen erfolgen primar tGber den beschreiben-
den Katalog der Zeichnungen von Bora 1976, hier Kat.-Nr. 18.

11 Ebd., Kat.-Nr. 18 bis.

12 Médglicherweise stammen die Skizzen von einem gréReren Blatt, das zur Entnahme ein-
zelner Zeichnungen zerschnitten wurde. Jene Art Restas mit groBeren Zeichnungsblat-
tern umzugehen, wird im folgenden Artikel zum Codlice Piccolo zur Diskussion gestellt:
Fusini/HELD 1964, S.131. Das Zerschneiden groRerer Blatter erweist sich als gangige Praxis
unter Zeichnungssammlern und ist bereits seit Vasaris Libro de’ Disegni dokumentiert:
RaGeHIaNTI CoLLoBl 1974. Zur Verbreitung des Libro in franzdsischen Sammlungen siehe
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Mongeic-GoGueL 1988. Diese Praxis flhrt sich im 18. Jahrhundert fort; hier sei auf Pierre
Jean Mariettes Sammlungspraxis verwiesen, SMENTEK 2008.

Jene Montage auf Seite 14 stellt einen Sonderfall dar, da sie die von Resta angefertigte
Kompilation rahmt und nicht die einzelnen Zeichnungsfragmente. Sebastiano Resta
wahlt auf den Montageseiten der Galleria Portatile die klassische Goldbortenrahmung
zur optischen Aufwertung der Zeichnung. Jene Goldborten wurden anscheinend in
einem letzten Schritt nicht von Resta personlich angebracht, sondern bei einem Sekretar
in Auftrag gegeben, wie eine dem Codice beigelegte Notiz beweist. Vgl. das Transkript
jenes Briefes durch Giulio Bora in Bora 1976, S. 285: »Al Signor Segretario, che Manca solo
di mettere I'oro attorno ad un disegno che Vincollai ieri sera.«

Das Vokabular bezieht sich in Ansatzen auf die besonders von Wolfgang Kemp etablierte
Standardliteratur zur rezeptionsasthetischen Analyse. Kemp 1985.

Zu Padre Restas handschriftlichen Notizen und ihrer AulBergewdhnlichkeit sei auf die
grundlegende Publikation zum Sammeln von Zeichnungen verwiesen, die die Rezeption
zu Padre Resta innerhalb dieses Spezialbereiches der Kunstgeschichte veranschaulicht.
Hierzu der Eintrag L.2992a in Frits Lugt, Les Marques de Collections (erstmals 1921): http://
www.marquesdecollections.fr/detail.cfm/marque/10371/total/. Lugt beschreibt Restas
handschriftliche Notizen auf den Zeichnungen und Alben als einzigartig und somit wer-
den diese als seine Kollektions- oder Sammlermarke identifiziert.

Zu jenen bekannten Kunstlern der Florentiner Renaissance seien hier nur die kommen-
tierten Vasari-Ausgaben erwahnt: Vasari/Domerowski 2010 und Vasari/GRauL/DAaMm 2011.

Zu den Kunstlern im Kontext der Zeichnung: GoLbNer/BAMBACH 1997.

Galleria Portatile, S. 28.

Vgl. Bora 1976, Kat.-Nr. 30.

Die Anmerkung zum von Resta verwendeten Vokabular streift nur teilweise den inter-
pretativen Kern, wenn an dieser Stelle auf die Besonderheit seiner Worte innerhalb der
Rhetorik und Mnemonik hingewiesen wird, die den Rezipienten zum eigenen Nach-
empfinden durch die Rede/das geschriebene Wort anhalt, um die Evidenzerzeugung zu
intensivieren. Hierzu Campe 1997, seine Definition des Vor-Augen-Stellens ab S.219; vgl.
auch FriebricH/LEONHARD/WIMBOCK 2007 .

Im Folgenden wird bewusst nicht mit dem Begriff der >Schule<argumentiert. Die Recher-
che zur Verwendung dieser Begrifflichkeit in der Galleria Portatile ist zu diesem Zeitpunkt
noch nicht ausreichend abgeschlossen. Es stellt sich immer mehr heraus, dass sich
Sebastiano Resta diesem durch Agucchi gepragten und definierten Begriff immer wieder
bedient, die Galleria Portatile jedoch keinem stringenten Schulbegriff zu folgen scheint.
Die hier beschriebene Sequenz der Florentiner Kinstlergruppe scheint mir eher auf die
Argumentation einer asthetischen Neuinterpretation antiker Ideale ausgelegt zu sein.
Denen ubrigens in der Abfolge von S. 5-9 der Galleria Portatile eigene Montagen gewid-
met sind.

Galleria Portatile, S. 27, vgl. Bora 1976, Kat.-Nr. 29.

Laut Giulio Bora ist Restas Zuschreibung an Daniele da Volterra nicht auszuschliel3en.
Vgl. ebd. Zur Platzierung des Motivs an der Decke sowie dessen Symbolgehalt in Bezug
auf das Bildprogramm vgl. Winp/ScHNEIDER 2017, S. 20f. Die Zeichnung stellt meines Erach-
tens eine reine Bewegungs- bzw. Gewandstudie des mittleren Figurenpaares dar und
lasst dabei den ikonographisch relevanten Teil des auf der Bettstatt liegenden gekopften
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Holofernes aus. Das Blatt scheint mehrere Studien enthalten zu haben und wurde még-
licherweise um das Motiv herum beschnitten.

Zur Einordnung des recht unbekannten Graphikzyklus’' nach den Fresken des Chiostro
dello Scalzo vgl. HoListen 1959, S.176. Theodor Kruger/Dietrich Criger, Kupferstecher,
geboren ca. 1575 in Hamburg, gestorben 1624 in Rom; arbeitete in NUrnberg, Bologna,
Florenz und seit 1618 in Rom. Titel und 13 Graphiken zum Leben Johannes des Taufers
entstanden 1617 in Florenz. Vgl. auch https://www.britishmuseum.org/research/collec-
tion_online/collection_object_details.aspx?objectld=3197923&partld=1&museumno=187
8,0914.54.&page=1(Stand: Januar 2019) und Bora 1976, Kat.-Nr. 29 bis.

Vgl. Vasari/CoLLoBl RAGGHIANTI/RAGGHIANTI 1976, S. 510. Gemeinhin zum Chiostro dello Scalzo:
SHEARMAN 1960.

Sebastiano Resta faltet, wie in anderen Klebealben ebenfalls tblich, an einigen Stellen
Zeichnungen, um sie der BuchgrolRe anzupassen. Ein Beispiel ist die Montage zu Poli-
doro da Caravaggio, Galleria Portatile, S. 45/46, sowie die Montage zu Lorenzo Garbieri,
ebd. S.184, vgl. die entsprechenden Seiten bei Resta/Fusini 1955.

Zu phantastischen Erzahlungen, Gedankenspielen und ihrer Evidenz generierenden
Funktion in den Alben Sebastiano Restas vgl. den Aufsatz von Irina Schmiedel im vorlie-
genden Band.

Die Klappkarten sind eine faszinierende Besonderheit in der Galleria Portatile, da sie so
angebracht sind, dass sie erst auf den zweiten Blick auffallen. Wenn sie vom Rezipienten
bewegt werden, erscheinen meist nicht nur die verso-Seiten der Zeichnung, sondern in
einigen Fallen auch zusatzliche Informationen zum aufgefihrten Kinstler. Oft nutzt der
Pater die Karten, um eine Metaebene seiner Argumentation zu schaffen - so wie im Falle
Franciabigios. Die Seite des Albums bote genug Raum, um den Text auf der eigentlichen
Seite sichtbar aufzuschreiben. Es ist demnach davon auszugehen, dass Resta jene Infor-
mation bewusst verdeckt.

Texttranskription vgl. Galleria Portatile, S.27, und in Teilen Bora 1976, Kat.-Nr. 29 bis.
Hier stellt Vasari namlich die Beziehung beider Kinstler von vorneherein als Konkurren-
ten dar; vgl. Vasari/CoLLoBI RAGGHIANTI/RAGGHIANTI 1976, S. 505.

Die Zitate entstammen der kommentierten, deutschen Ausgabe Vasari/Feser 2005. Zum
Werkstattumfeld des Kunstlers und seiner Kollaboration und Konkurrenzsituation mit
Franciabigio Brooks 2015, S.2 und S. 20f.

VasARrI/FESER 2005, S. 14f.

Sebastiano Restas Postillen sind kommentiert erschienen in AcosTi/PRosPERI VALENTI RODINO
2015,

Ebd., S.196.

Ebd., S.197, annotiert auf S. 763 der Viten, Reihe 18.

Ebd., S. 31, Abb. 18, Annotationen zur Vita Franciabigios S. 207f.

VasARrI/FESER 2005, S. 58.

Zu den Zeichnungen Andrea del Sartos vgl. insbes. die einleitenden Worte in Brooks 2015.
Jene Alben fanden ihren Weg grof3tenteils nach England. Einige wurden durch Jonathan
Richardsons Neuordnung der Somerschen Sammlung vollstandig transkribiert und for-
men nun die Lansdowne Dokumente. Zur Rezeptionsgeschichte in England Gisson-Woob
1989, S. 169f.

Beispielsweise auf einer Fra Bartolommeo gewidmeten Montage: Galleria Portatile, S. 44.
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Resta/FuBiNi 1955, S. 27.

Zur Vokabel vgl. WenzeL 2007 und 2008b.

Wahrend der Bearbeitung des Artikels war die vollstandige Autopsie der Galleria
Portatile durch die Autorin noch nicht abgeschlossen, jene beiden Seiten sind jedoch Teil
des Faksimile-Bandes und kénnen so als Beispiele herangezogen werden.

Zur Definition: WeNzeL 2007, S. 126f.

Leider wurde auch diese Klappkarte wie die Druckgraphik auf Seite 27 der Galleria
Portatile nicht mit in das Faksimile aufgenommen. Vgl. Resta/Fusini 1955, S.27 und 77.
Galleria Portatile, S. 77.

Der beschreibende Katalog verortet die Zeichnung ins romische Umfeld des 16. Jahrhun-
derts und lehnt die Zuschreibung an Correggio ab. Bora 1976, Kat.-Nr. 81.

Vgl. hierzu: Vasari/Feser 2008, S. 35f. Zur Correggio-Vita Vasaris, ihren historiographischen
Folgen und Restas Gegendarstellung z.B. Vaccaro 2009, S.116 u. 121. Zu jenem Diskurs
sei zudem Irina Schmiedels Aufsatz in diesem Band erwahnt und ferner zum im British
Museum aufbewahrten Band Correggio in Roma, welcher von Resta einzig zu jener Argu-
mentation angelegt wurde, Resta/PopHam 1958.

Entnommen aus dem Transkriptionsteil: Bora 1976, S.273. Leider war es der Autorin
nicht moglich, die Annotation unter der Klappkarte vor Abgabe des Aufsatzes selbst in
Augenschein zu nehmen.

Lomazzo 1584.

Ebd., S. 406-412. Zum Libro Sesto MaNEGOLD 2004, S. 18. Zum Traktat als aus mehreren Text-
teilen gestlickelt gearbeitete Schrift Ackerman 1967, S. 320. Lomazzo als Kunsttheoretiker
CASSIMATIS 1985,

Lomazzo 1584, S. 406-412.

Galleria Portatile, S. 77, oben links.

Lomazzo 1584, S. 408.

Zur Vokabel des Individualstils in Lomazzos Theorien: Kemp 1987, S. 11f.

So beschreibt Lomazzo in Kapitel 4 seiner Idea del Tempio della pittura (1590) ab S. 26,
dass Vitruvs architektonische Modelle von den Proportionen des menschlichen Kérpers
abgeleitet sind. Seine Idea del Tempio della pittura wird haufiger rezipiert als das friher
entstandene Traktat. Lomazzo/CHal 2013, S. 57 und S. 113f.

PEeTERS 2003, S. 37.

Galleria Portatile, S.51, »Maturino nominato Pittor arguto dal Lomazzo«. Zum Diskurs
des Autors Lomazzo und dessen Strategien zur Kunsttheorie Kemp 1987; MANEGOLD 2004;
Lomazzo/CHaI 2013.

Galleria Portatile, S.51. Interessanterweise macht Sebastiano Resta seine Quelle hier
sogar mit Seitenzahl deutlich.

Sebastiano Resta paraphrasiert hier einmal mehr eine ganze Textpassage aus dem
Traktat ARMENINI 1587, S. 64f.

Galleria Portatile, S. 51. Haupttext Mitte - in GroBbuchstaben.

Transkription unter Zuhilfenahme von Bora 1976, S.270 oben.

Die Galleria Portatile stellt sich als Lehrstlck fur die Akademie der Ambrosiana dar und
wird sicherlich innerhalb der Bibliothek von Akademiestudenten konsultiert worden
sein. Zur Institution und Geschichte der Ambrosiana Jones 1993. Zu den Statuten der
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wiedereroffneten Akademie Mobena 1960. Bestatigend fuhrt Warwick auf, dass die
Galleria Portatile als Lehrmaterial fur die Akademie vorgesehen war, Warwick 1996, S. 241.
Vgl. ARMENINI 1587, S. 64f.

AGosTI/GrisoLIA/Pizzoni 2016, Abb. S. 11.

Diese Erkenntnis sowie die Einsicht in bisher noch unverdffentlichtes Material zum
Thema verdanke ich einem Gesprach mit Francesco Grisolia.

PeTers 2003, S. 40f. sowie WenzeL 2008b und MorscH 2008. Jene Artikel bereiteten den theo-
retischen Grund fur die Tradition der Semiotik des Indexfingers in Handschriften seit
dem Mittelalter.

Nicht zuletzt verwendet die Ambrosiana den Begriff Codice Resta und weist ihn somit
als Handschrift aus, wenn er auch nicht als solche gehandhabt wird, da wahrend den
Restaurierungen die Zeichnung im Vordergrund stand. Siehe Coccouini 2011. Gerade in
der Forschung zu mittelalterlichen Handschriften wird immer wieder deutlich, welchen
Sonderstatus die Handschrift in Zeiten der Reproduzierbarkeit von Schriften einnimmt
bzw. wie sie auf die Wahrnehmung des Rezipienten gerade durch ihren Status als
Medium, das sowohl den Autor als auch seine komplette Entstehungsgeschichte wider-
spiegelt, einwirkt. Es scheint fur den Codice Resta lohnend, ihn im Kontext einer Hand-
schrift zu beleuchten. Siehe hierzu MuLLEr 2009.

Als Beispiel einer Text und Bild verknipfenden, vermittelnden Kompilation, die zumin-
dest in Teilen zum Nachdruck bestimmt war, kann das Museo Cartaceo Cassiano dal
Pozzos herangezogen werden, HerkLoTz 1999. Ein Beispiel des frihen 17. Jahrhunderts,
das eine Ordnung von Zeichnungen in Bande vorsieht, ist im Auftrag der Organisation
Filippo Baldinuccis innerhalb der Medici-Sammlung zu finden. Zur Ordnung kunsthisto-
rischen Wissens anhand der Zeichnung siehe BickeNnborr 2007, S. 44f.

WEeNzeL 2008Db, S. 16f.

WENZEL 2007, S.126.

PEeTERS 2003, S. 33 und 37.

WEeNzEL 2007, S. 112. Hier sei der Diskurs der Rezeptionsasthetik nicht aulRer Acht gelassen,
der vom Autor text- und bildanalytisch gleichgesetzt wird. Vgl. Wenzer 2008b, S. 36. Als
Grundlagentext: Kemp 1985 und in der Neuauflage des Bandes GANDELMAN 1992.
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A Display of Prints in the

Dresden Kupferstichkabinett, c.1728-1750.
Exhibiting German Art in Western-European
Comparison'

In the second quarter of the eighteenth century a little-known display of prints
was realized in the print room of the royal cabinets of curiosities in the Zwin-
ger in Dresden (fig.1). It was compiled by the first keeper of prints, Johann
Heinrich von Heucher (1677-1746). Comprising approximately one hundred
prints in gilded frames, the display was probably exhibited above a series of
cabinets which contained a collection of albums with prints and drawings. It is
not known how the prints would have been distributed on the walls. However,
the inventory of 1738 indicates an arrangement which is easily regarded as
one according to national schools, but which was primarily based on the na-
tional origins of the printmakers, namely French, Italian, Flemish, and German.2
The prints may have been on display already, when the print room was moved
into the Zwinger in 1728. But at the very latest it is known that they were in the
print room from 1738 onwards. By 1750, however, they had deteriorated to
such an extent that the entire display was dismantled and replaced.

The display of prints in Dresden is remarkable, because it predates by circa
half a century the renowned arrangement of pictures according to schools
of art displayed in the picture gallery of the Vienna Belvedere from around
1780. Moreover, the arrangement of the display was realized on the walls of a
representative semi-public space and not just in collections of prints or draw-
ings which were stored in albums or portfolios. In this article | will focus on
the ways in which the arrangement of the Dresden display of prints shaped
notions of German art in Western-European comparison.3 Firstly, | will discuss
the display by identifying some of the prints and analyzing the arrangement
mentioned in the inventory. And secondly, | will further investigate the display
with reference to widespread Western-European debates among scholars
and collectors on the mechanisms that shaped notions of German art, such
as reactions of defense, the impact of prejudice, and scholarly legitimization.
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1. Bernardo Bellotto, called Canaletto, The Zwinger in Dresden with in the middle left background
the print room on the ground floor of the German Pavilion, 1758, etching. © Staatliche Kunstsamm-

lungen Dresden, Kupferstichkabinett, Inv.nr. A1914-278.

For the research presented in this article | am indebted to print historians
such as Christian Dittrich, Stephan Brakensiek, Christien Melzer, and Martin
Schuster who have already investigated the holdings of the Dresden print
room.* Claudia Schnitzer in particular has drawn attention to the history of
wall displays of prints in the Dresden print room in an article in 2010.5 Also
museum historians such as Debora Meijers, Andrea Meyer, and Bénédicte
Savoy are of importance as they referred to (national) school arrange-
ment and transnationalism as features of the rise of the modern public art
museum in the eighteenth century.® Lastly, historians of nations and nation-
alism such as Anthony Smith, Joep Leerssen, and David Bell have provided a
cultural-historical framework for the history of the concept of nation. They
have distinguished notions at play in the formation of nations and its iden-
tities which are of value for the understanding of the operation of the visual
arts in this field.”
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The Dresden Wall Display of Prints

The wall display in the Dresden print room was inventoried by Heucher in
1738 under the subtitle L’Embelissement du salon d'estampes, consistant en
chefs d'oeuvre, des plus celebres graveurs de I'Europe le tout en quadres dorés. As
indicated above, the inventory describes a systematic arrangement of prints
according to the (national) origins of successively French, Italian, Flemish, and
German printmakers.® As such it was not at all representative of the ency-
clopedic print collection which comprised a series of twenty-two cabinets
with albums of prints and drawings. The print collection entailed thematically
arranged cabinets as well as cabinets devoted to art. Individual cabinets
were devoted to Italian, Flemish and Dutch, French, and German painters,
and these were mixed with cabinets devoted to among others China, natural
history, portraits, architecture, and costume as well as cabinets devoted to
graphical techniques, such as drawing, mezzotint, and engraving. China - the
only other geographically defined cabinet - was also represented on the walls
of the print room above the respective cabinet, but it was inventoried sepa-
rately and therefore did not seem to figure in the display of Western-European
prints.o The display on the wall can be viewed as a significant extract from a
wide variety of images in the encyclopedic print collection which highlighted
the domain of the visual arts in Western Europe with a view to the national
origins of printmakers.

The Dresden wall display may be regarded as a kind of picture gallery on
paper representing a cross-section of Western-European art. The phrasing in
the inventory of Heucher reveals that the main accent was on the master-
pieces of printmakers - Catalogue des Graveurs et de leurs chefs d'Oeuvres.
Nevertheless, a majority of the entries in the inventory indicate that the prints
were made after works that had been >painteds, >inventeds, or >designed« by
often well-known artists. Moreover, among the prints in the display there were
also several examples of painters’ prints, i.e. of the artistically highly appreci-
ated prints of so-called painter-engravers. It has been argued that Heucher
had a new budding awareness of the difference between >reproductive« and
painters’ prints, which can be deduced from the distinctive cabinets devoted
to them in the collection. Yet, he collected and displayed >reproductive« prints
in much larger numbers than painters’ prints.” This gives some indication of
Heucher's preference for prints on the wall which were made after the designs
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2.Johann Gottfried Bartsch after Govert Flinck, Venus and Amor, c. 1680, etching and engraving.

© Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Kupferstichkabinett, Inv.nr. A 147348.

of painters, but perhaps also of his concern to preserve the works of painter-
engravers in the cabinets where they were stored safely away from light.
Many examples of leading printmakers and painters from different
national origins were indeed present. French printmakers were represented by
works of Girard Audran, Gérard Edelinck, and Nicolas Dorigny among others.
Italian printmakers comprised works of Marcantonio Raimondi, Giorgio Ghisi,
and Pietro Santi Bartoli with a few examples of the painter-engravers Andrea
Mantegna, Federico Barocci, and Pietro Testa. Flemish printmakers - referring
to both Flemish and Dutch - were exemplified by works of among others Paulus
Pontius, Cornelis Bloemaert, and Jan van Vliet, as well as by a few works of
painter-engravers such as Rembrandt and Nicolaas Berchem. Representative
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3. Cornelis Danckerts | after Adriaen van Ostade, Three Drinking and Smoking
Peasants, etching. © Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Kupferstich-

kabinett, Inv.nr. A39264.

canons of painters from different national origins seem to have been a less
pressing issue. It is true that Poussin, Le Brun, and Mignard were present
in the French section, Raphael, Michelangelo, and Carracci in the Italian, and
Bruegel, Jordaens, Goltzius, and Rembrandt in the Flemish. However, while
Italian painters were represented in all sections, Rubens and Van Dyck were
absent in the Flemish section, and Durer did not feature in the German but in
the Flemish section.”

The German section was made up of c. twenty prints by printmakers from
the seventeenth and eighteenth centuries.”? Most of the printmakers on dis-
play came from Augsburg, such as Wolffgang, Georg, and Philip Andreas Kilian,
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4. Wenceslaus Hollar after Paolo Veronese, Esther before Ahasuerus, published 1660, etching.

© Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Kupferstichkabinett, Inv.nr. A95477.

Georg Philipp Rugendas (Tafel 20), and Georg Andreas Wolffgang (fig.5).
Further, also Johann Gottfried Bartsch (fig.2) from Berlin was represented
and Wenceslaus Hollar (fig. 4) who had been active in several places in Ger-
many and England. These printmakers adopted a variety of techniques such
as etching, engraving, mezzotint as well as combinations of these, and they
mostly put into prints works by artists from abroad, namely the Low Coun-
tries, France, and Italy. However, in the German section some anomalies
seemed to occur in the form of works by Dutch printmakers such as Jan
Muller after Cornelis Cornelisz van Haarlem and Cornelis Danckerts after
Adriaen van Ostade (fig. 3).
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5. Georg Andreas Wolffgang after Joseph Werner, Saul in the cave of the witch of Endor,
engraving. © Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Kupferstichkabinett, Inv.nr. A26941.

397



Ingrid R. Vermeulen

On the basis of the inventory it is still possible to identify about three quar-
ters of the prints in the German section, and roughly detect an arrangement
according to subject. The prints comprised historical pieces as well as por-
traits. The historical pieces included mythological scenes, such as Nymph and
Satyr by Wolffgang Kilian after Jacopo Palma and Venus and Amor by Bartsch
after Govert Flinck from the collection of the Great Elector (fig. 2). The religious
scenes entailed among others Esther before Ahasuerus by Hollar after Paolo
Veronese from David Teniers's Theatrum Pictorium (1660) (fig.4) and Saul in
the Cave of the Witch of Endor by Wolffgang after Joseph Werner (fig. 5). Yet,
also an allegorical scene with the French Academy of Sciences and Arts by Gott-
fried Stein after Sébastien Leclerc, and a genre scene with Three Drinking and
Smoking Farmers in an Inn of Danckerts after Van Ostade (fig. 3) were present.
The portraits in the German section were highly representative of the ambi-
tious court in Dresden, as they depicted the reigning elector of Saxony (and
king of Poland) in Dresden together with a successive range of Holy Roman
Emperors from Leopold | to Maria Theresia. They must have dominated the
wall display in the print room because of the unusually large sizes of some
of them. The portrait of elector-king Friedrich August Il (August Ill) by Johann
Martin Bernigeroth after Antoine Pesne (fig. 6) was of a manageable size, yet,
the portraits of the emperors Charles VI by Rugendas (Tafel 20) and Leopold |
by Wolffgang after Anton Schoonjans were printed from six and ten plates
respectively and were no less than 1.5 meters wide and 2.5 meters high.

The distinction between a German and a Flemish (northern and southern
Netherlandish) section in the inventory of the Dresden wall display was prob-
ably rooted in German collections on paper which had been assembled
since the sixteenth century. Collections in which German and Netherlandish
prints and drawings were separated included those of for example Basilius
Amerbach (1533-1591) in Basel, and of Paulus Behaim (1592-1637) and Johann
Agidius Ayrer (1598-1674) in Nurnberg.? However, the arrangement of the
inventory of the Dresden wall display and the collecting traditions from which
it sprung clearly deviated from the long-lasting international perception that
German and Netherlandish art and artists shared an artistic tradition and
were thus grouped together in collections and art literature. This can be dedu-
ced for example from print collections in France, the Low Countries, and Ger-
many, such as those of Louis Odespung de la Meschiniéere (1597-1655) and
Louis XIV (1638-1715) in Paris, Prince Eugene of Savoy (1663-1736) in Vienna,
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and Pieter Cornelis van Leyden
in Leiden (1717-1788). Also in the
leading biographical art literature
of Karel van Mander (1548-1606),
Joachim von Sandrart (1606-1688),
and Roger de Piles (1635-1709)
German and Netherlandish artists
were mixed. Apparently, the inter-
national idea of a shared Nether-
landish-German artistic tradition
had not been instantly effected by
the political events of the Eighty
Years' War (1568-1648), the Thirty
Years' War (1618-1648), or the Peace
of Westphalia in 1648 by which the
Dutch Republic and Switzerland
became internationally recognized
independent states.® However,
at about the time of the Dresden
wall display the idea of distinctly
separating German artists began
to challenge the international view
of a joint group of Netherlandish-
German artists on the map of Wes-
tern-European art.
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6. Johann Martin Bernigeroth after Antoine Pesne,
Portrait of elector Friedrich August Il / king August 111,
etching and engraving. © Staatliche Kunstsammlungen

Dresden, Kupferstichkabinett, Inv.nr. A 138461.

Reactions in Defense of German Artists

As stated above the Dresden display did not give an overview of German

printmaking. It neglected German prints from the fifteenth and sixteenth cen-

turies and dealt exclusively with examples from the seventeenth and eigh-

teenth centuries. This choice may have been made on the basis of a wish to

preserve the rare and precious examples of early German printmaking, which

Heucher in fact did.” However, in view of the artistic preferences of the time

and in particular also in view of the representative surroundings of the print

room at the Dresden court, | would like to argue that the selection of prints
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on display can (also) be understood as a response in defense of the work of
German artists which could withstand the widespread international critiques
on their gothic or barbaric character. The reading of a defensive response in
the Dresden display is based on the art library which was stored in two cabi-
nets in the print room.”™ In particular Sandrart's views form the beginning of
an explanation of the Dresden display of German prints.

In the Teutsche Akademie Sandrart stated that »all nations have to admit
that our natives are not scarce, unskilful and barbaric, but of good spirit, sen-
sible and capable of bringing the fine arts to its uppermost perfection« [italics
by the author].® Confronted by accusations from different parts of Western
Europe, such as those of among others Giorgio Vasari (1511-1574) and Van
Mander, Sandrart was in denial. After Sandrart De Piles would continue simi-
lar critiques on German artists which would have been known in the Dresden
print room. Simultaneously, Sandrart underlined the capacities of German
artists, yet, by doing so he did not have a stringent national goal. As Schreurs
has argued, the Teutsche Akademie was meant »to help establishing a nation-
al identity in the field of the visual arts in the German-speaking countries«.
Indeed, he did not »promote a specific sxGermanc« art«, but he positioned Ger-
man artists in Western Europe by denying unjustified critiques and identifying
those with good if not excellent capacities.

Sandrart no doubt reacted for example on Vasari, who had argued that
German art was gothic and thus barbaric. His view applied mainly to architec-
ture but it also resonated in his discussions of painting and printmaking, such
as for instance in his life of Durer for whom he had a twofold appreciation.
He was of the opinion that Durer was an example to Italians because of his
refined engraving, and not because of his un-classical representation of nudes
in among others his Hercules on the Cross Roads (fig. 7). Vasari believed Durer's
models had been bad because most Germans were themselves ugly in the
nude, although he was willing to admit that they were very beautiful indeed
if well dressed.?

Sandrart's defense was probably also prompted by the work of his other
model Van Mander. Even though Van Mander had united the biographies of
Netherlandish and German artists in a single section in his Schilderboeck, like
Sandrart would later on, he noticed that animosities existed between artists
from both nations. For example, he reported a statement from the Dutch
artist Gaspar Rem that Germans were muffs and had little knowledge of art.
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7. Albrecht Diirer, Herculus on the Crossroads, c. 1498, engraving. © Staatliche Kunstsamm-

lungen Dresden, Kupferstichkabinett, Inv.nr. A1892-4.
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For that reason, Rem initially did not want to accept the German artist Hans
von Aachen as his pupil and sent him to a bad Italian painter. Nonetheless,
Rem changed his opinion when he found out that Von Aachen was more
than capable of rivalling Italian and Netherlandish art.?s Sandrart retold Van
Mander's anecdote in its entirety in the Teutsche Akademie.

De Piles's Abrégé (1699) appeared later than Sandrart's book. Its German
translation (1710) was kept in the Dresden print room, in which the joint
section of biographies of German and Netherlandish artists was expanded
with extracts from Sandrart’s lives of German artists. Assuming that a direct
relationship existed between the art works in a country and the staste of
nations¢, De Piles identified German art tout court with a gothic taste. His
opinion was devastating: German art entailed nature with its mistakes,
imitation without selection, dry and broken drapery, detailed instead of well-
disposed objects, insipid expression, dry disegno, passable color, and a very
heavy manner. In his book De Piles had referred to German and Netherlandish
artists as a single »school, yet, he did make a distinction between a German
and a Netherlandish taste.?

Sandrart rebutted the critics, and by doing so he shaped identities of Ger-
man artists. His assurance that German artists were of »good spirit, sensible
and capable of bringing the fine arts to its uppermost perfection« was backed
up by his appraisal of >old« as well as new German masters in the biogra-
phies.?s Using the comparison between artists from different nations in his
assessments, he argued that the old German masters had invented the new
art form of printmaking before the Italians, that artists such as Durer had cre-
ated his art without the help of Italian or ancient Greek examples, and that his
works along with those from for example Holbein had even impacted Italian
artists such as Raimondi and Caravaggio.?® Many of the new German mas-
ters, such as Johann Bauer, Matthias Merian the Younger, Johann Schonfeld,
and Joseph Werner, improved their art by learning and adopting artistic styles
abroad - mostly in Italy, but also elsewhere such as in the Low Countries,
France, and England - and brought them back to Germany where they were
subsequently held in great esteem.?” With such remarks Sandrart contributed
to a different characterization of old and new German masters, namely, that
the first had created their art independently and the latter with a receptive-
ness to art from abroad.
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Sandrart's defensive reaction gave rise to the perception of a distinct
group of German artists in Western Europe, and to a distinction between old
and new masters within this group. This can be deduced from the art litera-
ture and from the display in the Dresden print room. Sigmund von Birken
(1626-1681), the editor of the Teutsche Academie, had suggested to Sandrart
to separate German from Netherlandish artists, but he did so in vain.? Later,
in 1726, it was the Leipzig print scholar Johann Friedrich Christen (1700-1756)
who argued that a separation of German artists had become necessary, not
only from French and lItalian but also from Netherlandish artists. The moti-
vation for his stance was his belief that each nation had fostered their own
characteristic styles [Manieren]. Furthermore, because he believed styles
change in time he distinguished between »old« (until 1580), >middle« (until 1680),
and >new« German artists (from 1680 onwards). Christen was of the opinion
that such a division according to the national origins of artists was of service
to the critical evaluation of art in Western-Europe.® Christen and Heucher
knew each other well, and it is therefore interesting that Heucher assembled
a display in Dresden in which German prints were set apart from French,
Italian, and, Netherlandish prints. Even though he collected German prints
from all periods, he selected only those of new (or >middle< and >newx) artists
for the display. This means he was suppressing exactly those prints which
were reputed gothic or barbaric, as if he wanted to avoid any critical reception
of German artists in a display which aided the comparison of art from dif-
ferent Western-European nations. Instead, he singled out works by German
artists who had not only been receptive to styles from abroad but could also
rival artists from various parts of Western Europe. In this way he outlined a
position for German artists on the West-European map of art.

The Impact of Prejudice

In Western-European debates among collectors and scholars prejudice further
shaped the perception of national differences between artists and schools.
Triggered by disagreements about the classification of artists and schools, the
accusations of national prejudice and unjustified appropriation were wide-
spread.3® How the prints were hung in Dresden can be connected to discus-
sions in books by Arnold Houbraken (1660-1719) and Christian Ludwig von
Hagedorn (1712-1780). Both authors applied different criteria to the national
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classification of artists, namely 1) the origin of artists, 2) the >character< of
artists, and 3) the style of art works. The second criterion entailed artists who
had travelled abroad and adopted the >character< of another nation. The third
criterion was in the making. With the rise of art connoisseurship national
qualities were not only observed in the character of artists but also in the
formal characteristics of art works.>

In 1755, several years after the wall display was dismantled but many years
before he became head of the Dresden print room, Hagedorn published a
letter in Dresden.3> With the aim of selling his collection of largely modern
paintings he did not describe it in the manner of an auction catalogue, but
he demonstrated its value to knowledge of art in general. Hagedorn critically
discussed his collection in sections devoted to Italian, French, Netherland-
ish, and German artists or schools, and added biographies of artists among
which he promoted modern German artists in particular.33 He believed many
judgements and prejudices about German art both from Germans and
connoisseurs from abroad were unjustified. More than just replacing these
for his own opinions, he supported his views with connoisseurship of paint-
ings as well as prints. In his discussion of German artists, he devoted a section
to early painter-engravers and one to modern painters. Building upon the
earlier opinions of Sandrart, he was strongly opposed to the lazy idea that
modern just like early German art was gothic. German art had been corrected
because it had developed a style which was based on great Italian examples
such as Raphael.34

Hagedorn stated that many authors of artists’ biographies had passed over
German artists or they had adopted them in >foreign« schools.3s An impor-
tant work of reference here was Houbraken's Groote Schouburgh der Neder-
lantsche Konstschilders en Schilderessen (1718-1721) of which the Dresden print
room also kept a copy. Like Hagedorn, Houbraken separated Netherland-
ish from German artists. Yet, as he concentrated on Netherlandish artists
- especially Dutch, but also Flemish - Houbraken made different selection
decisions. To begin with he obviously discussed artists who lived and worked
in the Low Countries. Yet, Houbraken argued that many of »our important
old and new painters« came from Germany, Switzerland, »Gulikerlant« (the
country of Julich), »Keulslant« (the country of Cologne), and elsewhere.®
They had practiced their art and lived like >natives< in the various provinces
in the Low Countries such as Guelders, Brabant, and Holland. They included
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among others Caspar Netscher from Prague, Johannes Lingelbach and Abra-
ham Mignon from Frankfurt, Johann Liss from Oldenburg, Rubens from
Cologne, Gerard de Lairesse from Liege, Flinck from Kleve, Ludolf Bakhuizen
and Frederic de Moucheron from Emden, Ernst Stuve from Hamburg and so
on. Furthermore, he singled out artists who originated in the Low Countries,
but who had left their sfatherland« to produce works for courts abroad.3”

Hagedorn pointed out that Houbraken had included artists from abroad
among Netherlandish artists because they had »in some way changed their
national character.«3® However, in disagreement with this procedure Hage-
dorn claimed artists for the German school that Houbraken had adopted as
Netherlandish. In this respect he also laid claim to artists such as Van Ostade,
who they both believed came from Libeck, and Nicolaes Knipfer from Leip-
zig. Furthermore, Hagedorn insisted to encompass artists from abroad who
had originated in principalities belonging to Germany, such as the brothers
Hubert and Jan van Eyck from Maaseik, De Lairesse from Liége, and Andrea
Pozzo from Trento. He even claimed Rubens because the artist had been born
and raised in Cologne. But, Hagedorn argued that the artist had acquired such
an exceptional status that he transcended national origins, although various
countries did try and outline a special allegiance - the French in respect of
the famous cycle in the Galerie du Luxembourg, the Flemish who cited the
masterpieces which gave prestige to Rubens'’s acquired fatherland, and the
German citizens of Cologne who could refer to the artist's paintings held in his
place of birth. Hagedorn’s net even extended across the channel to England,
the work place of the Swiss artist Hans Holbein, who he felt should also be
discussed within the German school.3

Previously, Houbraken had combined the criteria of national origin and
national character in his selection of Netherlandish artists. It allowed him to
include both domestic and foreign artists working in the Low Countries, as well
as Netherlandish artists who had been active abroad. For Hagedorn, however,
the criterion of the national origins of artists prevailed in the composition of the
German school. He reallocated artists with German origins who he believed
had been erroneously included in schools from abroad. Most importantly, this
enabled him to now include outstanding artists with which he was able to
increase the prestige of the German school in Western Europe. Clearly subor-
dinate to the criteria of origin and character was that of style. Houbraken and
Hagedorn both arranged artists according to nations or schools, however,
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they did not perceive them as working in a collective style but rather as practic-
ing a range of different styles.

Heucher's display of prints from the German school anticipated Hagedorn's
views on German art. His exclusive selection of modern German prints as well
as his suppression of early German prints was in agreement with Hagedorn’s
later views. The prints made after German, Italian, Netherlandish, and French
designs in the display underlined the receptive character of modern Ger-
man art. Like Hagedorn, Heucher seems to have appropriated artists for the
German school. The prints by Danckerts after Van Ostade (fig. 3) and Muller
after Van Haarlem were Netherlandish and not German; both printmakers
came from Amsterdam. It is not known why they were included, but it is not
unlikely that the supposed German origin of Van Ostade and the German
name of Muller played a role in the selection. Moreover, the iconographical
focus of the Dresden display anticipated Hagedorn’'s ambition for German
printmakers to follow French examples, for example, he recommended the
printmakers to apply themselves to history pieces and portraits.+

Scholarly Legitimization through Connoisseurship

The Dresden display reveals that the notion of German art was also shaped by
art scholarship. Art scholarship increasingly took the form of connoisseurship,
which as a means of specialized visual analysis of art works was concentrated
on identification (name and school), aesthetic evaluation (good or bad), and
authentication (copy or original).# In this sense the Dresden display of works
from artists of different nations and its demonstration of artistic judgement
- highlighting modern German art - may be regarded also as the result of such
scholarly activities. However, whatitdid not show at allwas the newdirection art
scholarship took. Based on the acquisition of early German prints by Heucher
and his successor Karl Heinrich von Heineken (1707-1791) for the Dresden
court, scholars such as Christen and Heineken himself began to investigate
early German art and early German printmaking in particular. They not only
aimed to identify German artists, but also to prove that the origins of Western-
European art lay in Germany.# Both used scholarship as a strategy to get out
of the deadlock of the partialities of defense and prejudice, and to legitimize
the German school on the Western-European map of art.
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Christen indicated that the >outstanding« print collection of the Dresden
court had been a great help in his studies, as well as its keeper Heucher with
whom he had discussed art works orally and in writing. His book Anzeige
und Auslegung der Monogrammatum (1747) was an unparalleled dictionary of
more than a thousand artists’ monograms elucidated with a short description
including names and dates. Monograms occurred on paintings as well as on
prints, yet, Christen concentrated on prints. He argued that they were more
suitable than paintings to learn the >history of art« [Historie der Kunst]. They
were not only lighter, cheaper, and more easily observed at any time of the
day, they also came with captions, existed in multiple forms, and preserved
art works for posterity.43 Building on ideas which he had expressed already
twenty years earlier, Christen ultimately aimed with his research to serve the
larger goal of compiling complete catalogues of artists and art works, of writ-
ing a history of painting according to nations and schools, and of teaching
how art works should be collected.

Christen's ultimate plan may have been to write a Western-European art
history, but in this pursuit he also drew attention to German painting, and
specifically early German printmaking. He pointed out that there was still a
lot unknown about these works, and that this obscurity led to mistaken and
unjust national identifications of German artists on the part of both zealous
scholars from abroad and indifferent Germans at home. Indeed, Schongauer
for example was called »Martin of Holland« by Ascanio Condivi (1525-1574),
whereas Vasari had indicated that the artist was appreciated as an excel-
lent painter in Antwerp and suggested that his area of activity was Flanders.
Florent le Comte (?1655-?1712) also turned the artist into a Fleming by naming
him »Martin d’Anvers«, and Pellegrini Antonio Orlandi (1660-1727) called him
obscurely »Martino de Secu Pittore di Romersiolaen« indicating furthermore
that he was named Bonmartino.# To remedy ignorance and mistakes Christen
wrote a status quaestionis, explained the artistic value of the selected prints,
claimed the observation of originals in cabinets and galleries, provided artists'
names in the original language based on captions and documents, devised
a classification of the monograms, and determined them paleographically.4
Furthermore, he provided guidelines on print connoisseurship in which he
paid attention to styles, print media, various captions, qualities of impressions,
and sizes.4® With this detailed scholarship Christen contributed to the budding
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re-evaluation of early German printmaking, and hoped it would advance taste,
virtue, and even peace among the Germans.+

As director of the Dresden print room Heineken succeeded Heucher in
1746, and remained on his post until 1763, when he was in turn succeeded by
Hagedorn. It was Heineken who was responsible for the dismantling of the
print display in 1750, which was by then regarded as »entirely spoiled«.#® He
replaced it with fifty drawings which had been made in preparation for the
prints of his monumental Recueil d'estampes d'apres les plus celebres tableaux
de la Galerie Royale de Dresde (1753-1757).%° It is not known what drawings were
on display and there is no reference to the arrangement applied. However,
if the Recueil can be taken as an indication of Heineken's display than it is
likely that the focus was on drawings made of Italian paintings.>° This does not
mean that his interest in school classification had diminished. On the contrary,
based on the work of his predecessor Heucher, Heineken continued to expand
and systematize the collection in the Dresden print room. With his arrange-
ment he gave pride of place to the artistic riches of the schools of Western
Europe in the first place, which now comprised the Italian, French, Netherlan-
dish, English, and German. Heineken further refined the school classification
by arranging artists’ oeuvres alphabetically according to artistic specialization,
such as painters, portraitists, printmakers, architects, sculptors, landscapists,
and flower painters. Yet, this applied only to the Italian and French schools,
and not to the Netherlandish and German in which the alphabetical order of
artists’ oeuvres was the main guide. Within the German school he now united
modern and early German art, but they remained separate sections.5

Heineken provokingly celebrated the Italian school at the expense of the
German on the basis of his connoisseurship. He opened his Nachrichten von
Ktinstlern und Kunst-Sachen (1768/69) with the bold statement that the German
school was generally the worst in Europe. Moreover, he observed that the
fashion for national pride [Nationalstolz] in his day had prompted the unjust
appraisal of German artists, especially in monthly magazines such as the
Bibliothek der schonen Wissenschaften und der freyen Kiinste for which Hage-
dorn wrote his positive reviews of modern German art.5> Heineken based his
view of the German school primarily on the style of art works and not on
the origins of artists. He for example claimed not to include the Swiss artist
Heintz in the German school because he had been fully educated in Italy, and
thus acquired an Italian style.53 A similar viewpoint determined August lllI's
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decision not to establish an academy in Dresden. The elector-king believed
there were no appropriate candidates for the post of director, and this includ-
ed the internationally acclaimed German artist Anton Raphael Mengs, whose
style August Ill felt was Italian and not German.54 With reference to Pierre-Jean
Mariette (1694-1774), Heineken argued that the true connoisseur valued each
artist according to his own style and according to the school in which he had
been educated. Artists should not be compared on the basis of their national
origins, but on the basis of their achievements.5s

Only a few years later, in his Idée generale (1771), Heineken would however
radically change the rank of the German school from the worst to the best in
Europe. According to him it deserved such a prominent place because print-
making was invented in Germany.s® Moving way beyond the mere premise
of Sandrart and the efforts of Christen, he traced the earliest known printed
images in the form of engravings and woodcuts back to (among others) works
of silversmiths, makers of playing cards, and the illustrations in so-called
block books which resulted in the invention of the movable type books of the
famous Gutenberg. He hereby contested Gerard Meerman (1722-1771), who
had claimed that the Dutchman Laurens Jansz Coster had been the inven-
tor of printing as well as of the woodcut. Heineken believed all these images
appeared in Germany for the first time in the second half of the fourteenth
and first half of the fifteenth centuries.5” Setting new standards of investiga-
tion in this field, Heineken carefully built his argument on the study of print
collections and libraries in and outside Germany, the use of a widespread
network, and the conjunction of a thorough empirical approach to insights
from the international art literature and book studies.

Moreover, Heineken cleverly used a publication strategy whereby he
could emphasize the now favorable position of the German school in Wes-
tern Europe. He had developed his argument about the invention of print-
making in Germany progressively in a series of scholarly treatises, which first
appeared in German in his Nachrichten (1768/69). Subsequently, he included it
in his Idée (1771) in a French translation which gave him access to a much wider
public in Western Europe.5® In this book he proposed a classification system
for print collections, based on the collection in Dresden, in which the school
arrangement was pre-eminent. In his comments Heineken mutually compar-
ed each of the schools with a specific view to the beginnings of printmaking.s
In this context he articulated the German school as the cradle of European
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printmaking with an extensive treatise. What's more, Heineken started to
believe that not only printmaking but also painting was invented in Germany.¢°
Heineken used the means of scholarship and publishing to firmly establish the
argument about the origins of printmaking with which he sought to legitimize
a place for the German school in Western Europe.

The print room of the Zwinger in Dresden provides an early example of a dis-
play of prints which was based on a systematic understanding of art divided
by the (national) origins of artists. In the second quarter of the eighteenth cen-
tury Heucher exhibited a selection of prints by French, Italian, Flemish (Nether-
landish), and German printmakers, of which the majority depended on the
designs of well-known painters. Widespread contemporary debates suggest
that the presentation of only modern German prints from the seventeenth-
and eighteenth centuries in the display resulted from defensive reactions on
widespread critical opinions on early German art and artists (Sandrart) as well
as prejudiced appropriations of artists with German origins (Hagedorn). By
excluding early German prints from the fifteenth- and sixteenth centuries
from the display encouraging Western-European comparison, a critical recep-
tion of its »gothic< and »barbaric« nature was avoided. Instead modern German
prints proved their worth by assimilating and rivalling standards of Italian,
Netherlandish, and French art. Yet, by mid-century the growth of connoisseur-
ship in a context of increased national awareness also put the reputation of
modern German art into serious danger - both for its perceived lack of artistic
quality and national style (Heineken). This not only contributed to the ultimate
dismantling of the print display by Heineken, but interestingly also to the rise
of scholarship of early German printmaking. Scholarship provided new argu-
ments for placing the origins of printmaking in Germany, and thus secured a
place for the German school of art in Western Europe.
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Autopsie und Empirie erlebten in der Frihen Neuzeit einen erheblichen Auf-
schwung, der nicht zuletzt auch fur die Betrachtung von Kunst konstitutiv war. Die
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und der noch jungen Disziplin der Kennerschaft. Besonders deutlich wird die Be-
deutung jener Konzepte zudem in den Bereichen der Sammlung und Prasentation
von Zeichnungen. Hier bediente man sich verschiedener visueller und textueller
Evidenzverfahren, etwa um spezifische Ordnungsmuster darzustellen, Zuschrei-
bungen zu stitzen oder weitere Informationen zu vermitteln.
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che Begrifflichkeiten und Praktiken kommen dabei zur Anwendung? Lassen sich
methodische Beeinflussungen oder Entlehnungen, etwa von Seiten der Naturge-
schichte oder der antiquarischen Studien auf Kunstgeschichte und Kennerschaft
festmachen? Und wie |3sst sich - auf eher disziplinarer Ebene - das Verhaltnis
zwischen Kunstliteratur und Sammlungs- sowie kennerschaftlicher Praxis charak-
terisieren?

All jene Themen und Fragen lassen sich als mogliche Scharniere zwischen ver-
schiedenen Sammlungs- und Wissensbereichen verstehen und erlauben nicht
zuletzt eine facettenreiche Auseinandersetzung mit der im Entstehen begriffe-
nen >Kunstgeschichte am Objektc.
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