Claudia Reufer

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
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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,

298



Asthetische Evidenzerzeugung im Pariser Zeichnungsbuch Jacopo Bellinis

TPOMPONENVS

! T-PVLLIO ._ :i._'. 2l D-LGRATVS
TLLINO ([ T

HiH VIRO
AVG

SIBIET- VIRO

| AV

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

309



Claudia Reufer

55

56
57

58
59
60

61

62

310

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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