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Zum Projekt. Eine Danksagung

Die Idee zur Aufarbeitung des Bestands der italienischen Gemailde der Géttinger
Universititskunstsammlung entstand 2014 an einem Sonntagnachmittag im Gemal-
dedepot. Im Anschluss an ein ,,Kunstwerk des Monats“ im Auditorium gingen wir
beide, damals wissenschaftliche Mitarbeiterinnen am Seminar fiir Kunstgeschichte,
mit Anne-Katrin Sors, der Kustodin der Kunstsammlung, ins Depot, um gemeinsam
iiber das eine oder andere Werk zu sprechen. Wir stellten fest, dass es zu den rund
30 italienischen Gemailden der Sammlung, mit wenigen Ausnahmen, kaum jlingere
Forschung gab. Lisa Marie Roemer hatte an diesem Nachmittag erstmals laut ausge-
sprochen, was uns, wie wir zu diesem Zeitpunkt nicht ahnen konnten, die nachsten
10 Jahre beschiftigen wiirde: dieser Bestand sollte endlich der Offentlichkeit und der
Forschung bekannt gemacht werden! (Abb. 1)

i
A

Abb. 1: Italienische Gemalde im Depot der Kunstsammlung der
Universitat Gottingen.

Nach dem Vorbild des von Christian Scholl und Anne-Katrin Sors durchgefiihrten
Vorgingerprojekts zum Bestand der Gemailde des 19. Jahrhunderts sollte das Abenteu-
er ,,Bestandskatalog® als ein sogenanntes FoLL-Projekt mit Studierenden angeschoben
werden. Hinter dem Kiirzel ,,FOLL® steht das von der Géttinger Hochschuldidaktik
initiierte Programm ,,Forschungsorientiertes Lehren und Lernen®: Studierende erhal-
ten damit bereits im Bachelor die Moglichkeit, unter der Betreuung von Lehrenden als
Team ein Forschungsprojekt durchzufithren, an einer ganz konkreten Fragestellung in
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die Praxis wissenschaftlichen Arbeitens einzutauchen und ihre Ergebnisse am Ende
des Semesters hochschuloffentlich zu prasentieren.' Ein besonderer Dank geht daher
an Susanne Wimmelmann und Matthias Wiemer von der Goéttinger Hochschuldidak-
tik, die uns und den Studierenden die Moglichkeit gegeben haben, das Projekt in der
FoLL-Kohorte des Wintersemesters 2014/2015 durchzufithren.

Mit dabei waren anfangs acht B.A.- und vier M.A.-Studierende der Kunstge-
schichte: Juliet Ackermann, Lukas Buhlmann, Lea Griiter, Katharina Herrmann,
Andreas Lampe, Adriana Martins Mota, Anna-Elisa Stiimpel, Joachim Tennstedt,
Viktoria Teske, Karla Thormann, Stephanie Vierkorn und Susanne Wenzel. Michael
Thimann begleitete das Vorhaben als Mentor. Im Rahmen des Projekts sollten die
Studierenden die bislang kaum erschlossenen Gemaélde in Form von Katalogbeitré-
gen wissenschaftlich fundiert aufarbeiten. Dazu waren Archiv-, Literatur- und Bild-
recherchen erforderlich - grundlegende Arbeitsmethoden und Instrumentarien des
Fachs, die fiir die wichtigsten Berufsfelder (Museum, Universitit, Kunsthandel) un-
abdingbare Voraussetzungen sind. (Abb. 2)

~

Abb. 2: Recherchearbeiten wahrend des FolLL-Seminars zu den italie-
nischen Gemalden der Universitatskunstsammlung, November 2014.

Das Wintersemester 2014/2015 stand fiir uns und die Studierenden unter dem Zei-
chen der ,Italiener: In einem Seminar zur restauratorischen und konservatorischen
Gemildekunde, das wir gemeinsam mit der Géttinger Restauratorin Viola Both-
mann durchfithrten, standen Material, Maltechnik, Erhaltungszustand sowie spite-
re Uberarbeitungen und Restaurierungen der italienischen Gemilde im Fokus. Die
Studierenden lernten so ,,ihre“ Gemélde aus nachster Ndhe und auch auflerhalb des
Rahmens kennen. Auf einer Exkursion in die Gemaldegalerie Alte Meister in Dres-
den und in die Sammlung fiir frithe italienische Gemalde im Lindenau-Museum in
Altenburg im Februar 2015 konnten die Teilnehmenden die Gottinger Gemalde mit
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bedeutenden Werken vergleichen und den Blick fiir die unterschiedlichen Epochen
und geographischen Charakteristika der italienischen Malerei schirfen. Die vorlau-
figen Ergebnisse wurden schliefllich am 25. Februar 2015 auf einem Studientag mit
Experten diskutiert und auf den Priifstein gestellt. Fiir ihre Teilnahme und angeregte
Diskussion danken wir Heiko Damm, Bastian Eclercy, Rudolf Hiller von Gaertrin-
gen, Justus Lange, Thomas Noll und Michael Thimann. Besprochen wurden insbe-
sondere Fragen nach Herkunft, Autorschaft, geographischer Zuordnung und Funk-
tion der Goéttinger Gemalde. Nicht zuletzt durch diesen Austausch angeregt, haben
die Studierenden im weiteren Verlauf ihrer Recherchen zahlreiche Expertinnen und
Experten im In- und Ausland kontaktiert, um etwa Zuschreibungen und geographi-
sche Verortungen ihrer Gemalde abzuklaren. Thnen allen sei an dieser Stelle gedankt.
Die namentliche Wiirdigung findet sich in den jeweiligen Katalogbeitrigen.

Nachdem die Studierenden in der vorlesungsfreien Zeit die ersten Fassungen
ihrer Katalogbeitrdge verfasst hatten, endete das eigentliche FoLL-Projekt im Mai
2015 mit einer 6ffentlichen Abschlussprasentation. Die wesentliche Arbeit sollte nun
jedoch erst beginnen. Fiir einige Studierende hatte sich aus dem Projekt heraus ein
Thema fiir eine B.A.- oder M.A.-Arbeit ergeben.? Andere hatten in der Zwischenzeit
ihr Studium abgeschlossen oder die Universitit verlassen, so dass sie nicht weiter an
ihren Texten arbeiten konnten. Dies ist auch der Grund dafiir, dass nicht alle auch als
Autorinnen und Autoren im Katalog auftreten.

Fiir noch fehlende Katalognummern und Texte zu Werken, die erst spater in den
Katalog oder in die Sammlung gekommen sind, konnten mit Julia Diekmann, Swet-
lana Mass, Thomas Noll, Suzan Pehlivan, Christian Scholl, Anne-Katrin Sors, Verena
Suchy, Carsten-Peter Warncke und Elisa Winkler Kolleginnen und Kollegen sowie
Absolventinnen und Promovierende des Kunstgeschichtlichen Seminars gewonnen
werden.’ Fiir den Bestand der Ikonen verfassten Markos Giannoulis, Katerina Paras-
keva Kock und Carina Rosenlehner die Texte. Aus dem Kreis des FoLL-Projekts ent-
hélt der Katalog Beitrdge von Juliet Ackermann, Lea Griiter, Katharina Herrmann,
Adriana Martins Mota, Joachim Tennstedt, Karla Thormann und Susanne Wenzel.
Alle weiteren Texte stammen von Stefanie Cossalter-Dallmann, Christine Hiibner
und Lisa Marie Roemer.

Auch wenn die weiteren inhaltlichen und redaktionellen Arbeiten am Katalog
nur langsam vorangingen, konnten die Zwischenergebnisse im Frithjahr 2017 im
Rahmen einer Bestandsausstellung in der Gemaldegalerie der Géttinger Univer-
sitdtskunstsammlung prasentiert werden.* Planung und Aufbau fand im Rahmen
eines dreiwdchigen Praktikums in der Vorlesungsfreien Zeit statt. Die Studieren-
den im Praktikum haben mafigeblich zum Gelingen dieser Ausstellung beigetra-
gen, haben Winde gestrichen, Bilder gehingt, an Presse- und Offentlichkeitsarbeit
mitgewirkt, Beschilderungen angefertigt und mit der Unterstiitzung von Dietrich
Meyerhofer und Steven Reiss die Ausstellung eingeleuchtet. Unser Dank gilt da-
her Tieneke Aden, Bianca Breme, Sieke Dietrich, Larissa Doéring, Amalia Elbing,
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Hubertus Fritze, Carla Gehler, Nicolas Gritz, Lena Greinert, Lea Sophie Grone,
Corinne Iffert, Kerstin Kaiser, Nadja Kehe, Katharina Koch, Anne Missall, Maria
Pechstadt, Kathrin Schindewolf, Miriam Stadie, Philipp von Wehrden und Olivia
Wiirfel.

Ingrid Rosenberg-Harbaum unterstiitzte den Aufbau auf zuverldssige Weise. Die
konservatorische Betreuung im Rahmen der Bestandspflege iibernahmen Viola Both-
mann und Dana Jonitz. Finanziell wurde die Ausstellung von der Zentralen Kustodie
der Georg-August-Universitit Gottingen, dem Universititsbund Gottingen e.V. sowie
dem Freundeskreis Kunstsammlung der Universitit Gottingen e.V. gefordert.

Es war eine gliickliche Fligung, dass die Ausstellung der italienischen Gemalde
auch die italienische Sprache in die Sammlungsrdaume gebracht hat. Auf Initiative
von Ilva Fabiani und Pasqualina Sorrentino beschéftigte sich eine Lehrveranstaltung
der Romanistik mit dem Bestand. Ergebnis war eine italienische Broschiire zu aus-
gewdhlten Gemailden, begleitet von einem italienischen Abend mit Musik, Gesang
und Fithrungen in der Ausstellung.®

Wir hatten das Gliick, dass wir iiber die gesamte Dauer des Projekts auf konser-
vatorische wie restauratorische Expertise und Unterstiitzung zuriickgreifen konnten.
Eine der Besonderheiten des Kunstgeschichtsstudiums in Géttingen ist die langjéh-
rige Kooperation mit dem Restaurierungsstudiengang ,,Konservierung und Restau-
rierung® in der Studienrichtung ,,Gefasste Holzobjekte und Gemalde® der Hochschu-
le fiir angewandte Wissenschaft und Kunst (HAWK) Hildesheim. In einwochigen
Projektseminaren untersuchen Restaurierungsstudierende und Kunstgeschichtsstu-
dierende gemeinsam Objekte aus der Universitatskunstsammlung und lernen so die
jeweils fachspezifischen Arbeitstechniken kennen. Schon vor dem Katalogprojekt
waren viele der italienischen Gemélde Untersuchungsobjekte in diesen besonderen
Seminaren; die dabei entstandenen Zustandsprotokolle gaben wertvolle Anhalts-
punkte fiir die gemaldetechnologischen Untersuchungen der Werke.® In den jeweili-
gen Katalognummern wird auf die dabei angefertigten Zustandsprotokolle und de-
ren Autorinnen und Autoren verwiesen. Unser Dank gilt insbesondere Michael von
der Goltz und Ina Birkenbeul, die diese Seminare auf Seiten der HAWK betreut und
den Kontakt zu Clemens Kappen vermittelt haben, der mit seiner Ausriistung Infra-
rotaufnahmen der Gemailde angefertigt hat. Auch wurden mehrere Werke in Hildes-
heim im Rahmen von Abschlussarbeiten untersucht und bearbeitet.”

Ein besonderer Dank gilt Viola Bothmann, die nicht nur den gréf3ten Teil der
Restaurierungen ausfiihrte, fiir die wir Mittel einwerben konnten, sondern uns in
allen Phasen des Projekts kompetent und mit Begeisterung unterstiitzt hat. Die
gemeinsamen Gespriche zu geméldetechnologischen Fragestellungen haben un-
seren Blick fiir maltechnische Besonderheiten und die materiellen Zeichen der
Objektgeschichte gescharft. Die von Viola Bothmann zwischen 2013-2017 durch-
gefiihrten Restaurierungen konnten in einem kleinen Begleitheft zur Ausstellung
veroffentlich werden.®
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Bis zur Drucklegung des Katalogs konnten insgesamt 14 Gemélde und ein Zierrah-
men aus dem Bestand der italienischen Gemilde restauriert oder konservatorisch
behandelt werden.” Unser Dank gilt den Bildpaten Heidemarie Hohls (), Michael
Kneba, Klaus Thimm (1), den Mitgliedern des Freundeskreis Kunstsammlung der
Universitat Gottingen e.V. sowie der Zentralen Kustodie der Universitit Gottingen
und der Ernst von Siemens Kunststiftung. Die Restaurierungen wurden durchge-
fuhrt von Viola Bothmann, Chilia Rachel Busse, Dana Jonitz und Viola Vollmer.

Das Erscheinen des Katalogs verzogerte sich durch unsere Einbindung in andere
Ausstellungs- und Publikationsprojekte, den 2019/2020 erfolgten Wechsel an andere
Universititen und nicht zuletzt durch die Corona-Pandemie. Einige wenige Kata-
lognummern fehlten zu diesem Zeitpunkt noch oder bedurften einer griindlichen
Uberarbeitung. Eine Wiederbelebung erfuhr das Projekt schliellich 2021 dank der
grofiziigigen finanziellen Forderung der Ernst von Siemens Kunststiftung. Im Rah-
men der Corona-Forderlinie fiir Freiberufler konnte die Kunsthistorikerin Stefanie
Cossalter-Dallmann gewonnen werden, die das bereits weit fortgeschrittene Projekt
mit fachlicher Expertise und in enger Zusammenarbeit mit uns fiir die Publikation
im Gottinger Universitéitsverlag fertiggestellt hat. Nicht zuletzt ist es ihr zu verdan-
ken, dass der Bestandskatalog der italienischen Gemadlde zu einem erfolgreichen Ab-
schluss gekommen ist. Durch ihren unvoreingenommenen Blick von auflen haben
die Texte an Qualitdt gewonnen, in konstruktiven Gesprachen hat sie mit uns Argu-
mentationen, Formulierungen und Interpretationen diskutiert und die iiber die lan-
ge Bearbeitungszeit ziemlich uneinheitlich geratenen Texte redaktionell bearbeitet.
Layout und Satz tibernahm Corinne Iffert - ihr danken wir fiir Thre Flexibilitat in
dem nicht immer ganz einfachen Projekt. Dem Universitdtsverlag Gottingen, na-
mentlich Jutta Pabst und Hannah Bohlke danken wir, dass wir den Katalog in der
Reihe von Bestands- und Ausstellungskatalogen der Universitatskunstsammlung
veréffentlichen konnen.

Am Entstehen dieses Katalogs waren tiber die Jahre so viele Personen beteiligt,
dass wir uns bereits an dieser Stelle bei all denen entschuldigen miissen, die wir ver-
mutlich vergessen werden. Wir danken, neben den bereits genannten, Katharina
Anna Haase fiir die hervorragende fotografische Ausstattung des Katalogs und Cle-
mens Kappen fiir die Anfertigung der Infrarotaufnahmen. Im Sekretariat des Kunst-
geschichtlichen Seminars haben uns Nadine Luneke, Ulrike Evers und schliefllich
Andrea Kaupert zuverlassig bei allen Verwaltungsangelegenheiten unterstiitzt. Gera-
de nachdem wir Gottingen verlassen hatten, waren wir auf zuverldssige Zuarbeiten
aus Gottingen angewiesen. Unter den Hilfskriften der Kunstsammlung mochten wir
uns insbesondere bei Clara Johanna Wittig und Annika Zinger fiir die Digitalisie-
rung der Archivalien bedanken. Jana F. Schulz hat uns von Seiten des Universitits-
archivs in der Schlussphase der Publikation unterstiitzt.

Ein Projekt wie dieses wére ohne die fachliche und menschliche Unterstiitzung
der Kolleginnen und Kollegen am Gottinger Seminar undenkbar. Wir haben in un-
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serer Zeit eine unglaubliche kollegiale Unterstiitzung erlebt. Manfred Luchterhandt
und Michael Thimann haben uns als Assistentinnen die Freiheit und den Riickhalt
gegeben, das Projekt durchzufithren. Neben ihnen haben wir am Seminar durch
Arwed Arnulf, Stefan Moret, Antje Middeldorf-Kosegarten (t), Katja Mikolajczak,
Thomas Noll, Christian Scholl, Margarete Vohringer und Carsten-Peter Warncke
wertvolle Hilfe erhalten. Auch den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern der Nieder-
siachsischen Staats- und Universitétsbibliothek sowie des Gottinger Universititsar-
chivs sei an dieser Stelle gedankt.

Unser besonderer Dank gilt jedoch Anne-Katrin Sors, die uns von Anfang bis in
die Schlussredaktion hinein mit Energie, fachkundigem sowie praktischem Rat und
Leidenschaft fiir die Sammlung unterstiitzt hat. Wir hatten stets freien Zugang zu
den Gemalden und den Akten der Kunstsammlung, eine Grundvoraussetzung fiir
ein solches Projekt, die nicht hoch genug eingeschitzt werden kann!

Last, but not least, seien hier die finanziellen Férderer genannt, ohne die dieses
Projekt nicht méglich gewesen wire. Wir danken daher dem Programm Goéttingen
Campus QPLUS, das im Rahmen des FoLL-Projekts Exkursionen und Studientag
gefordert sowie Druckkosten fiir den Katalog zur Verfiigung gestellt hat. Weitere fi-
nanzielle Férderung erhielten wir von der Zentralen Kustodie der Universitit Got-
tingen, dem Universitdtsbund Géttingen e.V., dem Freundeskreis Kunstsammlung
der Universitdt Gottingen e.V. sowie den bereits erwdhnten privaten Bildpaten. Die
Fertigstellung des Katalogs verdanken wir der grof3ziigigen Férderung der Ernst von
Siemens Kunststiftung sowie des Kunstgeschichtlichen Seminars und der Kunst-
sammlung der Universitit Goéttingen.

Christine Hiibner und Lisa Marie Roemer
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Anmerkungen

1

https://www.uni-goettingen.de/de/
420615.html [abgerufen am 29.09.2024].
Von WS 2011/2012-2020 war FolLL Teil des
Qualitatsprogramms  Gottingen  Campus
QPLUS und wurde durch Mittel des BMBF
und aus Studienqualitdtsmitteln unter-
stUtzt. Bislang wurden am Kunstgeschicht-
lichen Seminar finf Projekte im FolL-Pro-
gramm gefordert: Gattungshierarchie und
Gattungspraxis. Untersuchung zum Bestand
der Gemalde des 19. Jahrhunderts in der
Gottinger Universitatskunstsammlung Got-
tingen (WS 2011/12); Bilder der Gegenwart.
Aspekte und Perspektiven des digitalen
Wandels (SoSe 2013); Die mittelalterlichen
Kirchen in Gottingen (WS 2013/2014);
Die italienischen Gemalde der Gottinger
Kunstsammlung (WS 2014/15); Adam von
Bartsch (1757-1821), Praxis der Reproduk-
tionsgraphik nach Handzeichnungen und
die Theorie der wissenschaftlichen Graphik-
kunde (WS 2015/2016).

Abschlussarbeiten: Juliet Ackermann: Tizi-
ans Ecce Homo im Werkstattkontext, M.A -
Arbeit (2016); Lea Griter: Auf der Suche
nach dem eigenen Stil. Eine Zuschreibung
des italienischen Gemdldes ,Madonna mit
Christuskind und Johannesknaben’ der Got-
tinger Kunstsammlung an den Veroneser
Kiinstler Domenico Brusasorci, B.A-Arbeit
(2016); Adriana Martins Mota: Lorenzo
di Credi ,Die Kreuzigung’. Studien zur Iko-
nografie und Zuschreibung, B.A.-Arbeit
(2015); Joachim Tennstedt: Untersuchung
von Zuschreibung und lkonographie des
italienischen Gemdldes GG 191 der Géttin-
ger Universitdtskunstsammlung, B.A.-Ar-
beit (2015); Stephanie Vierkorn: Die heilige
Familie und der heilige Antonius. Die geo-
graphische, ikonographische und kiinstle-
rische Kontextualisierung eines Gemdldes
der Géttinger Kunstsammlung, B.A.-Arbeit
(2014).

Swetlana Mass und Suzan Pehlivan hatten
sich bereits vor bzw. parallel zu dem FolLL-
Projekt im Rahmen ihrer Abschlussarbeiten

mit einzelnen Gemalden beschaftigt: Swet-
lana Mass: Francesco Botticinis Anbetung
des Christuskindes durch Maria und den
Johannesknaben in der Kunstsammlung der
Universitdt Géttingen, B.A-Arbeit (2011);
Suzan Pehlivan: Morellis ,Venus und Amor*
in der Kunstsammlung Géttingen: Untersu-
chungen zu Uberlieferung und Ikonografie,
B.A-Arbeit (2015).

Italiener in Gottingen. Gemalde aus der
Kunstsammlung der Universitat, Ausstel-
lung im Auditorium der Georg-August-Uni-
versitat Gottingen, 2017-2019.

Italiener in Géttingen. Presentazione di di-
pinti selezionati conservati nella Collezione
dArte dell’Universita di Géttingen, hg. von
[lva Fabiani und Paqualina Sorrentino, Got-
tingen 2018.

Die jeweiligen Autorinnen und Autoren
werden in den entsprechenden Katalog-
nummern genannt.

Isabell Lach: Technologische Untersuchun-
gen zur ,Kreuzigung Christi“ von Lorenzo
Monaco aus der Kunstsammlung der Georg-
August-Universitdt Gottingen, M.A.-Arbeit
(2020); Natalia Borda Lozano: Kunsttech-
nologische Untersuchung zur ,Kreuzigung
Christi* von Lorenzo Credi aus der Kunst-
sammlung der Georg-August-Universitdt
Géttingen, M.A.-Arbeit (2021); Julia Charle-
ne Dafler, Laura Glaubitz: Untersuchung und
Behandlungskonzept des Gemdildes ,Ster-
bender Krieger” aus der Kunstsammlung der
Georg-August-Universitdt Gottingen, M.A .-
Arbeit (2020). Parallel zur Drucklegung die-
ses Katalogs 2024 entsteht eine M.A-Arbeit
von Greta Kahlmann zu Unbekannt italie-
nisch (?), Heiliger Augustinus (Kat. Nr. 36).
Italiener in Géttingen. Gemdlde aus der
Kunstsammlung der Universitit. Die Res-
taurierungen 2013-2017, hg. von Christine
Hlbner, Lisa Marie Roemer und Anne-Katrin
Sors, Gottingen 2017.

Die Forderer werden in den entsprechen-
den Katalognummern genannt. Vgl. auch
Einfihrung, S. 19.


https://www.uni-goettingen.de/de/420615.html
https://www.uni-goettingen.de/de/420615.html

Abb. 1a u. b: Blicke in die Ausstellung ,Italiener in Gottingen. Gemalde
aus der Kunstsammlung der Universitat” in der Kunstsammlung im
Auditorium 2017-2019.




Zur Einfuhrung. Der Gottinger Italienerbestand

Der Katalog

Der vorliegende Bestandskatalog der italienischen Gemalde der Universitatskunst-
sammlung blickt auf eine lange Entstehungsgeschichte zuriick. Zuletzt ist der Italie-
nerbestand im Rahmen des von Wolfgang Stechow (1896-1974) im Jahr 1926 pub-
lizierten Gesamtkatalogs der Gemalde ausfiihrlicher erarbeitet worden.! Nach dem
2. Weltkrieg fasste Heinz Rudolf Rosemann (1900-1977), Ordinarius am Kunstge-
schichtlichen Seminar, den Entschluss, den Katalog von 1926 einer griindlichen Re-
vision zu unterziehen und neu herauszugeben.” Mit dieser Aufgabe betraute er Lucy
von Weiher (1911-1969), die seit 1948 als wissenschaftliche Hilfskraft zunachst mit
allgemeinen Organisations- und Ordnungsarbeiten beschaftigt war und die sich, als
promovierte Kunsthistorikerin und Denkmalpflegerin, schliefllich mehr und mehr
um die Belange der Kunstsammlung kiitmmerte. Da Wolfgang Stechow, der wihrend
des Naziregimes 1936 nach Amerika (Madison/Wisconsin) emigriert und seit 1940
als Professor am Oberlin College in Ohio titig war, angeboten hatte, seine {iber die
Jahre gesammelten Notizen und Literaturhinweise zu den Gemilden fiir die Neuauf-
lage zur Verfiigung zu stellen,® ergab sich in der Folge ein mehrjéhriger Briefwechsel
zwischen Wolfgang Stechow und Lucy von Weiher, der von einem intensiven fach-
lichen Austausch und einer duflerst kollegialen Atmosphire gepragt ist.* Allerdings
waren die Arbeiten am Katalog von Beginn an nur phasenweise produktiv: Im Friih-
jahr und Sommer 1957 schritten sie ziigig voran, zwischen 1958 und 1960 dagegen
stagnierte das Projekt. Um die Arbeiten anzukurbeln, wohl aber vor allem aus Dank-
barkeit gegeniiber der Georgia Augusta fiir die 1957 bewilligte ,Wiedergutmachung
nationalsozialistischen Unrechts fiir Angehorige des 6ffentlichen Dienstes®, bot Ste-
chow wiederholt finanzielle Unterstiitzung des Katalogs an, die Rosemann jedoch
entschieden ablehnte.” Anfang 1961 ging es ziigig weiter, so dass der Text laut Lucy
von Weiher zu Ende Mai 1961 ,,im Rohbau® fertiggestellt war.® So fruchtbar die-
ser Austausch gewesen ist, so enttduschend muss schliefllich auf beide Beteiligte der
Fortgang des Unterfangens gewirkt haben: Bei ihrem Tode - Lucy von Weiher ver-
starb am 10.12.1969 in Kassel, Wolfgang Stechow am 12.10.1974 in Princeton — war
der Katalog noch nicht publiziert, denn die Drucklegung des seit Sommer 1961 weit-
gehend fertiggestellten Manuskripts hatte sich durch Personalwechsel immer wieder
in die Lange gezogen.

Eine grobe Zasur war der Weggang von Lucy von Weiher, die ab Juni 1961 das
documenta-Archiv in Kassel aufbaute. Sie tibergab das Manuskript vor ihrem Weg-
gang ,,im Rohbau“ an Heinz Rudolf Rosemann, willens, die letzten Korrekturen Ste-
chows nachzutragen.” Rosemann selbst hatte sich im Frithjahr 1962 intensiver mit
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dem Manuskript auseinandergesetzt und konstruktive Vorschlige fiir die Druck-
legung unterbreitet. Dass der Katalog schliefllich doch im Rohzustand verblieb, hat
vermutlich mehrere Griinde und einen grofien Anteil daran trug sicher Lucy von
Weiher selbst. Zum einen hatte sie sichtlich Schwierigkeiten, sich von dem Projekt
zu losen - so entbrannte ein hitziger Streit um ihre briefliche Korrespondenz mit
Stechow, der das bereits angespannte Verhiltnis von Lucy von Weiher und Heinz
Rudolf Rosemann noch verscharfte: Rosemann und Hella Arndt (1928-2006), die
als Nachfolgerin von Lucy von Weiher mit der Drucklegung des Katalogs betraut
wurde, beanspruchten zur Vervollstindigung und Beendigung der Publikation den
Briefwechsel, den Lucy von Weiher jedoch erst nach Abschluss der Arbeiten her-
ausgeben wollte, da sie befiirchtete, ,,ihr* Manuskript wiirde inhaltlich verandert.®
Zum anderen hatte Lucy von Weiher mit den neuen beruflichen Herausforderun-
gen in Kassel nicht die zeitlichen Kapazititen, um die offenbar doch nicht so ge-
ringfiigigen Arbeiten am Katalog zu Ende zu fithren.” Und schlief8lich war auch
Hans Wille (1926-1999), der von Februar 1963 bis Juli 1974 als Kustos die Kunst-
sammlung Goéttingen betreute, vermutlich nicht erpicht darauf, die Fleiflarbeit fir
ein Projekt zu iibernehmen, dessen Friichte er nicht ernten wiirde. Stechows Ver-
such, das Ganze noch einmal anzukurbeln, blieb erfolglos'® und so ging auch Lucy
von Weihers Wunsch, ,,der Katalog [soll] noch fertig werden, ehe ich sterbe®, nicht
in Erfiillung."

Nach dem Tod Lucy von Weihers im Jahr 1969 kam mit Karl Arndt (1929-
2018) der ab 1970 den Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte bekleidete, frischer Wind
in das Unterfangen: Er hatte das quasi druckfertige Manuskript vorgefunden und
nahm Kontakt zu Wolfgang Stechow auf, woraus sich nicht nur ein institutioneller
Austausch, sondern auch eine personliche Freundschaft entwickelte. Im Friihling
1971 schrieb Arndt verschiedene internationale Kolleginnen und Kollegen an mit
der Bitte um Befiirwortung der Neuauflage des Katalogs zum Erwerb von Mitteln
zur Drucklegung und in der Tat stand die Finanzierung durch Sondermittel 1972
auf sicheren Beinen. Doch die Arbeiten schritten nur langsam voran: die inzwi-
schen neu erworbenen Kunstwerke der Kunstsammlung und Dauerleihgaben der
Bundesrepublik sollten ebenfalls im Katalog erfasst und die nunmehr {iber zehn
Jahre alten Nummern der Ara Stechow/von Weiher aktualisiert werden.!? Ein
scheinbar erster Durchbruch gelang 1975, als Konrad Renger - seit Februar 1975
Nachfolger von Hans Wille als Kustos der Kunstsammlung — eine fiktive Rechnung
fir die Klischees anforderte und die Fertigstellung des Manuskripts fiir Frithsom-
mer 1976 anberaumte."? Offenbar kam es wieder zu Verzdgerungen, denn 1977 und
1978 sind die Texte noch in Bearbeitung,'* das Erscheinen des Katalogs wird nun
jedoch bereits offentlich in der Presse fiir Herbst 1978 angekiindigt.'”” Doch sollte
auch diese Ankiindigung nicht eingeldst werden: Die redaktionelle Betreuung lag
in jener Zeit hauptséchlich in den Hénden von Konrad Renger und mit dessen
Weggang im Sommer 1978 kam das Projekt vollends zum Erliegen. Verbunden mit
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den fachlichen Interessen von Gerd Unverfehrt (1944-2009), der von 1980 bis 2009
die Kunstsammlung leitete, fiel in den 1980er Jahren schliefilich die Entscheidung,
den Gesamtkatalog der Gemilde aufzugeben und die Publikation stattdessen auf
die Niederlandischen Gemalde der Sammlung zu fokussieren. Der 1987 erschie-
nene Katalog fithrte im Anhang zumindest knapp auch die nicht niederldndischen
oder flimischen Gemalde der Sammlung auf.'®

Von der Arbeit Lucy von Weihers und Wolfgang Stechows haben sich bis heute
zwei vollstindige, mit Anmerkungen versehene Typoskripte erhalten, die die Aus-
gangsbasis fiir die vorliegenden Publikation bilden."” Mit Kenntnis dieser Archiva-
lien sowie angesichts der Tatsache, dass die italienischen Bestinde dringend der Of-
fentlichkeit zugénglich gemacht werden miissen, kam erstmals 2014 die Idee auf, die
italienischen Gemalde der Kunstsammlung wissenschaftlich zu bearbeiten und die
Recherchen von Lucy von Weiher und Wolfgang Stechow fortzufithren. In mehreren
Projektseminaren wurden die italienischen Gemalde mit Studierenden der Kunstge-
schichte wissenschaftlich bearbeitet und gemeinsam mit Restauratorinnen und Res-
tauratoren hinsichtlich ihres konservatorischen Zustands untersucht.” Die Arbeit
miindete im ersten Schritt in einer Bestandsschau, die den italienischen Gemailden
verstarkt offentliche Aufmerksamkeit bescherte (Abb. 1a/b).!> Mehrere in diesem
Zuge eingeworbene Spenden und Patenschaften ermdglichten die Finanzierung
dringend notwendiger restauratorisch-konservatorischer Mafinahmen, so dass wéh-
rend der Bearbeitung des italienischen Bestands 14 Gemélde und ein Zierrahmen
restauriert oder konservatorisch behandelt werden konnten.” Die Veréffentlichung
der Ergebnisse hat sich jedoch mehrfach durch anderweitige Verpflichtungen der
Projektleiterinnen und schlieflich durch die Pandemie verzogert und so drohte sich
die ,Tragik des Unvollendetseins**, die schon dem ersten Katalogunterfangen von
Lucy von Weiher und Wolfgang Stechow anhaftete, zu wiederholen. Dass die vor-
liegende Publikation neben dem 1987 erschienenen Katalog der Niederldndischen
Gemalde und dem 2013 publizierten Katalog der Gemailde des 19. Jahrhunderts nun
als dritter Teilbestandskatalog der Gemildesammlung endlich der Offentlichkeit
prasentiert werden kann, verdankt sich vor allem der grofiziigigen Abschlussfinan-
zierung der Ernst von Siemens Kunststiftung und der beharrlichen Unterstiitzung
der Kustodin der Kunstsammlung, Dr. Anne-Katrin Sors, die das Projekt von den
Anfingen bis zur Vollendung intensiv begleitet hat.
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Wolfgang Stechow
05.06.1896-12.10.1974 (Abb. 2)

Wolfgang Stechow, geboren am 5. Juni 1896 in Kiel, besuchte zunachst ein Gymna-
sium in Gottingen, bevor er das Studium der Geschichte in Freiburg im Breisgau
aufnahm.?” 1914 meldete er sich als Freiwilliger fiir den Dienst im 1. Weltkrieg und
geriet von 1915 bis Mai 1918 in russische Gefangenschaft. Nach Kriegsende studier-
te er in Gottingen (Dezember 1918 — Dezember 1919; Mai 1920 - Juni 1921) und
Berlin (Januar - Mirz 1920) und ,hérte Vorlesungen tiber Kunstgeschichte, Mu-
sikgeschichte, Archdologie und Philosophie“* In Gottingen verfasste er seine Dis-
sertation iiber ,,Die Chronologie von Diirers Apokalypse und die Entwicklung von
Diirers Holzschnittwerk bis 1498“ bei Georg Graf Vitzthum von Eckstadt (1880-
1945) (1921). Als Sohn einer Konzertsdangerin und als begabter Musiker (Violine,
Bratsche, Cembalo, Klavier) teilte er mit dem ebenfalls in Gottingen tatigen Musik-
wissenschaftler und Kunsthistoriker Oskar Hagen eine grofe Leidenschaft fiir die
Musik und war an der Griindung der Internationalen Handelfestspiele in Gottingen
beteiligt.?* Seine kunsthistorische Ausbildung setzte Stechow nach der Promotion
mit einem Volontariat im Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin von August 1921 bis
August 1922 fort, es folgte eine wissenschaftliche Assistenz bei Cornelis Hofstede de
Groot in Den Haag von September 1922 bis September 1923.

Im Oktober 1923 kehrte er als Assistent von Graf Vitzthum von Eckstiddt an
die Gottinger Universitdt zuriick, bei dem er sich 1926 mit einer Arbeit {iber den
holldndischen Manierismus und Frithbarock habilitierte und fortan als Privatdo-
zent am Kunstgeschichtlichen Seminar lehrte.” In den 1920er Jahren beschiftigte
er sich intensiv mit den Gemailden der Universitatskunstsammlung und bemiihte
sich um eine ,kritische Bearbeitung der Kunstsammlungen der Universitéit (Ge-
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maélde und Kupferstichkabinett)“*, aus der die Publikation des Gesamtkatalogs der
Gottinger Gemailde 1926 resultierte.”” Fiir die Gottinger Kunstsammlung erwarb er
zwischen 1927 und 1936 insbesondere Graphiken von modernen Kiinstlern und nie-
derldndische Graphiken des 17. Jahrhunderts sowie mehrere Skulpturen.®® 1927/28
erhielt Stechow ein Stipendium am Kunsthistorischen Institut in Florenz* und 1931
eine Gastprofessur in Rom an der Bibliotheca Hertziana. Im August desselben Jahres
wurde er schliellich zum nichtbeamteten auflerordentlichen Professor an der Uni-
versitdt Gottingen ernannt.*

Mit der Machtergreifung der Nationalsozialisten verdnderte sich Stechows
Situation grundlegend. Das ,Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamten-
tums® (BGB, 7. April 1933), das in §3 die Entlassung ,nicht arischer” Beamter in
Gang setzte, traf auch auf Stechow zu, dessen Mutter Jiidin war. Die Tatsache, dass
er sich als Frontkdmpfer im 1. Weltkrieg um die Nation verdient gemacht hat-
te, sowie der Riickhalt und die Unterstiitzung durch Graf Vitzthum von Eckstadt
tithrten dazu, dass Stechow mit einigen Einschrankungen zundchst weiter lehren
konnte und bis Herbst 1935 zumindest finanziell abgesichert war.*! Bar jeder Le-
bensgrundlage im nationalsozialistischen Deutschland nahm Stechow eine Ein-
ladung der Universitat London fiir eine Vortragsreihe zu Rembrandts Handzeich-
nungen fiir das Frithjahr 1936 an.*> Vermutlich auf Vermittlung von Oskar Hagen
folgte eine weitere Einladung fiir eine Vortragsreihe von September 1936 bis Juni
1937 in Madison/Wisconsin, der sich der Ruf der Universitit in Madison zum
Associate Professor fiir Kunstgeschichte anschloss, den Stechow annahm.* 1940
wurde er schliefllich zum Professor of Fine Arts am Oberlin College berufen, wo
er zu einem international anerkannten Wissenschaftler avancierte und sich neben
Forschung und Lehre auch der Betreuung und Erweiterung der dortigen Kunst-
sammlung widmete.*

Auch nach seiner Emeritierung 1963 war Stechow duflerst aktiv, er lehrte als Gast-
professor an zahlreichen Instituten, etwa an der University of Michigan (1963-1964),
der Yale University (1971-1972) oder zuletzt an der Princeton University (1974) und
war als ebenso gefragter Museumsmann beispielsweise als Advisory Curator fiir Eu-
ropéische Kunst am Cleveland Museum of Art (1964-1966) oder als Kress Professor
in Residence an der National Gallery of Art in Washington D.C. tatig.*

Nach seiner Emigration in die USA entstanden in den 1950er Jahren durch die
Zusammenarbeit mit Lucy von Weiher fiir die Neuauflage des Gesamtkatalogs der
Gemalde, die ab 1956 begann, wieder engere Kontakte zum Kunstgeschichtlichen
Seminar der Universitdt Gottingen.*® Ende desselben Jahres, im November 1956,
stellte Stechow tiber das Deutsche Konsulat in Cleveland einen Antrag auf Wieder-
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gutmachung nach dem ,Gesetz zur Regelung der Wiedergutmachung nationalso-
zialistischen Unrechts fiir Angehorige des offentlichen Dienstes“*” Mit der 1957 er-
folgten Bewilligung verkniipfte Stechow offenbar die Erwartung einer verbindlichen
Zugehorigkeit zum Kunstgeschichtlichen Seminar.*® Wihrend Rosemann der von
Stechow gewiinschten Néhe und Verbundenheit zur Georgia Augusta reserviert
begegnete, intensivierte sich schliefSlich mit der Berufung Karl Arndts 1970 der
Kontakt zum Kunstgeschichtlichen Seminar. Arndt pflegte mit Stechow einen re-
gelmifligen Briefkontakt zumindest bis Frithling 1973* und lud ihn auch sogleich
fir eine Lehrtatigkeit nach Goéttingen ein. Nach einem ersten Kennenlernen im
Juni 1970% folgte Stechow dieser Einladung und bot im Sommer 1972 eine Vor-
tragsreihe {iber ,Rubens und das Klassische Altertum® in Géttingen an.* Wahr-
scheinlich ist es dieser versohnlichen Geste und der freundschaftlichen Verbun-
denheit zu Karl Arndt zu verdanken, dass sich Wolfgang Stechow, und nach seinem
Tod auch seine Ehefrau Ursula Stechow, der Alma Mater so verbunden fiihlten,
dass sie die mehr als 200 Blatt umfassende graphische Sammlung Wolfgang Ste-
chows der Géttinger Kunstsammlung vermachten.*

Lucy von Weiher
16.06.1911-10.12.1969 (Abb. 3)

Am 16.06.1911 in Berlin geboren, studierte Lucy von Weiher Kunstgeschichte und Ar-
chiologiein Berlin, Marburgund Miinchen. Promoviert wurde sie von Wilhelm Pinder
in Miinchen mit einer Arbeit {iber den ,,Innenraum in der holldndischen Malerei des
17. Jahrhunderts®, die 1937 publiziert wurde. Anschliefiend strebte sie eine Lautbahn
als Denkmalpflegerin an. Von 1934 bis 1936 war sie wissenschaftliche Assistentin des
Provinzialkonservators von Berlin, von 1936 bis 1943 wissenschaftliche Assistentin
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des Provinzialkonservators von Oberschlesien und schliefllich ab 1943 Kustodin beim
Landeskonservator fiir Oberschlesien in Oppeln. Bei Kriegsende im Mai 1945 musste
sie flichen und gelangte nach Grof3-Beuthen bei Berlin. Von 1946 bis 1948 arbeitete
sie als Denkmalpflegerin in Halle an der Saale und sollte anschlieflend an das Nie-
dersichsische Landesdenkmalamt in Hannover vermittelt werden. Da sich die Auf-
nahme dort hinzog, tibernahm sie zunéchst tibergangsméflig eine Stelle als wissen-
schaftliche Hilfskraft bei Heinz Rudolf Rosemann fiir allgemeine Ordnungs- und
Organisationsarbeiten am Kunstgeschichtlichen Seminar und in der Kunstsamm-
lung der Universitdt Gottingen.

Doch die Ubernahme seitens des Niedersichsischen Landeskonservators blieb
aus und mehrere Bemiihungen um andere Stellen waren erfolglos, so dass aus der
Ubergangsldsung ein stindiges Provisorium wurde, unter dem Lucy von Weiher im
Grunde litt: Zwar konnte sie ihr Wissen als Kustodin und Denkmalpflegerin in die
Betreuung der Sammlung einbringen. In der Tat wurde die Kunstsammlung nicht
zuletzt durch ihre engagierte Sammlungskuration und Vermittlungstatigkeit akti-
viert und belebt. Beispielsweise stiefl sie die Restaurierungen vieler Gemélde an und
organisierte Mittel dafiir, sie besorgte Passepartouts fiir Zeichnungen und Graphi-
ken, kiitmmerte sich um die neue Aufstellung der Gemailde- und Skulpturensamm-
lung und machte sie den Studierenden zuginglich, sie sorgte fiir eine regelmafiige
Offnung der Sammlung, organisierte kleinere und gréflere Wechselausstellungen
und brachte sich mit der Sammlung in die einfithrenden Kurse fiir Kunstgeschichts-
studieren ein. IThrem Engagement ist es ebenfalls zu verdanken, dass die Graphi-
sche Sammlung um bedeutende Blitter etwa von Picasso, Chagall, Beckmann oder
Renoir erweitert wurde.” Doch umso hiérter erscheint vor diesem Hintergrund
Rosemanns Haltung, ihr unter keinen Umstidnden die beamtete Kustodenstelle zu-
zugedenken, um deren Einrichtung er sich zur gleichen Zeit und schliellich mit Er-
folg bemiihte.* So blieb Lucy von Weiher zum einen fachlich unterfordert und zum
anderen aus finanzieller Not auf Nebenverdienste aus der Lehrtitigkeit in der Er-
wachsenenbildung angewiesen, weshalb sie seit Sommer 1955 nur noch halbtags in
der Kunstsammlung arbeitete. Zudem gab es immer wieder Spannungen zwischen
Lucy von Weiher und Heinz Rudolf Rosemann. Daher war die Erleichterung wohl
auf beiden Seiten grof3, als Lucy von Weiher 1960 von der Stadt Kassel angeworben
wurde, um die Leitung des neu eingerichteten documenta-Archivs zu iibernehmen,
das sie innerhalb weniger Jahre zu einem fundierten und vielbenutzen Archiv-Ap-
parat zur Kunst des 20. Jahrhunderts aufbaute. Allerdings war ihr in Kassel nur noch
weniger als ein Jahrzehnt vergénnt, sie starb nach langerer Krankheit am 10.12.1969
im Alter von 58 Jahren.*
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Italiener in Gottingen

Gemessen am Gesamtbestand der Géttinger Universitatskunstsammlung stellen die
knapp tiber 30 italienischen Gemaélde, die in diesem Katalog erstmals umfassend er-
schlossen werden, einen eher kleinen, aber nicht unbedeutenden Teil dar.*® Wahrend
bis zum Ende des 19. Jahrhunderts nur einzelne italienische Werke aus der Samm-
lung Zschorn in den Inventaren und Katalogen der Sammlung verzeichnet waren,
wurde der Bestand zwischen 1882 und 1968 durch eine Reihe von Schenkungen und
Ankdufen erweitert. Bei den Stiftern handelte es sich zumeist um Goéttinger Profes-
soren, die private Kunstsammlungen aufgebaut hatten und der Universitit Werke aus
ihrem Nachlass vermachten. Die Geschichte der italienischen Gemélde der Samm-
lung ist somit auch eine Geschichte privater Sammelleidenschaft und akademischen
Selbstverstandnisses, die eng mit der Geschichte der Professoren und Kustoden des
Kunstgeschichtlichen Seminars und der Kunstsammlung der Universitit Gottingen
verbunden ist.

Der ilteste Bestand: Italiener der Sammlung Zschorn (1796)

Als am 16. Februar 1796 die 267 Gemailde aus der Sammlung Johann Wilhelm
Zschorns (1714-1795), Sekretar am Oberappellationsgericht in Celle, in Géttin-
gen eintrafen, waren nur wenige Werke dabei, die einem italienischen Kiinstler
zugeschrieben waren. Zschorn, dessen Interesse der niederlandischen Malerei
des 17. Jahrhunderts galt, hatte seine Sammlung aus eigenen Mitteln aufgebaut
und 1784 der Georgia Augusta testamentarisch mit der Auflage vermacht, diese
in der akademischen Ausbildung einzusetzen und zu bewahren.”” Bis heute bil-
det die Stiftung den Grundstock der Géttinger Geméldesammlung. Ein wohl von
Johann Friedrich Basilius von Ramdohr (1757-1822) verfasstes handschriftliches
Inventar beschreibt die Bilder knapp und nennt die zeitgendssischen Zuschrei-
bungen.*®

Einige der dreizehn Gemalde, die bei der Ankunft in Gottingen noch als italie-
nisch galten, erfuhren schon bald eine Neuidentifikation. Johann Dominicus Fiorillo
(1748-1821) gab 1805 den ersten gedruckten Katalog der Sammlung heraus.” In
seiner Beschreibung der Gemdhlde-Sammlung der Universitit zu Gottingen sprach er
die bei Zschorn als Guercino identifizierte ,Grablegung Christi [...]**° der ,,Flam-
mischen [sic.] Schule” zu.>' Heute gilt sie als eine Kopie nach Thomas de Keyser.>
Ein ahnliches Schicksal durchliefen ,,Christus und die Ehebrecherin®, einst Palma il
Vecchio zugeschrieben, von Fiorillo als Werk eines unbekannten Kunstlers, ,,der die
Héupter der venetianischen Schule gesehen haben muss“ eingeschatzt;> die ,,Flucht
nach Agypten® eines ,Italienischen Meister[s]“ (Abb. 4) - bei Fiorillo ein Werk ,,im
Styl von Dionysius Calvart® firmiert inzwischen als Kopie nach Frans Francken II.>*
Bei einer Reihe von Gemalden, die heute nicht mehr in der Sammlung nachweisbar
sind, ldsst sich anhand der Quellen kaum beurteilen, ob es sich um Werke italieni-
scher Kiinstler gehandelt haben konnte.>
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Abb. 4:

Kam als Werk eines ,italianischen
Meister[s]“ in die Sammlung: Frans
Francken Il. (Kopie nach), Flucht
nach Agypten, erste Hilfte 17. Jh,,
Ol auf Kupfer, 17 x 14 cm, Géttingen,
Kunstsammlung der Universitat.

In dem vorliegenden Katalog stammen sechs Werke des 17. und frithen 18. Jahr-
hunderts aus der Sammlung Zschorn und somit aus dem éltesten Bestand. Neben
der im Inventar einem ,,Jean le Jeun“ zugeschriebenen flimischen Kopie nach der
Grablegung Christi von Federico Barocci auf Kupfer (Kat. Nr. 30) sind dies zwei
kleinformatige, mythologische Szenen von Filippo Lauri (Kat. Nr. 19, 20), Venus
entwaffnet Amor eines oberitalienischen Malers (Kat. Nr. 14), die einst der Schule
des Annibale Caracci zugeschriebene Heilige Familie mit dem Heiligen Franziskus
(Kat. Nr. 15) sowie die Singenden Engel von Jacopo Amigoni (Kat. Nr. 24). Wo und
aus welchem Interesse heraus der Sammler diese Gemalde erworben hat, ist weit-
gehend unklar. Alpheus und Arethusa von Filippo Lauri (Kat. Nr. 20) mag wegen
eines niederldndischen Gemaéldes gleicher Ikonographie fiir Zschorn von Inter-
esse gewesen sein;*® Venus entwaffnet Amor hat hochstwahrscheinlich die gleiche
Provenienz wie zwei der niederlandischen Gemailde - darauf deuten zumindest
die vergleichbaren Bezeichnungen von fremder Hand auf der Vorderseite der Bil-
der hin.”

»den Mangel derselben recht lebhaft empfunden®
- der Wunsch nach mehr italienischen Gemilden

Der verhiltnismaf3ig geringe Anteil italienischer Gemalde spielte fiir die Sammlung
lange Zeit keine nennenswerte Rolle. Es war anhand dieser Werke kaum moglich, die
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Studenten an die Entwicklung der italienischen Kunst heranzufiihren. Der Kiinstler
und spitere Ordinarius fiir Kunstgeschichte, Carl Wilhelm Oesterley (1805-1891),
der sich 1829 in Géttingen in Kunstgeschichte habilitiert hatte und seit diesem Zeit-
punkt auch die Kunstsammlung der Universitit betreute, bedauerte diesen Umstand
in seiner Darstellung der Gemaldesammlung gegeniiber dem Universitatskuratori-
um: ,,Im Uebrigen ist die Sammlung in dem besten Zustande. Sie besteht fast nur aus
Gemalden aus der niederldndischen nebst einigen sehr interessanten Werken aus der
deutschen Schule. [...] Gemailde aus der italienischen, spanischen und franzosischen
Schule ohngefihr [!] vier unbedeutende Bilder ausgenommen, fehlen hier génzlich,
und ich habe wihrend meiner Vorlesungen tiber die Geschichte der Kunst, den Man-
gel derselben recht lebhaft empfunden, da, wenn auch die Kupferstich-Sammlung in
soweit ausreicht, um durch Anschauung klare Begriffe von Composition, Zeichnung
und Beleuchtung zu erwecken, doch die Farbe fehlt.“*®

Abb. 5: Carl Oesterley nach Fra Angelico, Der HI. Laurentius verteilt Almo-

sen (nach dem Fresko in der Kapelle Nikolaus V. in Rom), 1827, Bleistift,

302 x 402 mm, Gottingen, Kunstsammlung der Universitat, L H 2002/240
(Leihgabe Familie Oesterley).

Als Losung schlug Oesterley vor, Gemaldekopien nach beispielhaften Gemalden der
unterschiedlichen Schulen in den Galerien von Dresden, Berlin, Miinchen und Kassel
in Auftrag zu geben und bot sogar an, selbst in seinen Ferien gegen Auslageerstattung
solche anzufertigen. Auch hatte er die Idee, durch den Konig ,,aus den grofSen Samm-
lungen zu London und den koéniglichen Paldsten, wo sich auch gewifs viele, vielleicht
zuriickgesetzte, Doubletten finden, einige Gemalde zu erlangen [...].“**

Wie das Konvolut an Oesterley-Zeichnungen, das in der Kunstsammlung der
Universitat aufbewahrt wird, eindrucksvoll belegt, hat der Kiinstler und Wissen-
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schaftler tatsdchlich wihrend seiner Italienaufenthalte Zeichnungen gerade von bis-
lang noch nicht reproduzierten Werken friiher italienischer Kiinstler angefertigt, die
er spater auch in der Lehre verwendete (Abb. 5).%°

Die Universitatskunstsammlung wurde mit Blick auf ihre Funktion als Lehr-
sammlung in den folgenden Jahren gezielt erginzt und erweitert. Bei Reprodukti-
onsmedien, wie Druckgraphiken und (spéter) Fotografien, war dies mit Blick auf
Kosten und Angebot auch mit geringen finanziellen Mitteln méglich, bei Gemélden
hingegen war man auf grof3ziigige Stiftungen angewiesen.

Es war der junge und ambitionierte Kunsthistoriker August Schmarsow (1853
1936), der sich in seiner kurzen Gottinger Zeit zwischen 1881 und 1885 geschickt
und erfolgreich dafiir eingesetzt hat, dass die Sammlung auch im Bereich der ita-
lienischen Gemadlde Erweiterung fand. Schmarsow hatte sich 1881 mit einer Arbeit
zu Raphael und Pinturicchio in Siena in Gottingen habilitiert, wo er im Anschluss
zundchst als Privatdozent titig war. 1882 zum auflerordentlichen Professor und Di-
rektor des Universitdtsmuseums ernannt, hoffte er vergebens auf eine ordentliche
Professur. Bereits 1885 verlief} der profilierte Italienforscher Schmarsow Gottingen
im Unfrieden und wurde zunichst als Extraordinarius an die Universitit Breslau
und schliefllich 1893 auf den Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte nach Leipzig berufen.®!
Schmarsow war der erste Vertreter einer modernen Kunstgeschichte an der Gottin-
ger Universitit. Als ,,conditio sine qua non® fiir Forschung und Lehrtétigkeit sah er
»die Beschaffung einer einigermaflen vollstindigen Sammlung von Photographien
und sonstigen Reproductionen, welche zu steter Benutzung des Lehrers wie der Ho-
rer in angemessenem Arbeitsraume aufgestellt sein mtfite.“ Er selbst konne ,,ohne
ein solches ebensowenig auskommen wie der Mediziner ohne Anatomi [sic.] u. Kli-
nik, der Physiker ohne Laboratorium, der Historiker ohne Handbibliothek der Quel-
lenschriften etc.“** In seiner Géttinger Zeit hat sich Schmarsow aber auch fiir die
Erweiterung der Sammlungsbestinde italienischer Malerei durch Schenkungen und
Leihgaben eingesetzt.*®

»Hfiinf kleinere Gemalde aus der italienischen Schule®
- die Schenkung des Chirurgen Wilhelm Baum (1882)

Die erste und fiir den Bestand der frithen Italiener bedeutendste Schenkung wur-
de von Schmarsow 1882 in die Wege geleitet und umfasste sechs Gemaélde aus der
Sammlung von Wilhelm Baum (1799-1883), der ab 1849 als Professor fiir Chirurgie
in Gottingen téitig war. Ende Oktober 1882 teilte Schmarsow dem Universitédtsku-
rator mit, dass der ,,Geh. Obermedizinalrath, Prof. Baum, hierselbst, fiinf kleinere
Gemilde aus der italienischen Schule als Geschenk iiberweisen werde®, die ,,den
Gesamtwert von tausend Reichsmark nicht tibersteigen diirften.“* Schliefllich ge-
langten sechs Gemalde aus dem Besitz Baums in die Kunstsammlung, bei denen es
sich mit Ausnahme des Bildnisses einer Dame im Profil (Kat. Nr. 9) ausschliefllich
um Tafelbilder des 14. und 15. Jahrhunderts handelt. Der Chirurg war ein Samm-
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ler mit gutem Auge fiir kiinstlerisch und kunsthistorisch herausragende Werke und
ausgepragten Interesse an frither italienischer Kunst.® Mit Namen wie Lippo Van-
ni (Kat. Nr. 1), Lorenzo di Credi (Kat. Nr. 4) und Francesco Botticini (Kat. Nr. 5)
sind Kiinstler ersten Rangs vertreten. Leider gibt es wenig Anhaltspunkte dariiber,
wann und wo diese Werke erworben wurden. Ein Schiiler berichtet, Baum, der Sohn
eines reichen Kaufmanns mit Interesse fiir Malerei, habe sich nach Promotion und
Staatsexamen von 1824-1827 zur Weiterbildung ins Ausland begeben, dabei aber
wiéhrend eines einjéhrigen Italienaufenthalts ,,Medicin und Chirurgie an den Ha-
ken“ gehdngt und ,,nur in Malerei und Architektur® gelebt. In diese Zeit scheint der
Anfang seiner Sammlung zu fallen, denn ,,sogar in dem Versteck der kleineren Orte
spiirte er bedeutende Gemilde auf und sammelte Kupferstiche.*

Berliner Leihgaben (1884)

Die durch die Schenkung Wilhelm Baums ergdnzte Sammlung italienischer Male-
rei erfuhr schliefllich 1884 durch eine weitere Intervention August Schmarsows Zu-
wachs. Die Koniglichen Museen Berlin gaben damals Gemilde an kleinere Museen
und Kunstvereine als Dauerleihgaben ab. Es handelte sich dabei meist um Werke
aus der 1821 vom preuflischen Staat angekauften, mehr als 3000 Objekte umfassen-
den Gemildesammlung des Kaufmanns Edward Solly (1776-1845). 677 Werke der
Sammlung Solly bildeten den Grundstock fiir die 1830 eroffnete Berliner Gemalde-
galerie, die tibrigen wurden auf die koniglichen Schlésser und, zusammen mit weite-
ren Werken aus dem ,,Vorrat der k. Museen®, an Kunstvereine und Museen von Aa-
chen bis Konigsberg verteilt oder magaziniert.”” Schmarsow, der nach der Promotion
am Kupferstichkabinett der Berliner Museen gearbeitet und sich bei Herman Grimm
und Max Jordan, dem damaligen Direktor der kéniglichen Gemaldegalerie in Berlin,
habilitiert hatte, wusste durch seine Verbindungen davon. So berichtete er in einem
Brief an den Archéologen Karl Dilthey (1839-1907) im Januar 1884: ,,Schon vor ei-

Abb. 6:

Wieder aufgefundene Be-
schilderungstafeln der Berli-
ner Leihgaben in der Kunst-
sammlung der Universitat
Gottingen.
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Abb. 7: Abteilung der Italienischen Gemalde in den Raumen der Kunst-
sammlung am Theaterplatz.

niger Zeit hatte ich mit [Max] Jordan dariiber geredet, ob nicht fiir Gottingen einige
Exemplare, besonders der ganz fehlenden ital. Kunst, fiir den Zweck der Vorlesungen
und Uebungen zu erlangen seien: vielleicht ist dieses Anpochen nicht ganz ohne Ein-
fluss auf die neue Mafiregel gewesen. [...] Ich werde iibrigens nochmals auf die betr.
Instanzen privatim schreiben, und mich zugleich wegen der Auswahl mit [Wilhelm
von] Bode in Verbindung setzen.“®

Schliefilich gelangten 49, vorrangig italienische, aber auch einige deutsche und
niederldndische Gemalde aus den Berliner Depots als Dauerleihgaben nach Got-
tingen.® Anhand der Werke, die mit so klangvollen Namen wie Cimabue, Agnolo
Gaddi, Domenico Ghirlandaio, Fra Filippo Lippi, Pietro Lorenzetti, Lorenzo Mo-
naco, Pinturicchio und Bartolomeo Vivarini in Verbindung standen, konnte nun in
Gottingen auch die italienische Kunstgeschichte relativ systematisch an Originalen
studiert werden (Abb. 6).”° Als Osvald Sirén 1914 im Burlington Magazine einen
Aufsatz zu ,Early Italian Pictures, The University Museum, Gottingen® verdffentlich-
te, zog er seine Beispiele nur aus den dort ausgestellten Berliner Bildern, die er zwar
als im schlechten Zustand, jedoch ,scarcely inferior to many of those retained in
Berlin“ bezeichnete: ,,They interest us in the first place as problems, or as objects for
expertize [...]"!

Die vom Objekt ausgehende Schulung kunsthistorischer Expertise wurde in den
folgenden Jahrzehnten wiederholt bei Seminaren mit den Originalen eingeiibt, was
unter anderem auch die erhaltenen Notizen von Professor Georg Vitzthum von Eck-
stidt (1880-1945) zu Ubungen mit den italienischen Gemélden der Géttinger Ge-
maldesammlung 1921 und 1933 belegen.”
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Im Lauf der Jahre — schwerpunktméfliig 1917 und 1933 - wurden immer wieder
Leihgaben aus Berlin zuriickgefordert, so dass es eine gewisse Fluktuation im Be-
stand gab (Abb. 7).

Im Januar 1976 wurden alle in Gottingen verbliebenen Berliner Leihgaben an
die Staatlichen Museen zuriickgegeben. Ausldser war ein Diebstahl im Januar 1973,
bei dem ein kleines Kupferbild mit der Kreuztragung Christi aus der Werkstatt Jan
Brueghels d. A. aus der damals noch am Theaterplatz angesiedelten Kunstsamm-
lung entwendet wurde.”” Das Werk gehorte zwar nicht zum Berliner Bestand, doch
waren der Diebstahl und die mangelnden Sicherheitsvorkehrungen Grund genug,
das Dauerleihverhaltnis nach fast einem Jahrhundert zu beenden. Fur die italieni-
sche Abteilung der Géttinger Kunstsammlung war der Abzug der Berliner Werke
ein herber Verlust, doch hat die Beschaftigung mit dem ,,cold case“ im Rahmen des
Italienerprojekts zu einem erfreulichen Nebenprodukt gefithrt: Durch die erneute
Publikation des gestohlenen Werkes auf der Internetseite der Kunstsammlung konn-
te es 2018 im Kunsthandel entdeckt und 2019 wieder in den Besitz der Gottinger
Kunstsammlung tiberfithrt werden.”

»Sie sehen, die Passion steht in voller Bliithe.“”®
- Gottinger Professoren als Sammler und Stifter

Auch wenn die italienischen Gemalde durch die Leihgaben aus Berlin Zuwachs
erfahren hatten, haben letztendlich weitere Schenkungen Géttinger Professoren
dazu beigetragen, die eigenen Bestinde dauerhaft auszubauen. Neben Wilhelm
Baum, waren dies Karl Ewald Hasse (1810-1902), Professor fiir Pathologie, des-
sen Schwiegersohn Ernst Heinrich Ehlers (1835-1925), Professor fiir Zoologie und
vergleichende Anatomie, Karl Dilthey (1839-1907), Professor fiir Klassische Philo-
logie und Archidologie, sowie der Universititskurator Justus Theodor Valentiner
(1869-1952). Viele dieser Sammler im Kollegium waren untereinander sowie eng
mit den Vertretern der Gottinger Kunstgeschichte und Kunstsammlung vernetzt.

Pathologe und leidenschaftlicher Sammler: Karl Ewald Hasse (1810-1902)

Zu Wilhelm Baums nachsten Géttinger Fach- und Sammler-Kollegen zihlte der Pa-
thologe Karl Ewald Hasse, der zusammen mit seinem Schwiegersohn Ernst Ehlers
zu den leidenschaftlichsten Kunstsammlern im Kollegium gezahlt haben diirfte.”
Karl Ewald Hasse wurde 1810 in Dresden geboren und studierte dort und in Leipzig
Medizin, wo er 1833 auch promoviert wurde. 1836 bis 1844 lehrte Hasse zunichst
als Privatdozent, ab 1839 als auflerordentlicher Professor fiir Pathologische Anato-
mie an der medizinischen Fakultdt der Universitit Leipzig. Nach Stationen in der
Schweiz und in Heidelberg wurde er schliefllich 1856 auf das Ordinariat fiir spezielle
Pathologie nach Géttingen berufen. Aus seiner 1893 in erster Auflage erschienenen
Autobiographie lasst sich seine Leidenschaft fiir die Kunst nur zwischen den Zeilen
herauslesen - ein Mangel, den Schwiegersohn Ehlers nach dem Erscheinen der ers-
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ten Auflage 1893 bedauert hatte: ,Wohl sieht man im Buche, wie Sie Ihr Leben lang
tiir bildende Kunst interessiert gewesen sind, was Sie aber als Sammler geleistet, tritt
nirgends hervor. Mochten Sie nicht mit Thren Aufzeichnungen in dieser Richtung
fortfahren? Wie gerne horten wir von den ersten Anfangen Ihrer Sammelthatigkeit,
von R. Weigel, aus Ziirich von Geiser, aus Baden von Amiette, und wer sonst in die-
ser Hinsicht mit Thnen zusammengekommen ist, und von den Gesichtspunkten, die
Sie gehabt, von den Erfahrungen, die sie gemacht haben. Mit wie manchen Kunst-
verstandigen Manne sind Sie zusammengekommen, wieviel Sammlungen, auch in
Privatbesitz, haben Sie kennen gelernt.“”

In der Tat erwdhnt Hasse sein Interesse fiir Kunst und seinen Umgang mit
Kiinstlern, Kunsthidndlern und Sammlern in den Lebenserinnerungen nur en pas-
sant: In Dresden unterstiitzte er beispielsweise den Arzt und Kiinstler Carl Gustav
Carus in dessen Praxis und hatte so auch Zugang zu Kiinstlerkreisen. Er war mit dem
Bildhauer Ernst Rietschel bekannt und trat in Ziirich der Kiinstlergesellschaft bei,
wo er Ludwig Vogel, einen Zeitgenossen der Nazarener um Overbeck, Schnorr von
Carolsfeld und Cornelius kennenlernte. Auf seinen Reisen berichtet er zudem im-
mer wieder von Museums- und Sammlungsbesuchen. Auch zu Wilhelm von Bode,
dem spdteren Generaldirektor der Koniglichen Museen zu Berlin, pflegte Hasse eine
Beziehung, die bis auf die Jahre von Bodes Jurastudium in Goéttingen (1863-1867)
zuriickreichte.”®

Durch die Familie seiner Frau Sophie, der jiingsten Tochter des Leipziger Kauf-
manns und Sammlers Heinrich Wilhelm Campe (1770-1862), hatte Hasse 1863 ei-
nen Teil von dessen bedeutender Sammlung an Gemilden, Handzeichnungen und
Druckgraphiken geerbt und zeitlebens weiter ausgebaut.” Sechs oberitalienische
Gemilde sowie eine kleine oberrheinische Lindenholzskulptur der Schlafenden
Jiinger am Olberg® (um 1510), die von Hasse testamentarisch der Kunstsammlung
der Universitat vermacht wurden, stammen aus verschiedensten Provenienzen und
gewiéhren Einblicke in seine Sammlertatigkeit: Die Verleugnung Petri (Kat. Nr. 16)
aus dem 17. Jahrhundert hatte er vermutlich in den Jahren seiner Lehrtétigkeit in
der Schweiz erworben; den im Testament Bassano zugeschriebene Ecce Homo (Kat.
Nr. 12) erwarb er wohl 1845 in Leipzig bei einer Versteigerung; die Madonna mit
Johannesknaben und Lamm (Kat. Nr. 11) stammt aus der Sammlung des Schwieger-
vaters.®! Die Stiftung an die Universitdt machte nur einen kleinen Teil von Hasses
umfangreicher Sammlung aus. Eine Fotografie von 1890 zeigt sein dicht mit Kunst-
werken ausgestattetes Wohnzimmer in Hannover (Abb. 8).

Zoologie und Kunst - Ernst Ehlers (1835-1925)

Der grofite Teil der Hasse'schen Kunstsammlung ging an die Tochter Marianne
und deren Mann Ernst Ehlers iiber, der selbst mit grofier Leidenschaft Kunst kauf-
te und im Alter auch kunsthistorische Aufsétze verfasste.*” Ehlers war 1874 auf die
ordentliche Professur fiir Zoologie und vergleichende Anatomie an der Universi-
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Abb. 8: Das Wohnzimmer in Karl Ewald Hasses Hannoverschen Wohnung 1890.
An der Wand sind von links nach rechts folgende Gemalde zu erkennen: Frances-
co Albotto nach Michele Marieschi, Phantasievedute mit gotischer Loggia und
Obelisken (Kat. Nr. 25); Schule Tizians, Ecce Homo (Kat. Nr. 12); Francesco Albot-
to nach Michele Marieschi, Phantasievedute mit romischem Triumphbogen und
Ziegen (Kat. Nr. 26); unbekannt (obere Reihe); Domenico Brusasorci, Madonna
mit Christuskind und Johannesknaben (Kat. Nr. 11); Pietro Liberi, BuRende Maria
Magdalena (Kat. Nr. 21) (oben); Unbekannt italienisch (?), Heiliger Augustinus
(Kat. Nr. 36) (unten).

tat Gottingen berufen worden und leitete als Direktor das zoologisch-zootomische
Institut. Auch Neubau und Neueinrichtung des naturhistorischen Museums fielen
in seine Verantwortung.® Trotz der vielfiltigen Verpflichtungen in Forschung und
Lehre, widmete er einen grofien Teil seiner Zeit der Kunst und engagierte sich fiir die
Kunstsammlung der Universitdt. Er war einer der ersten, an die sich August Schmar-
sow vor seinem Wechsel nach Géttingen vertrauensvoll gewandt hatte. Auch setzte
er sich dafiir ein, die Professorenbildnisse des 18. Jahrhunderts in den Senatszim-
mern aufzuhéngen.* Die Neueinrichtung der Geméldesammlung in den Raumen
des ehemaligen Accouchierhauses verfolgte Ehlers aufmerksam: ,Vischer ist damit
beschiftigt, in den Rdumen der Alten Frauenklinik die Bilder der Gemilde Samm-
lung nach Schulen geordnet aufzuhdngen; eine Aufgabe, die nicht leicht ist, wenn die
guten Bilder der Sammlung ganz zu ihrem Recht kommen sollten. Die italienische
Abtheilung ist fertig und wirkt durch die vielen dort eingeschobenen Kunstblitter
recht erfreulich.“®
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Auch tber die Grenzen Géttingens hinaus war Ehlers sowohl im Kunsthandel als
auch in der Kunstwissenschaft — von Wilhelm von Bode bis Aby Warburg - bekannt
und gut vernetzt.*® Bereits im Katalog von Emil Albert Waldmann (1880-1945)
1905 wird ihm vom Verfasser fiir ,Rat und Aufschluss® gedankt.*” Einen Eindruck
von Qualitdt, Umfang und thematischer Breite seiner Privatkollektion ldsst sich an
den Katalogen des Leipziger Auktionshauses C. G. Boerner erkennen, das zwischen
1924 und 1938 Druckgraphiken und Handzeichnungen aus dem Nachlass des 1925
verstorbenen Zoologen verduflerte, darunter Zeichnungen von Veit Stof3, Hans
Sebald Beham, Albrecht Diirer und Caspar David Friedrich.®® Aus Ehlers Privat-
sammlung sind tiber seine Nachkommen zunéchst zwei Gemalde in die Géttinger
Kunstsammlung gelangt: 1952 das Pietro Negri zugeschriebene Geméldefragment
Lot und seine Tochter (Kat. Nr. 17) sowie 1969 Anton Graffs Bildnis des Schusters
Johann Gottlob Reinhardt.® Eine weitere Schenkung aus der Familie Hasse-Ehlers
erfolgte 2023.%°

Archiologe und Kunstsammler: Karl Dilthey (1839-1907)

Ein weiterer Sammler im Kollegium war der klassische Philologe und Archéologe
Karl Dilthey, der beim Ausbau der Originalsammlung des Archéologischen Insti-
tuts der Universitdt eine wichtige Rolle innehatte und wie Hasse und Ehlers auch
der Gottinger Kunstgeschichte und Kunstsammlung nahestand. Thm hatte Schmar-
sow wahrend seines Italienaufenthalts im Wintersemester 1883/1884 die kommis-
sarische Direktion der Gemilde- und Kupferstichsammlung tibertragen.”’ Auch
Dilthey sammelte privat in gréf3erem Maf3stab Kunst und gab seinen Kollegen dies-
beziiglich Empfehlungen, etwa bei einem bestimmten ,kleinen Kunsthédndler in
Miinchen® zu kaufen.”” Bereits zu Lebzeiten stiftete Dilthey der Kunstsammlung die
kretische Ikone einer Madonna mit Kind (Kat. Nr. 33). Weitere Gemalde vermach-
te er spéter testamentarisch.”® Unter den acht im Testament aufgefiihrten Werken
waren fiinf italienischen Ursprungs: Die im Testament noch Gentile da Fabriano,
heute dem Umkreis des Guidoccio di Giovanni Cozzarelli zugeschriebene Anbe-
tung der Hirten (Kat. Nr. 6), das Altarfragment eines Lesenden Papstes (Kat. Nr. 7),
die kleine, in Venedig erworbene und Palma il Giovane zugeschriebene Beweinung
Christi auf Kupfer (Kat. Nr. 13) sowie ein ,,Frauenbildnis. Auf Holz, venetianisch,
Typus der sog. Fornarina, Sebastiano del Piombo?, welches Dilthey im Testament
als ,nach meiner Schitzung, das wertvollste aller Bilder” in seinem Besitz kenn-
zeichnete.” Dennoch, oder vielleicht gerade deshalb, wurde das Frauenbildnis im
Typus der Fornarina 1923 zusammen mit 54 weiteren Gemailden aus der Kunst-
sammlung zur Finanzierung eines Gefallenendenkmals vor dem Auditorium ver-
kauft. Nicht im Testament erwdahnt wurde das von Dilthey in Verona erworbene
Bozzetto Madonna, von den Heiligen Benedikt und Bernhard von Clairvaux verehrt,
das Gianbettino Cignaroli oder seiner Werkstatt zugeschrieben ist (Kat. Nr. 27).
Laut einer handschriftlichen Notiz im Katalogtyposkript von Wolfgang Stechow
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und Lucy von Weiher wurde das Leinwandgemaélde 1907 aus dem Nachlass Dil-
theys angekauft.”

Der weitaus grofiere Teil von Diltheys Kunstsammlung wurde im Mai 1909 in
einer Auktion ,,Gemailde &lterer und moderner Meister im Auftrag des Testaments-
vollstreckers aus dem Nachlass des Verstorbenen verkauft. Der duflerst heterogene
Bestand umfasste Gemailden des 16.-19. Jahrhunderts.*®

1923: Verluste und neue Leihgaben

Verluste erfuhr die Geméldesammlung 1923, als zur Finanzierung des Gefallenen-
denkmals vor dem Auditorium 54 Gemalde der Kunstsammlung, die meisten da-
von aus der Sammlung Zschorn, am 24.04. und 26.06.1923 im Auktionshaus Rudolf
Bangel in Frankfurt am Main als ,bemerkenswerte Bilder aus [nicht weiter spezi-
fiziertem] Museumsbesitz® verkauft wurden.”” Dass es sich dabei nicht, wie Gerd
Unverfehrt schrieb, nur um Bilder von geringem kiinstlerischen Rang, um Dilet-
tantenarbeiten, Kopien und stark beschiadigte Werke aus der ,,Polterkammer® des
Museumsmagazins handelte, wird immer deutlicher. Exemplarisch sei hier Nico-
laus® Steenwijks Stillleben mit Paradiesvogel, Muscheln, Uhr und Portraitmedaillon
(um 1670/80) genannt, welches erst jiingst mit Unterstiitzung der Kulturstiftung der
Lander und der Ernst von Siemens Kunststiftung in die Sammlung zuriickgefiihrt
werden konnte. Der Bestand der italienischen Gemélde war von dem Verkauf kaum
betroffen. Ausnahmen stellen das ovale Gemalde einer Maria Magdalena, im Auk-
tionskatalog als ,Italienische Schule, 17. Jahrhundert® bezeichnet, sowie die Kopie
nach Raffales Madonna della Sedia von Friedrich Weitsch, beide aus der Sammlung
Zschorn, dar.”® Auch das als besonders wertvoll eingeschitzte Frauenbildnis im ,,Ty-
pus der Fornarina®“ nach Sebastiano del Piombo aus dem Nachlass Karl Dilthey ge-
langte bei Bangel zum Verkauf.*”

Im Jahr dieses Verlusts gelangten aber auch zwei ,,neue” italienische Gemalde als
Dauerleihgaben aus der Stadtischen Altertumssammlung, dem Vorgénger des Stid-
tischen Museums Gottingen an die Kunstsammlung der Universitét: Der inzwischen
Giovan Battista Beinaschi zugeschriebene Aufblickende Heilige (Der verlorene Sohn)
(Kat. Nr. 22) sowie das vermutlich bereits damals stark beschadigte grof3formatige
Historienbild mit dem Thema Leone und Melissa finden den geschwdiichten Ruggero
(Kat. Nr. 23).1° Beide stammen aus dem Besitz des Gottinger Philologen Professor
Wilhelm Meyer (1845-1917), genannt ,Wilhelm Meyer aus Speyer®, der diese wohl
wihrend eines Italienaufenthalts 1873-1875 erworben hat.'* Nach Meyers Tod tiber-
gab der Sohn, der in New York lebende und lehrende Kunsthistoriker und Experte
fiir Islamische Kunst, Professor Rudolf Meyer-Riefstahl (1880-1936), um 1922/1923
»einen Schatz von Gemailden [...] als Vermichtnis seines Vaters® an die Altertums-
sammlung.'®

Von dort wurden die beiden Gemélde vermutlich direkt als Dauerleihgaben an die
Kunstsammlung der Universitit tiberwiesen, wo sie noch heute verwahrt werden.'®
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Aus der Sammlung des Universititskurators
Justus Theodor Valentiner (1869-1952)

Zu den jiingeren Zugingen zum Bestand der italienischen Gemalde zéhlen zwei Ob-
jekte aus der Sammlung des ehemaligen Universitatskurators Justus Theodor Valen-
tiner.'™ Der Jurist pflegte wie die anderen Stifter eine private Leidenschaft fiir Kunst,
sammelte und katalogisierte Fotografien nach italienischen Kunstwerken, erwarb
bereits als Student ,bei Antiquaren trotz kleinem Geldbeutel gelegentlich®'® Por-
zellan, Fayencen, Kunsthandwerk des Jugendstils, Gemalde, Werke moderner Kunst
sowie spater vorrangig deutsche Plastik des Mittelalters. In dieser Hinsicht war er
familidr yvorbelastet”: sein jiingster Bruder, der Kunsthistoriker Wilhelm Reinhold
Valentiner (1880-1958), Experte fiir Rembrandt und italienische Plastik, war nach
Assistentenstellen bei Hofstede de Groot und Wilhelm von Bode unter anderem als
Kurator am Metropolitan Museum in New York titig; von 1923 bis 1945 baute er als
Direktor des Detroit Institute of Art die dortige hochkaritige Sammlung fiir Euro-
péische Kunst auf.'

Nachdem Justus Theodor Valentiner 1952 in Géttingen verstorben war, wur-
de seine bibliophile Lyriksammlung als Geschenk an die Niedersachsische Staats-
und Universitdtsbibliothek Gottingen {ibergeben, die auf seinen vielen Reisen zu-
sammengetragene Fotosammlung gelangte {iber Valentiners Schwiegersohn, den
Kunsthistoriker Walter Paatz (1902-1978), an das Kunstgeschichtliche Seminar der
Universitat Heidelberg. 1952 kamen aus dem Vermichtnis des Universitdtskurators
drei bedeutende Holzskulpturen des 15. und 17. Jahrhunderts in die Géttinger Uni-
versitatskunstsammlung; 1961 folgte als Geschenk der Witwe Marie Valentiner die
eher méflige Gemaldekopie nach der Caritas Romana von Daniel Seiter (Kat. Nr.
31), die Valentiner 1886/88 noch wahrend seiner Studienzeit wohl in Rom erwor-
ben hatte und welche somit relativam Anfang seiner Sammlerbiographie steht.'””
1968, nach dem Tod der Witwe, fanden auf Vermittlung von Valentiners Tochter,
der Kunsthistorikerin Elisabeth Paatz (1900-1991), weitere Skulpturen, Mébel so-
wie Gemalde als Stiftungen und Leihgaben ihren Weg in die Sammlung, darunter
auch zwei weitere italienische Bilder, die Aufnahme in diesen Katalog gefunden
haben: das kleine Tafelgemélde mit dem Christusbildnis (Kat. Nr. 8), das Valentiner
1895, kurz vor Antritt seines juristischen Referendariats in Wiesbaden im dortigen
Kunsthandel erworben hatte sowie die venezianische Maria mit Kind und Johan-
nesknaben (Kat. Nr. 18), nach seinen Angaben 1901 im Berliner Kunsthandelt aus
dem Nachlass des Prinzen Georg von Preuflen erworben, die Paatz der Sammlung
als Dauerleihgabe tibergab.'%

Valentiner war der Kunstsammlung in seinem Amt als Universitidtskurator sehr
verbunden und setzte sich wihrend seiner Amtszeit (1921-1932/1933-1937) fiir
deren Erweiterung ein. So vermittelte und ermdoglichte er durch Beihilfen aus dem
Kuratorialfond Erwerbungen von gotischer und barocker Skulptur sowie moderner
Graphik, darunter Kandinskys Mappe Kleine Welten, und setzte sich fiir die Errich-
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tung des Sammlungsgebdudes am Theaterplatz ein, wo neben der ethnologischen
auch die Kunstsammlung neue Raumlichkeiten fand.'”

Ausblick: die Sammlung wichst

Mit dem Vermaichtnis Valentiner fand die Reihe der mit Sammlerpersonlichkeiten
verbundenen Stiftungen zum Bestand der italienischen Gemilde ein vorldufiges
Ende. Die Universitatskunstsammlung - und mit ihr der Teilbestand der italieni-
schen Gemalde — wichst jedoch bis heute. Wahrend der abschlieffenden Arbeiten an
diesem Katalog sind weitere italienische Gemalde in die Sammlung gekommen, die
am Ende des Katalogs kurz vorgestellt werden:

Ein signiertes und auf 1737 datiertes Altargemalde der Heiligen Benedikt, Antonius
von Padua, Franz von Paola und Pasquale Baylon in Anbetung der Heiligen Eucharis-
tie von Vincenzo Damini (1700-1749) (Kat. Nr. 35) ergdnzt seit 2022 als Dauerleih-
gabe aus Privatbesitz den Bestand.

Mit einer Schenkung von Adelheit Groten kam 2022 der kiinstlerische Nachlass des
Malers Anton Meier (1808-ca. 1848) nach Géttingen, darunter eine vom Kiinstler
vermutlich in Miinchen angefertigte Kopie nach Raffaels Bildnis des Bindo Altoviti
(Abb. 9), das damals als Selbstbildnis Raffaels galt und grofie Bekanntheit besaf3.'°

2023 schenkten die Nachkommen der Familie Hasse-Ehlers eine Reihe von Gemilden
aus dem Familienbesitz an die Universitdtskunstsammlung und kntipften so an die Stif-
tertradition ihrer Vorfahren an. Unter den Bildern befindet sich auch eine riickseitig
mit ,,Schivoni?“ bezeichnete Holztafel mit dem
Heiligen Augustinus auf Goldgrund (Kat. Nr.
36), die ebenfalls auf der Aufnahme des Han-
noverschen Wohnzimmers von Karl Ewald
Hasse 1890 zu erkennen ist (Abb. 8).!!!

Abb. 9:

Anton Meier, Bindo Altoviti (Kopie nach Raffael),
1. Halfte 19. Jh., Ol auf Leinwand, 56,5 x 45 cm,
Gottingen, Kunstsammlung der Universitat.
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Die italienischen Gemilde in den Bestandskatalogen
und Fiithrern der Geméldesammlung 1805-1987

Der vorliegende Katalog der italienischen Gemalde hatte - neben dem eingangs
bereits erwdhnten und nie zum Abschluss gebrachten Unterfangen von Wolfgang
Stechow und Lucy von Weiher — noch weitere Vorgénger (und einen Nachfolger).
Da in den folgenden Katalognummern auf die verschiedenen Bestandskataloge und
Fithrer durch die Gemaildegalerie Bezug genommen wird, sollen diese hier kurz vor-
gestellt werden.

1805 verfasste Johann Dominicus Fiorillo (1748-1821) den ersten gedruckten
Katalog der Gemdhlde-Sammlung der Universitit zu Gottingen."'* Fiorillo war zu die-
sem Zeitpunkt bereits Aufseher tiber das Kupferstichkabinett und die Gemaldesamm-
lung der Universitdt sowie seit 1799 erster Extraordinarius fiir Kunstgeschichte.'"
Anlass der Publikation war die 1802 erfolgte Uberfithrung der Gemildebestinde in
das Akademische Museum der Universitit. Der Katalog folgt der Gemaldehdangung
in den Raumen und liefert neben Angaben zu Kiinstler, Maflen und Trigermaterial
teils duflerst knappe, teils ausfiihrliche Beschreibungen, kunsthistorische Einord-
nungen sowie Wertungen zu Starken und Schwiéchen des jeweiligen Bildes. Da die
Sammlung zu diesem Zeitpunkt nahezu ausschlief3lich aus niederldndischen Werken
bestand, sind nur die wenigen Italiener der Sammlung Zschorn dort erfasst.'*

Ab 1887 nahm Konrad Lange'® (1855-1921) eine Revision des Gemaildebe-
stands vor. Eingeflossen sind dabei fachliche Einschédtzungen von Wilhelm von Bode,
Ludwig Scheibler, Friedrich Schlie, Cornelis Hofstede de Groot sowie, im Fall der
italienischen Gemalde, von August Schmarsow, dem Vorginger Konrad Langes."*
Das von Lange angelegte und nach seinem Weggang nach Konigsberg von anderen
Mitarbeitern bis in die 1930er und 40er-Jahre fortgefithrte handschriftliche Inventar
umfasst dabei auch die 1884 in die Sammlung gekommenen Berliner Leihgaben mit
Verweisen auf Seite und Nummer im Berliner Verzeichnis der im Vorrat der Galerie
befindlichen [...] Gemdlde. Bereits frither zuriickgegebene Bilder sind mit dem Jahr
des Ausscheidens erginzt und gestrichen.'”

Der erste gedruckte Katalog, der die Berliner Leihgaben umfasst, ist der 1905
erschienene Provisorische Fiihrer der Gemdldegalerie von Emil Albert Waldmann
(1880-1945), dem spiteren Leiter der Kunsthalle in Bremen. Waldmann war zu die-
sem Zeitpunkt noch studentischer Assistent an der Gottinger Kunstgeschichte. Der
Fithrer entstand im Auftrag Robert Vischers (1847-1933), des damaligen Ordinarius
fiur Kunstgeschichte, und basierte weitestgehend auf Konrad Langes handschriftli-
chem Inventar. Zweck war es, ,,den Besuchern der Galerie die historische Orientie-
rung zu erleichtern.“''® Nur wenige Jahre zuvor waren Kunstgeschichte und Gemal-
desammlung in das sogenannte Accouchierhaus, die ehemalige Entbindungsanstalt
am Geismartor, umgezogen. Waldmanns Provisorischer Fiihrer listet die Gemalde
entsprechend ihrer damaligen Hiangung in den Rdumen der drei Abteilungen, der
niederlandischen, deutschen und italienischen Kunst auf.



38 Einfihrung

Waldmann iibernahm weitestgehend die von Konrad Lange im handschriftlichen In-
ventar festgehaltenen Zuschreibungen und beschrinkte sich auf die rein technischen
Angaben - Zuschreibung, Titel, Datierung, Material, Mafle und Provenienz sowie
einzelne Quellen oder Literaturverweise. Den Anspriichen an einen kritischen Be-
standskatalog geniigte das Verzeichnis nicht.

1926 unterzog Wolfgang Stechow, zu diesem Zeitpunkt Privatdozent am Kunst-
historischen Seminar, fiir seinen Katalog die Bilder einer kritischen Revision. Ste-
chow strukturierte seinen Katalog der Gemdldesammlung der Universitit Gottingen
nach dem Vorbild des von Heinrich Weizsacker herausgegebenen Catalog des Ge-
mdlde-Gallerie des Stidelschen Kunstinstituts in Frankfurt am Main."*® Vorarbeiten
zum Katalog stammen, so Stechow, von der ,ehemaligen Assistentin Frau Dr. Kaiser,
geb. Heinemann®, die bislang noch nicht niher identifiziert werden konnte. Stechow
ordnet die Gemilde alphabetisch nach den Namen der Kiinstler und gibt neben dem
Titel auch stets eine kurze Beschreibung, gefolgt von technischen Angaben, Prove-
nienz sowie Forschungsgeschichte und Literatur. Thm ist der Verdienst der ersten
wissenschaftlichen Erschlieflung der Geméldesammlung zu verdanken.

Kein Geméldekatalog im engeren Sinne ist der kleine Fiihrer durch die Kunst-
sammlung der Universitit Géttingen, der 1936 erschien. Nach dem Umzug der
Sammlung in das heutige Gebdude der ethnologischen Sammlung am Theaterplatz
1935/1936 versteht sich das Heftchen als ,, Anleitung zum Genuss® und zum ,,histori-
schen Verstandnis der Hauptstiicke® der Sammlung.'?® Wissenschaftlich Interessierte
werden eingangs auf Stechows Katalog verwiesen. Der Rundgang beginnt mit den
drei der italienischen Kunst gewidmeten Rdumen. Vom Treppenhaus kommend er-
6ffnete ein nicht ndher beschriebenes ,italienisches Bild tiber der Tiir von Raum 1°
den Rundgang; es folgten Raum 1 (,Italienische Malerei des 14. und 15. Jahrhun-
derts, Raum 2 (,Italienische Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts®) sowie Raum
3, in dem neben italienischen Gemalden des 16. bis 18. Jahrhunderts auch einige
Zeichnungen dauerhaft ausgestellt waren. Der Flief3text des Fiithrers begleitet den
Besucher und hebt entlang der einzelnen Winde einige Werke in ihrer Bedeutung
oder Beispielhaftigkeit heraus.'*!

Der nie zum Abschluss gebrachte Gesamtkatalog von Wolfgang Stechow und
Lucy von Weiher sollte Stechows Katalog von 1926 als letzte umfassende wissen-
schaftliche Bestandserfassung ablosen. Da dieses Projekt eingangs ausfiihrlich be-
schrieben wurde, soll es hier nur zur Vollstindigkeit erwédhnt werden.'*

Der 1987 von Gerd Unverfehrt herausgegeben Katalog Die niederlindischen Ge-
mdlde mit einem Verzeichnis der Bilder anderer Schulen ist schliefllich eine reduzierte
Fassung des gescheiterten Gesamtkatalogs.'” Aufbauend auf den Vorarbeiten ist die Pu-
blikation ein wissenschaftlicher Katalog der niederlandischen Gemilde. Die Werke an-
derer Schulen, darunter die Italiener-Bestinde, sind am Ende des Buches knapp mit Zu-
schreibung, technischen Angaben, Provenienz sowie Verweis auf die Katalognummern
bei Stechow 1926 aufgefiihrt. Dabei sind nicht alle mit einer Abbildung représentiert.
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Der Vollstandigkeit halber ist abschlieflend zu erwédhnen, dass der 2013 erschienene
Katalog der Gemilde des 19. Jahrhunderts neben vorwiegend Deutschen Kiinstlern
auch die Werke von Francesco Podesti (Kat. Nr. 28) und Johann Domenico Fiorillo
(Kat. Nr. 29) umfasste.!?*

Anmerkungen

1
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Stechow 1926.

Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,,Briefwechsel mit Stechow*, Brief von L. v.
Weiher an W. Stechow vom 09.04.1956. Da-
bei handelt es sich um den altesten erhalte-
nen Brief in der Kunstsammlung bezuglich
der Neuauflage des Gemaldekatalogs.

Ebd.

Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow*.

S. auch den Abschnitt Gber W. Stechow auf
S. 20 f. sowie ausfuhrlicher Wollenhaupt-
Schmidt 1998, S. 484 und Brunecker/Send-
ler 2020.

Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow”, Brief von L. v.
Weiher an H. R. Rosemann vom 09.11.1965.
Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow”, Brief von L. v.
Weiher an H. R. Rosemann vom 09.11.1965.
Schlieflich willigte Lucy von Weiher ein und
handigte den Briefwechsel im Frihling 1962
aus, der neben dem fachlichen Austausch
auch sehr viel Personliches enthielt. Got-
tingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow".

Anfanglich arbeitete Lucy von Weiher regel-
malig an den Wochenenden an der Fertig-
stellung des Katalogs, schlieRlich ab 1963
nur noch in ,homoopathischen Dosen”.
Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow”, Brief von L. v.
Weiher an W. Stechow vom 05.06.1963.
Gottingen, Archiv der Kunstsammlung,
Akte ,Briefwechsel mit Stechow”, Brief
von W. Stechow an H. R. Rosemann vom
30.08.1965.

Gottingen, Archiv der Kunstsammlung,
Akte ,Briefwechsel mit Stechow”, letzter
erhaltener Brief von L. v. Weihers Hand in
dieser Sache vom 27.03.1966. Die ,Tragik
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Christine Hiibner und Lisa Marie Roemer

des Unvollendeten” betrifft auch andere
Forschungsprojekte Lucy von Weihers, etwa
ihre Untersuchungen und Grabungsarbei-
ten zur Ruine Hardenberg oder ihre Recher-
chen und Untersuchungen zum Hochaltar
St. Jakobi in Gottingen, die unveroffentlicht
blieben. Wille 1970b.

Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow”, Brief von K.
Arndt an W. Stechow vom 26.04.1971. Zu
den Neuerwerbungen der Kunstsammlung
bis 1970 s. Wille 1970.

Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow”, Brief von K.
Renger an J. Reinecke vom 03.12.1975.

Mit der Uberarbeitung der bestehenden
Texte und mit dem Verfassen von Texten
fir die Neuerwerbungen wurden Instituts-
mitglieder und dem Institut nahestehende
Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler
beauftragt. So etwa Lucius Grisebach, nach
seiner Promotion bis 1974 Assistent am
Kunstgeschichtlichen Seminar; Herwarth
Rottgen, Wissenschaftlicher Rat und Profes-
sor am Kunstgeschichtlichen Seminar von
1974-1977 sowie Steffi Rottgen. Gottingen,
Archiv der Kunstsammlung, Akte ,Katalog-
Korrespondenz Ill (1971-1978).
Zeitungsartikel ,Die Uppige Gottingen
Pomona. Neuer Katalog der Universitats-
Kunstsammlung im Herbst”, 12.04.1978,
Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Katalog-Korrespondenz Il (1971-1978)".
Unverfehrt 1987. Freundliche Auskunft von
Prof. Dr. Karl Arndt () und Dr. Konrad Ren-
ger.

Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher
[+11.

SoSe 2014 ,ltalienische Malerei der Frithen
Neuzeit in der Gottinger Kunstsammlung”
(Dr. Lisa Marie Roemer), WS 2014/15 ,Die
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italienischen Gemadlde der Kunstsamm-
lung” (Dr. Christine Hibner, Dr. Lisa Marie
Roemer) und ,Gemaldekunde. Vermittlung
gemadldetechnologischer, konservatorischer
und restauratorischer  Grundkenntnisse
am Beispiel der italienischen Gemadlde der
Universitatskunstsammlung” (Dr. Christine
Hubner, Dr. Lisa Marie Roemer und Dipl.-
Rest. Viola Bothmann).

Jltaliener in Gottingen. Gemalde aus der
Kunstsammlung der Universitat”, Ausstel-
lung im Auditorium der Georg-August-Uni-
versitat 2017-2019, dazu erschienen: Hib-
ner/Roemer/Sors 2017.

Kreuzigung Christi von Lorenzo Monaco
(Kat. Nr. 2), Madonna in Anbetung des Chris-
tuskindes, begleitet von zwei Engeln des Fa-
miliare del Boccati (Kat. Nr. 3), Kreuzigung
Christi von Lorenzo di Credi (Kat. Nr. 4), An-
betung des Christuskindes durch Maria und
den Johannesknaben von Botticini (Kat. Nr.
5), Lesender Papst (Kat. Nr. 7), Christusbild-
nis (Kat. Nr. 8), Madonna mit Christuskind
und Johannesknaben von Domenico Riccio
gen. il Brusasorci (Kat. Nr. 11), Ecce Homo
nach Tizian (Kat. Nr. 12), der Zierrahmen
zum Gemalde Lot und seine Tochter (Kat.
Nr. 17), die mythologischen Szenen von Fi-
lippo Lauri (Kat. Nr. 19, 20), Aufblickender
Heiliger (Der verlorene Sohn) (Kat. Nr. 22),
Leone und Melissa finden den geschwdch-
ten Ruggero (Kat. Nr. 23), lkone der Maria
Galaktotrophousa (Kat. 33), Heiliger Augus-
tinus (Kat. Nr. 36). S. Hibner/Roemer/Sors
2017. Die einzelnen Forderer werden in den
jeweiligen Katalogtexten genannt.

Wille 1970b, S. 6.

Der Abschnitt Gber Wolfgang Stechow ba-
siert auf Textgrundlagen von Jaqueline
Hartwig M.A., der an dieser Stelle fir ihre
Mitarbeit herzlich gedankt sei. Die biogra-
phischen Angaben zu Stechow bis 1926
entstammen, sofern nicht anders angege-
ben, folgenden Akten und den im Speziel-
len genannten Dokumenten des Universi-
tatsarchivs Gottingen: Phil. Prom. 112, Nr.
21 (handgeschriebener Lebenslauf von W.
Stechow, 1921); Kur. 11382 (handgeschrie-
bener Lebenslauf von W. Stechow vom
14.06.1923); Phil. Pers. 477 (Lebenslauf
von W. Stechow vom 08.03.1926). Zur Bio-
graphie W. Stechows s. Arndt 1974; Gerson
1975; Walsh 1976; Wendland 1999; ferner
Wollenhaupt-Schmidt 1998; Brunecker/
Sendler 2020.
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Gottingen, Universitdtsarchiv, Phil. Prom.
112, Nr. 21 (handgeschriebener Lebenslauf
von W. Stechow, 1921).

Das Stadtische Museum Gottingen widmete
den Handelfestspielen 2020 zum 100jah-
rigen Bestehen die Sonderausstellung
,Handel_Géttingen_1920“  (23.02.2020-
24.05.2021). Die Ausstellung ist digital Gber
https://haendelgoe1920.de abrufbar [ab-
gerufen am 10.09.2024]. Vgl. Rechenberg
2020.

Ernennung mit Beschluss vom 30.06.1926,
Gottingen, Universitatsarchiv, Phil. Pers.
477, Briefe des Dekans der Philosophischen
Fakultat vom 30.07.1926 und 03.08.1926.
Gottingen, Universitatsarchiv, Phil. Pers.
477 (Lebenslauf von W. Stechow vom
08.03.1926).

Stechow 1926.

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 89-90; Wollen-
haupt-Schmidt 1998, S. 471-472.

Vgl. Gottingen, Universitatsarchiv, Kur.
11382.
Vgl. Gottingen, Universitatsarchiv, Kur.
11382.
Dazu eingehender Wollenhaupt-Schmidt

1998, S. 474-476. Vgl. Gottingen, Universi-
tatsarchiv, Kur. 11382.
Wollenhaupt-Schmidt 1998, S. 475; Vgl.
Gottingen, Universitatsarchiv, Kur. 11382.

Vgl. Gottingen, Universitatsarchiv, Kur.
11382.
Gerson 1975, S. 220.

http://www2.oberlin.edu/library/art/
WolfgangStechow.html  [abgerufen am
09.09.2024]; Wendland 1998, S. 653.
Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow”. Dazu ausfihr-
licher S. 17-19.

Gottingen, Universitatsarchiv, Kur. 11382
(Brief von W. Stechow an den Kurator der
Georgia Augusta vom 11.01.1957). Zu den
Umstanden des Wiedergutmachungsan-
trags s. ausfuhrlich Wollenhaupt-Schmidt
1998, S. 484 sowie Brunecker/Sendler 2020.
Das ist W. Stechows Brief vom 28.01.1958
an den Kurator der Georgia Augusta zu ent-
nehmen, in dem er aus Dankbarkeit fir die
Wiedergutmachung die finanzielle Unter-
stitzung der Neuauflage des Gemaéldekata-
logs und , seine Dienste zu einigen Vortragen
oder Vorlesungen” anbietet, vgl. Gottingen,
Universitatsarchiv, Kur. 11382. Wiederholt
bringt Stechow Rosemann gegeniber sei-
nen Wunsch nach mehr Zugehorigkeit zur
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Georgia Augusta zum Ausdruck: Gottin-
gen, Universitatsarchiv, Kur. 11382 (Brief
von H. R. Rosemann an den Kurator vom
13.03.1962). Rosemann bittet den Kurator
um Stellungnahme, der feststellt, dass , die
Wiedergutmachung fir Herrn Prof. Stechow
keine erneute Zugehdrigkeit zur hiesigen
Universitat begriindet”. Gottingen, Univer-
sitatsarchiv, Kur. 11382, Antwortschreiben
des Kurators vom 02.04.1962.

Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow".

Gottingen, Archiv der Kunstsammlung, Akte
,Briefwechsel mit Stechow”, Brief von W.
Stechow an K. Arndt 29.04.1970.
Wollenhaupt-Schmidt 1998, S. 484.

Zur graphischen Sammlung W. Stechows
s. Arndt 1986. Die Objekte sind im Samm-
lungsportal der Universitat Gottingen on-
line recherchierbar https://sammlungen.
uni-goettingen.de/index/ [abgerufen am
25.10.2024].

Wille 1970b, S. 5.

Gottingen, Universitatsarchiv, Kur. 1346,
108, Brief von H. R. Rosemann an L. v. Wei-
her vom 07.10.1958.

Zur Biographie Lucy von Weihers s. Wille
19b70; Siebers/Worner-Heil 1995; Archiva-
lien: vgl. Gottingen, Universitatsarchiv, Kur.
1346; Gottingen, Archiv der Kunstsamm-
lung , Briefwechsel mit Stechow”.

Im vorliegenden Bestandskatalog werden
auch einige Objekte nicht italienischer Her-
kunft, aber mit indirektem Italienbezug auf-
gefiihrt.

Vgl. Gottingen, Universitatsarchiv, Kur. 6945;
Testament Zschorn vom 19.07.1784, zitiert
nach Unverfehrt 1987, S. 9. Zur Sammlung
und Stiftung Zschorn vgl. Unverfehrt 1987,
S.9-11.

Das Inventarbuch wird heute im Archiv der
Gottinger Universitatskunstsammlung auf-
bewahrt. Zur Identifikation des Autors mit
Ramdohr vgl. Thiersch 1920, S. 9 ff; Ste-
chow 1926. S. V; Unverfehrt 1987, S. 9.
Fiorillo 1805. Zu diesem Zeitpunkt war die
Sammlung in drei Zimmern und einem Ka-
binett des Akademischen Museums unter-
gebracht und fir Interessierte auch zugang-
lich. Zur Unterbringung der Sammlung vgl.
Unverfehrt 1987, S. 14.

Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 30.

Fiorillo 1805, S. 63, Nr. 5 (,,[...] allein von Gu-
ercino, wie der vormalige Besitzer glaubte,
rahrt sie durchaus nicht her. Sie ist aus der

52

53

54

55

56

57

58

Flammischen Schule.).

Stechow 1926, Nr. 98; Unverfehrt 1987, Nr.
45; heute: GG 043.

Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 124; Fiorillo
1805, S. 60, Nr. 60; Stechow 1926, Nr. 56;
Unverfehrt 1987, Nr. 104; heute: GG 101.
Heute gilt das Werk als ,,Flamisch um 1600,
Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 135; Fiorillo
1805, S. 43, Nr. 11; Stechow 1926, Nr. 68;
Unverfehrt 1987, Nr. 31; heute: GG 029.
Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 70 (Rundstiick
mit der Anbetung der Hirten auf Kupfer von
einem unbekannten Meister aus dem Um-
feld Guido Renis), nicht bei Fiorillo 1805;
Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 175 (ovales
Bild der Bufifertigen Maria Magdalena von
Guido Reni), Fiorillo 1805, S. 62, Nr. 3 (un-
bekannt); Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 185
(ovales Miniaturgemalde mit der Geschich-
te der Susanna nach Pietro da Cortona), Fio-
rillo 1805, S. 69, Nr. 28 (?); Gottingen, Inv.
Zschorn, Nr. 212 (ovales Portrait von Papst
Innozenz Il. auf Kupfer, unbekannter italieni-
scher Meister), nicht bei Fiorillo 1805. Eine
Kopie von Raffaels Madonna della Sedia von
Friedrich Weitsch (Gottingen, Inv. Zschorn,
Nr. 204), die im Kontext des Projekts von
Interesse gewesen wadre, gehdrt zu den
Gemalden, die 1923 zur Finanzierung des
Gefallenendenkmals vor dem Auditorium
versteigert wurden. Vgl. Gottingen, Inv.
Zschorn, Nr. 204; Fiorillo 1805, S. 17, Nr. 28.
Zur Versteigerung der 54 Gemadlde aus der
Kunstsammlung fir das Gefallenendenkmal
vgl. Unverfehrt 1987, S. 11 und Archivalien.
Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 123 (Alpheus
und Arethusa von Wilhelm Doudyns), Un-
verfehrt 1987, Nr. 24; heute: GG 022.

Das Gemalde tragt im Bild die Bezeichnung
LI G V.. / 1747 das vergleichbare hand-
schriftliche Monogramm mit Ziffern ,T.EV.J.
1750.“ findet sich auf Cimon und Ephigenia
von Jan van Noordt (GG 060) und der Rast
vor der Schenke von Jan Victors (GG 090).
Die Bedeutung der Bezeichnung ist bis
heute nicht entschlisselt. Moglicherweise
handelt es sich dabei um einen Verweis auf
den friheren Besitzer. Es ist weitgehend
ausgeschlossen, dass es sich um eine Signa-
tur oder Datierung handelt. Vgl. Unverfehrt
1987, S. 106.

Gottingen, Universitatsarchiv, Kur 6950, BI.
18r-21, hier: BI. 19r—20r (Brief von C. Oes-
terley an das Universitatskuratorium vom
18.10.1829). Wir danken Dr. Katja Miko-
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lajczak fur den Hinweis auf das Schreiben
sowie fur die Transkription des Textes. Die
Bedeutung Carl Oesterleys fur die Kunst-
wissenschaft wurde an der Universitat
Gottingen im Rahmen des durch Pro*Nie-
dersachsen geforderten Forschungspro-
jekts ,Kunst als Wissenschaftspraxis. Carl
QOesterley (1805-1891) und die Begriindung
der Kunstwissenschaft” erschlossen. Zu
Oesterleys Leben und Wirken an der Uni-
versitat Gottingen vgl. die Beitrage von Katja
Mikolajczak und Steven Reiss in der Einfuh-
rung zur Edition von Oesterleys Raffael-Vor-
lesung Osterley [1841] 2019.

Ebd. Oesterleys letzter Vorschlag wurde
nicht weiterverfolgt, ein halbes Jahrhundert
spater sollte der Kunsthistoriker August
Schmarsow jedoch auf ganz ahnlichem Weg
eine tempordre Aufstockung der italieni-
schen Gemalde realisieren. Vgl. S. 28-30 u.
314-319 (Berliner Leihgaben).

Ebd. ,Schon in Italien habe ich bei meinen
Arbeiten besonders auf das Studium der
Geschichte der Kunst Riicksicht genommen,
und mir Zeichnungen nach den berihmten
Werken der alten italienischen Meister ge-
fertigt, welche bisher noch nicht gestochen
waren, und diese machten es mir bisher
moglich, zum wenigsten einigermalien,
durch Anschauung meinen Zuhorern, das
Wesen und den Charakter der Kunst bei den
dlteren lItalienern kennen zu lernen aber
viele bedeutende Licken waren doch vor-
handen, welche aber die neuerlich gefertig-
ten Kupferstiche ausfillen wirden. So feh-
len hier ganzlich die Werke nach den dlteren
Meistern der Florentinischen Schule, als
zum Exempel das Abendmahl, nach Giotto,
gestochen von Ruschewei, der St. Johannes
und die Sta. Catharina nach Fiesole gesto-
chen von Stolzel, aus der hochsten Blithe-
zeit der Florentinischen fehlen die Prophe-
ten und Sybillen nach M. Angelo gestochen
von D. Cunazo [?], die Madonna dell* Lago
nach L. da Vinci gestochen von Longhi; aus
der Bluthezeit der romischen Schule fehlt:
La Spoglia nach Raphale gestochen von G.
Longhi.”

Zu Schmarsows Biographie vgl. Schmarsow
1924 (Autobiographie), Feist 2007 und Bett-
hausen 2007.

Brief A. Schmarsows an E. Ehlers vom
23.12.1880. Niedersachsische Staats- und
Universitatshibliothek  Gottingen, Hand-
schriften und Nachlasse, Nachlass Ernst
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Ehlers, Cod. Ms. E. Ehlers 1701 (Briefe A.
Schmarsow an E. Ehlers).

Vgl. Gottingen, Universitatsarchiv, Kur. 6958.
Umgesetzt wurde die Inventarisierung der
Gemadlde- und Handzeichnungssammlung
durch Schmarsows Nachfolger Konrad Lan-
ge, der fir diese MaRnahme sowie fir die
Restaurierung und das Neuaufziehen der
Handzeichnungen und Kupferstiche 6000
Mark aus den Fonds der Klosterkammer
einwerben konnte.

Vgl. Gottingen, Universitatsarchiv, Kur. 6959,
BIl. 23 (Brief A. Schmarsows an den Kurator
der Universitat vom 07.10.1882.) Um wel-
che Gemalde es sich hierbei handeln sollte,
ist auf dem knappen Schreiben nicht ver-
merkt.

Kat. Nr. 1-5und 9.

ADB, Bd. 46 (1902), S. 250-254, S. 250 (G.
Fischer). Baums Kupferstichsammlung wird
in einem Brief von Ernst Ehlers an Karl Ewald
Hasse vom 09.12.1883 erwahnt: ,Heute
Mittag bin ich auf Veranlassung des H. v.
Bargle (?), der die Baum’schen minderjah-
rigen Erben vertritt, bei M. Baum gewesen,
um Uber den Werth und die Verwerthung
der von Baum hinterlassenen Kupfersti-
che zu urtheilen; sehr viel beriihmtes ist
es nicht; immerhin einzelne gute Blatter,
aber die meisten hinter Glas verstaubt.”
Niedersachsische Staats- und Universitats-
bibliothek Gottingen, Nachlasse und Hand-
schriften, Nachlass Ernst Ehlers. Familien-
korrespondenz Hasse-Ehlers: E. Ehlers an
K. E. Hasse, Sign. Cod. Ms. E. Ehlers 2368 |,
Briefe 1869-1901.

Vgl. Skwirblies 2009, S. 96-98. Die Beschrei-
bung und Verteilung ,der im Vorrat der Ga-
lerie befindlichen sowie der an andere Mu-
seen abgegebenen Gemalde” findet sich in
Best.-Kat. Berlin 1886. Die Auflistung der an
die Kunstsammlung der Universitat Gottin-
gen abgegebenen Gemadlde dort auf S. 248
f. Auch die Sammlung der Universitdt Bonn
erhielt 1884 eine Reihe von Gemalden aus
Berlin (S. 244).

A.Schmarsow an K. Dilthey vom 06.01.1884,
Niedersachsische Staats- und Universi-
tatsbibliothek Gottingen, Nachlass  Karl
Dilthey, Cod. Ms. K. Dilthey 140 : 153, fol.
2rv. Dilthey hatte wahrend Schmarsows Ita-
lienaufenthalt im Wintersemester 1883/84
kommissarisch die Direktion der Gottinger
Gemalde- und Kupferstichsammlung Uber-
nommen. Beide standen daher in regelma-
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Rigem Austausch.

Gottingen, Verzeichnis 1884; Gottingen, Inv.
Lange u.a., S. 63-71; Stechow 1926, S. VI.
S. das Verzeichnis der Berliner Leihgaben im
Anhang, S. 314-319.

Waldmann Ubernahm in seinem Katalog
1905 weitgehend die Zuschreibungen aus
den Berliner Katalogen, viele der Zuschrei-
bungen wurden mit dem Zusatz ,Schule”
oder ,, Art des” vorsichtig formuliert.

Sirén 1914, S. 77.

Niedersdchsische Staats- und Universitats-
bibliothek Gottingen, Nachlass Vitzthum
von Eckstadt, Cod. Ms. Vitzthum 28.
Gottingen, Kunstsammlung der Universitat,
GG 292.

S. Zeitungsartikel BILD, 30.11.2018 ,BILD-
Reporter deckt Kunstkrimi auf!”; Gottinger
Tageblatt, 30.10.2019 ,Gestohlenes Kunst-
werk kehrt nach 46 Jahren an Uni Gottingen
zurtick”,

E. Ehlers an seinen Schwiegervater K. E.
Hasse am 24.04.1885 Uber die gemeinsa-
me Sammelleidenschaft, Niedersachsische
Staats- und Universitatsbibliothek Gottin-
gen, Handschriften und Nachlasse, Nachlass
Ernst Ehlers. Familienkorrespondenz Hasse-
Ehlers: E. Ehlers an K. E. Hasse, Sign. Cod.
Ms. E. Ehlers 2368 |, Briefe 1869-1901.

Die Autorinnen danken Michel Graver fir
die Ubermittlung der Gespriachsnotizen
zum Besuch des Ehepaars Ludwig und Rose-
marie Ehlers in der Kunstsammlung der Uni-
versitdt Gottingen am 08.03.2023. Zu den
jingsten Schenkungen aus der Sammlung
der Nachfahren der Familie Hasse/Ehlers s.
S. 36.

Aus einem Brief von E. Ehlers an K. E. Hasse
vom 08.01.1893. Niedersachsische Staats-
und  Universitatsbibliothek  Gottingen,
Handschriften und Nachldsse, Nachlass
Ernst Ehlers. Familienkorrespondenz Hasse-
Ehlers: E. Ehlers an K. E. Hasse, Sign. Cod.
Ms. E. Ehlers 2368 I, Briefe 1892—-1902.
Damals muss Wilhelm von Bode mit Hasse
in Kontakt gekommen sein. Als er spater
den Entschluss fasste, Kunstgeschichte zu
studieren, bat der Mediziner vertrauens-
voll darum, seinen Eltern zu bescheinigen,
dass ein solches Studium seiner Gesund-
heit nicht abtraglich sei. Niedersachsische
Staats- und Universitatsbibliothek Gottin-
gen, Nachlass Karl Ewald Hasse, 8 Cod. Ms.
hist. Lit 39 d:1 (144), W. von Bode an K. E.
Hasse vom 27.02.1869.
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Der erfolgreiche Kaufmann Heinrich Wil-
helm Campe nutzte Vermogen und Ver-
bindungen, um sich eine umfangreiche
Gemadldesammlung aufzubauen: Altdeut-
sche und altniederlandische Gemalde, aber
auch Kunst der eigenen Epoche und 1300
Handzeichnungen umfasste die Sammlung
1826. In Folge der Wirtschaftskrise muss-
te er in jenem Jahr Konkurs anmelden. Die
Kunstwerke wurde 1827 durch den Maler
und damaligen Kustos der Sammlung, Carl
Gustav Boerner, zwangsversteigert. Werke
aus dieser ersten Sammlung Campes fin-
den sich heute weit verstreut, u.a. erwarb
Johann Wolfgang von Goethe der anfangs
einer der wichtigsten Kunden fur Boerner
war, 70 Blatter. Diese sind zu erkennen an
dem Sammlerstempel Campes sowie dem
Leipziger Gerichtssiegel als Pfandungszei-
chen. Nach dem Konkurs begann Campe
damit, seine Sammlung neu aufzubauen.
Den Schwerpunkt verlegte er von der Male-
rei auf die Zeichenkunst, darunter Altmeis-
terzeichnungen von Direr und Grinewald,
aber auch Zeitgenossen, wie Caspar David
Friedrich. Nach seinem Tod 1862 wurde die
Sammlung unter den drei Téchtern aufge-
teilt. Vgl. das ,Verzeichnis der Oelgemalde,
Handzeichnungen und anderer Kunstgegen-
stande, welche den 24sten September 1827
[...] in dem Campeschen unter No. 1212 all-
hier gelegenen Hause [...] gerichtlich ver-
steigert werden sollen, Leipzig 1827

SK 010; Stechow 1926, S. 64. Die Gruppe
stammt aus Baden bei Zurich.

Gottingen, Universitatsarchiv, Sek. 271.4.a,
Ankundigung der Schenkung gemdll dem
Testament von Karl Ewald Hasse durch Ernst
Ehlers am 23.09.1902; Abschrift der die
Schenkung betreffenden Passagen des Tes-
taments, Schatzung des Gesamtwerts durch
Prof. Robert Vischer auf ca. 6.000 Mark vom
15.10.1902, Inventarisierung durch Vischer
mit Schreiben vom 19.03.1903.

Der schriftliche Nachlass von Ernst Ehlers in
der Niedersdchsischen Staats- und Universi-
tatsbibliothek Gottingen enthalt zahlreiche
Briefe von und an Kunsthdndler und Aukti-
onshauser, u.a. Amsler & Ruthard (Cod. Ms.
E. Ehlers 27 : 1-2), Josef Aumdller (Cod. Ms.
E. Ehlers 51), Schulz & Nolte (Cod. Ms. E. Eh-
lers 1777) oder J. M. Heberle (H. Lempertz’
Soéhne) (Cod. Ms. E. Ehlers 701). Die Kontak-
te sind Uber das Findbuch zu erschliefRen.
Ehlersist u.a. Autor eines Aufsatzes Uber die



44

Einfihrung

83

84

85

86

87

89

90
91

92

Tierabbildungen im Gebetsbuch des Kaisers
Maximilian (Ehlers 1917a) und einer Mono-
graphie Uber den hessischen Maler Hans
Doring (Ehlers 1919). Im Repertorium fir
Kunstwissenschaft veroffentlichte er eine
Miscelle zu der sich in seinem Besitz befind-
lichen Pinselzeichnung eines Reihers von
Albrecht Durer (Ehlers 1917b).

Ernst Ehlers: Gottinger Zoologen, in: Fest-
schrift zur Feier des hundertfiinfzigjahrigen
Bestehens der Koniglichen Gesellschaft der
Wissenschaften zu Gottingen, Berlin 1901,
S. 79-81.

E. Ehlers an K. E. Hasse vom 30.06.1882
(Niedersachsische Staats- und Universitats-
bibliothek Goéttingen, Cod. Ms. E. Ehlers
2368 |, Briefe 1869-1901).

E. Ehlers an K. E. Hasse vom 18.03.1898
(Niedersachsische Staats- und Universitats-
bibliothek Goéttingen, Cod. Ms. E. Ehlers
2368 Il, Briefe 1892—-1902).

Vgl. die Briefe im Nachlass Ehlers in der Nie-
dersachsischen Staats- und Universitatsbi-
bliothek Gottingen. Aby Warburg war nach
einem Vortrag in Gottingen 1913 bei Ehlers
zu Gast.

Waldmann 1905, Vorbemerkung [n.p.].
Aukt.-Kat. C. G. Boerner 1924, Kat. Nr. 142;
Aukt.-Kat. C. G. Boerner 1930, Kat. Nr. 164;
Aukt.-Kat. C. G. Boerner 1935, Kat. Nr. 190;
Aukt.-Kat. C. G. Boerner 1938, Kat. Nr. 199.
In den Auktionskataloge sind die Provenien-
zen der Blatter zum Teil nach Campe, Hasse
und Ehlers aufgeschlisselt. Durch Erbfolge
von Campe sind u.a. Caspar David Fried-
richs Lebensalter- und Jahreszeitenzyklus
(seit 2006 Kupferstichkabinett SMB, Ident.
Nr. KdZ 29941, FV 79, KdZ 29942) sowie Alb-
recht Dirers Pinselzeichnung eines Reihers
(ebd.) in die Sammlung Ehlers gelangt. Zu
den rund 60 Altdeutschen Meisterzeich-
nungen aus der Sammlung Ehlers im Berli-
ner Kupferstichkabinett vgl. Winkler 1939.
Gottingen, Kunstsammlung der Universitat,
GG 137.

Vgl. den Abschnitt am Ende des Essays S. 36.
A.Schmarsow an K. Dilthey vom 21.08.1883,
Niedersachsische Staats- und Universitats-
bibliothek Gottingen, Nachlass Karl Dilthey,
Cod. Ms. K. Dilthey 140 : 150.

E. Ehlers an K. E. Hasse vom 22.12.1880,
Niedersachsische Staats- und Universitats-
bibliothek Gottingen, Cod. Ms. E. Ehlers
2368 |, Briefe 1869—1901. Ehlers berichtet,
dass er bei dem von ,Coll. Dilthey” emp-
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fohlenen Kunsthandler sogleich ein groRes
Tafelbild in der ,Art des Pieter de Laar” er-
worben habe.

Gottingen, Universitatsarchiv, Sek. 271.3.a
(Anklindigung des Vermachtnisses durch
Rechtsanwalt und Notar Dr. Beyer, 16. Marz
1907; Wertgutachten durch Professor Vi-
scher; auszugsweise Abschrift des Testa-
ments).

Gottingen, Universitatsarchiv, Sek. 271.3.a
(aus der Abschrift des Testaments). Vischer
hatte das Gemalde auf 500 Mark geschatzt,
womit sein Wert beinahe die Halfte des
gesamten Schatzwerts fir alle 8 Bilder von
1.290 Mark ausmachte. Die Anbetung der
Hirten schatzte er auf 50, den Lesenden
Papst auf 100, die Grablegung Christi auf
170 Mark, s. Gottingen, Universitatsarchiv,
Sek. 271.3.a (Wertgutachten durch Profes-
sor Vischer). Bei dem Frauenbildnis, von
dem keine Fotografie vorliegt, dirfte es sich
um eine Kopie oder Replik nach Sebastiano
del Piombos Fornarina in den Uffizien ge-
handelt haben.

Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher I,
handschriftliche Anmerkung zu S. 10, Kat.
Nr. 32.

Aukt.-Kat. Frankfurt am Main 1909. Das di-
gitalisierte Exemplar aus der Bibliothek des
Stadel Museums in Frankfurt am Main er-
laubt durch handschriftliche Annotationen
eine ldentifikation der aus dem Nachlass
Diltheys stammenden Gemalde. Diese sind
mit dem Namen des Testamentsvollstre-
ckers Beyer gekennzeichnet [https://doi.
org/10.11588/diglit.32608].

Vorwort [n.p.] in Aukt.-Kat. Frankfurt am
Main 1923a; Aukt.-Kat. Frankfurt am Main
1923b; vgl. Unverfehrt 1987, S. 11-13. Der
Verkauf erfolgte unter dem Ordinariat von
Georg Graf Vitzthum von Eckstadt, der von
1920 bis 1941 in Gottingen wirkte.

Maria Magdalena: Gottingen, Inv. Zschorn,
Nr. 175, Fiorillo 1805, S. 62, Nr. 3, Gottingen,
Inv. Lange u.a., Nr. 146, Waldmann 1905, Nr.
187; Aukt.-Kat. Frankfurt am Main 1923a,
Lot 104. Kopie nach Raffaels Madonna della
Sedia: Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 204, Fio-
rillo 1805, S. 17, Nr. 28, Gottingen, Inv. Lange
u.a., Nr. 34, Waldmann 1905, Nr. 251, Aukt .-
Kat. Frankfurt am Main 1923b, Lot 186.
In Gottingen, Inv. Lange u.a., Nr. 285 ist
das Gemalde mit dem Hinweis ,Bei Ban-
gel verkauft” ausgestrichen. In den beiden
Auktionskatalogen von 1923 erscheint das
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Gemalde jedoch nicht. Im Auktionskatalog
Nr. 1009 vom 16. November 1920 ist im
Frankfurter Auktionshaus unter Lot 66 das
,Bildnis einer Venetianerin“, ,Kopie nach
Sebastiano del Piombo* gelistet. Da dieses
Gemalde als Leinwandbild beschrieben,
Dilthey jedoch in seinem Vermdchtnis eine
Holztafel nennt, muss es sich nicht um ein
und dasselbe Objekt handeln.

100 Der Aufblickende Heilige wurde von Wolf-
gang Stechow in den Bestandskatalog von
1926 aufgenommen (Stechow 1926, S. 57
f.), die Szene aus Orlando Furioso war erst-
mals im Katalogtyposkript von Wolfgang
Stechow und Lucy von Weiher zur Verof-
fentlichung vorgesehen (Gottingen, Katalog
Stechow/von Weiher, S. 31, Nr. 237). Nicht
bei Unverfehrt 1987.

101 Zu Meyer vgl. Silagi 1994.

102 Jahresbericht der Stadtischen Altertums-
sammlung Uber das vierte Quartal 1922,
verfasst am 07.02.1923, Stadtarchiv Got-
tingen, StadtAGOE AHR | E 1 Altertums-
sammlung (Kopie des Berichts in Gottingen,
Archiv der Kunstsammlung, Akte GG L013).
Wir danken Frau Mag. Izabela Mihaljevic,
die 2019 als Volontarin des Stadtischen
Museums Gottingen die Recherche zur
Provenienz der Gemalde durchgefihrt hat.
Wilhelm Meyer stand mit Bruno Crome
(1877-1933), dem damaligen Leiter der
Stadtischen Altertumssammlung, im Aus-
tausch; Crome nannte Meyer in einem Brief
seinen ,hochverehrte[n] Lehrer” (Nieder-
sachsische Staats- und Universitatsbiblio-
thek Gottingen, Nachlass Wilhelm Meyer,
Cod. Ms. W. Meyer Briefe 1: 117: B. Crome
an W. Meyer vom 22.08.1916) Die Schen-
kung der Gemadlde geht auf einen Wunsch
des Erblassers zurtick.

103 Wie mit den weiteren Gemalden der Schen-
kung, darunter ,Stiicke in der Art des Guido
Reni und des Mantegna“, verfahren wurde,
ist unklar. Der Vorschlag, die Bilder ,leih-
weise” der Universitatskunstsammlung zu
Uberlassen, kam von der Museumsleitung.
Die Objekte wurden damals nicht im Ein-
gangsbuch der Altertumssammlung ver-
zeichnet, woraus geschlossen werden kann,
dass sie 1923 direkt an die Universitat Gber-
stellt wurden.

104 Zu Valentiners Tatigkeit und Leben in Gottin-
gen vgl. Paatz 1976, S. 35-41; zu Valentiner
und seinen Verdiensten um die Universi-
tatskunstsammlung vgl. Wille 1970a [n.p.],

Kat. Nr. 94-100, 112 f. (Werke, die als Teil
des Vermachtnisses oder als Dauerleihgabe
in die Sammlung kamen). Zuletzt Sors 2013,
S.40f.

105 Paatz 1976, S. 34.

106 Biographie in Paatz 1976, S. 72-76. Das
North Carolina Museum of Art, Raleigh,
widmete ihm 1959 eine Gedachtnisausstel-
lung und einen Katalog, in dem auch Werke
seiner eigenen Sammlung aufgenommen
wurden.

107 Nicht bei Wille 1970a und Unverfehrt 1987.

108 Vgl. Wille 1970a [n.p.]. Zum Zeitpunkt des
Ankaufs war Valentiner Regierungsassessor
in den Landratsamtern in Hanau und Wies-
baden sowie Regierungsrat in Dusseldorf,
stand aber noch relativam Anfang seiner be-
ruflichen Laufbahn. Vgl. Paatz 1976, S. 34 f.

109 vgl. Wille 1970a [n.p.]. Wassily Kandinskys
Mappe Kleine Welten (1922) tragt die Inv.
Nr. D 1933/1.

110 Nicht im vorliegenden Katalog.

111 Insgesamt umfasste die Schenkung von Lud-
wig und Rosemarie Ehlers, Berlin, acht Ge-
malde und eine Zeichnung, darunter vier Kin-
derbildnisse der Familien Hasse und Ehlers.

112 Fiorillo 1805.

113 Vgl. Unverfehrt 1987, S. 15 f., Reiss 2019,
S.51f.

114 Zu den bei Fiorillo erwahnten Gemalden vgl.
die Konkordanzliste S. 310-313.

115Ab 1903 Konrad von Lange. Vgl. Marker, Pe-
ter Marker, ,Lange, Konrad von” in: Neue
Deutsche Biographie 13 (1982), S. 550-551.

116 Waldmann 1905, Vorbemerkung [n.p.].

117 Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 63—71. Das auf
S. 63 eingangs erwdhnte ,beiliegende, von
Schmarsow aufgestellte Verzeichniss” fehlt.

118 Waldmann 1905, Vorbemerkung [n.p.].

119 Stechow 1926, S. VII. Der Goéttinger Ka-
talog weist auch in Typographie und Satz
deutliche Parallelen zu Weizsackers Sta-
delkatalog auf. Vgl. Best.-Kat. Frankfurt am
Main 1900.

120 Fuhrer 1936, S. 3.

121 Eine eindeutige Identifizierung der be-
schriebenen Gemalde ist dabei nicht immer
moglich.

122 In den vorliegenden Katalog sind die Er-
kenntnisse der beiden kommentierten Ty-
poskripte Gottingen, Katalog Stechow/von
Weiher I+l eingeflossen.

123 Unverfehrt 1987.

124 Scholl/Sors 2013, Kat. Nr. 6 (Fiorillo) und
Kat. Nr. 7 (Podesti).






KATALOG
DER ITALIENISCHEN GEMALDE



1
Lippo Vanni (dok. 1344-1375), zugeschrieben

Kreuzigung Christi
1350er Jahre

Tempera und Blattgold auf Holz, 26 x 51 x ca. 3-3,5 cm
bez.: Aufschrift mit Kreide an der Unterkante ,, 200"
Prov.: Schenkung Baum 1882

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 192

Gemildetechnologische Aspekte!

Der Bildtrager besteht aus einer breitformatigen, leicht konvex verwoélbten, ca. 3-3,5
cm starken Tafel aus Pappelholz, deren Rander grobe Sigespuren aufweisen. An der
oberen Lingskante befindet sich links ein ca. 2 cm breites Bohrloch, das wahrschein-
lich der Verdiibelung mit einer anderen Bildtafel diente. So ldsst sich unschwer fol-
gern, dass die Tafel urspriinglich Teil eines gréfieren Ensembles — in Anbetracht des
Formats hochstwahrscheinlich einer Altarpredella - gewesen ist. Wann die Tafel aus
ihrem Kontext gelost und auf der Riickwand des Zierrahmens verschraubt wurde, ist
unbekannt.

Die relativ dicke, weifle Grundierung der Malschicht besteht vermutlich aus
Kreide oder Gips; aus derselben Masse ist auch die doppelte, vergoldete Profil-
leiste gefertigt, die die Bildflache allseitig umrahmt. Auf der Grundierung sind
an zahlreichen Stellen Ritzungen zu erkennen, die die Konturen der Figuren und
Gegenstande grob umreiflien (z.B. bei der Silhouette des Gekreuzigten, den Kon-
turen der Felsen etc.). Die Figuren und die Felsenlandschaft sind in Tempera aus-
gefiihrt, der Hintergrund ist mit Blattgold ausgelegt. Am oberen Rand des Bild-
feldes sowie in den Nimben ist der Goldgrund punziert. In den Gesichtern der
Heiligen sind z.T. die Einstichlocher des Zirkels, mit dem die Nimben gezogen
wurden, erkennbar.

Die Tafel weist erhebliche Schidden auf: Die grofle Fehlstelle oben rechts reicht
bis auf das Trdgerholz. Die Zierleiste ist am rechten sowie besonders am unteren
und linken Rand teilweise abgebrochen, deren Vergoldung an den meisten Stellen
bis auf den roten Bolus abgerieben. Auch im Bereich des Bildfeldes scheint an vielen
Stellen der rote Bolus durch und flichendeckend ist ein starkes Craquelé vorhanden,
das im Goldgrund ausgepragter ist als in der Malschicht. Auf dem Goldgrund, heute
fast ganzlich verschwunden und nur noch schemenbhaft zu erkennen, befanden sich
einst fiinf Engel, die das Blut Jesu Christi auffingen: zwei tiber der Mariengruppe,
einer zwischen Johannes und Jesus Christus und einer zwischen letzterem und dem
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Gesicht des Longinus. Ein fiinfter schwebte tiber den Képfen des Longinus und des
guten Hauptmannes.

Die Temperamalerei ist an einigen Stellen abgeplatzt, besonders dort, wo sie
iiber dem Goldgrund lag: im Bereich der Gesichter des guten Hauptmannes und
des Longinus sowie an dessen Lanze, an der linken Schulter des Johannes, im Be-
reich des Kreuzes und des Heilands sowie an den Réndern des Bildfeldes. Weitere
kleine Ausbriiche und Abplatzungen der Malschicht oder des Goldgrundes, teilweise
auch der Grundierung, finden sich auf der gesamten Bildfliche. Im Bereich des guten
Hauptmannes ist die Malschicht durch vier parallele Kratzer verletzt. Vereinzelt sind
kleinere Retuschen mit dem bloflen Auge und unter UV-Licht erkennbar, etwa im
Bereich der Gewiander von Maria und Maria Magdalena.

Frithere Restaurierungen sind bis auf wenige Sicherungsmafinahmen durch
Otto Klein 1951 nicht bekannt.?

Beschreibung

Vor leuchtendem Goldgrund ragt zentral der Gekreuzigte empor. Nur mit einem
diinnen Lendentuch bekleidet, ist der ausgemergelte Kérper Jesu Christi mit drei
Négeln (im sog. Dreinageltypus) an das nur aus grob behauenen Stimmen erbaute
Kreuz geschlagen. Blut tropft und rinnt von seinen Handen und Fiiflen hinunter, ein
breiter Strahl Blutes tritt aus der seitlichen Wunde aus. Sein schrig nach vorn geneig-
tes Haupt, sein lebloser Gesichtsausdruck, die geschlossenen Augen und die schlaffe
Korperhaltung zeigen, dass der Tod bereits eingetreten ist. Der leere Raum um Jesus
Christus herum lésst ihn isoliert und entriickt erscheinen. Allerdings ist diese Wir-
kung dem heutigen Erhaltungszustand geschuldet, denn einst befanden sich um den
Gekreuzigten herum fliegende Engel, die nur noch schemenhaft zu erkennen sind.
Die zentrale Figur des Gekreuzigten wird zu beiden Seiten von dichtgedringten
Menschenmengen flankiert. Zu seiner Rechten — d.h. vom Betrachter aus gesehen
links — befinden sich, barfiiflig und mit schmerzerfiilltem Gesicht, Johannes Evan-
gelist sowie eine Gruppe trauernder Frauen, deren ganze Aufmerksamkeit allerdings
der in Ohnmacht fallenden Maria gilt. Die geschwungenen Korper — besonders der
fallenden Maria und der Maria Magdalena in rotem Gewand, die die Gottesmutter
stlitzt und gleichzeitig deren Haltung wiederholt - sowie das belebte Spiel der Hande
stehen dabei in reizvollem Kontrast zu der recht statischen Gruppe der Soldaten, die
sich zur Linken Jesu Christi versammelt hat. Die antikisierenden Riistungen sowie
das Banner und die Schilde mit der Aufschrift ,,SPQR“ weisen sie als romische Le-
giondre aus. Etwas von der Truppe abgeriickt und dem Gekreuzigten am nichsten
stehen zwei ménnliche Figuren. Barhduptig, mit Kommandostab und einem pelz-
gefiitterten Mantel ausgestattet, lasst sich die vordere Figur als romischer oder guter
Hauptmann identifizieren, der nach den Evangelien des Matthdus und Markus zur
Stunde des Todes in Jesus den wahren Sohn Gottes erkennt und dies seinen Ge-
folgsmannern kundtut (Mt. 27,54, Mk. 15,39). Hinter ihm und mit einem purpurnen
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Mantel bekleidet steht Longinus mit der Lanze. Er hat sich dem Gekreuzigten zu-
gewandt und die Tatsache, dass er als einzige Figur in der gesamten Komposition
Jesus direkt und unvermittelt anblickt, spielt auf die apokryphe Uberlieferung an, der
zufolge die Augen des halb erblindeten Longinus mit dem Blut Christi in Berithrung
kamen, woraufthin Longinus sein Augenlicht wiedererlangte und sich zu Jesus Chris-
tus bekannte.” Der Logik der Szene folgend miisste Longinus eigentlich zur Rechten
des Gekreuzigten - an der Seite der Lanzenwunde - stehen, welche allerdings als die
bedeutendere Seite den Jesus nahestehenden Personen reserviert ist.

Aufragende, fast die gesamte Hohe der Bildtafel einnehmende Felsformatio-
nen rahmen die Szene. In vergleichbaren Darstellungen werden solche Felsenland-
schaften hiufig im Hintergrund arrangiert, um raumliche Tiefe zu erzeugen.* Zwar
schieben sich die Felsen hier wie ein geoffneter Vorhang vor das Geschehen, nach
hinten bleibt der Raum jedoch undefiniert. Die Felsen dienen vorrangig als seitliche
Begrenzung der Szene und als optisches Gegengewicht zur zentralen Christusfigur.
Uber den Felsenspitzen erscheinen rechts eine gemalte Turmarchitektur und links
ein gemaltes Banner mit vertikalen Streifen in der Folge rot-weif3-rot, wobei unklar
ist, ob urspriinglich nicht auch an dieser Stelle eine gemalte Architektur intendiert
gewesen ist, die zu einem spéteren Zeitpunkt falsch erganzt wurde. Dafiir spriche,
dass die Farbschicht hier ungewohnlich dick ist, doch lassen auch die Infrarotauf-
nahmen dazu keinen endgiiltigen Schluss zu.

Diskussion der Zuschreibungen und Datierung

Im Inventar Lange wurde bereits die in der Tat uniibersehbare Zugehorigkeit der
Goldgrundtafel zur Sieneser Schule des 14. Jahrhunderts erkannt. Aus welchem
Grund Waldmann 1905 die geographische Zuordnung auf die sienesische oder flo-
rentinische Schule des 14. Jahrhunderts ausweitete, ist daher nicht nachvollziehbar.’
Konkretere Zuschreibungsversuche lieferten Bernard Berenson und Wolfgang Ste-
chow: Berenson reihte das Bild in das (Euvre eines unbekannten Malers mit dem
Notnamen Ugolino Lorenzetti ein,® dessen Werke man spéter zum Grofdteil dem
sienesischen Kiinstler Bartolommeo Bulgarini zuordnete.” Wolfgang Stechow teilte
die Zuschreibung an Ugolino Lorenzetti respektive Bulgarini nicht, dessen Figuren
in der Tat hieratischer und monumentaler erscheinen, und brachte das Gemailde
stattdessen zunichst mit dem sienesischen Maler Bartolo di Fredi (um 1330-1410)*
und anschlieflend mit Francesco di Vannuccio (dokumentiert 1356-1389) in Ver-
bindung.” Doch keine der beiden Zuschreibungen iiberzeugt: Im Gegensatz zur Got-
tinger Kreuzigung sind die Figuren Bartolo di Fredis volumindser, der Faltenwurf
der Gewiénder ist geschmeidiger, die Ornamentik reicher und das Kolorit feiner. Da-
gegen iiberzeugen die Rdumlichkeit und die Variation im Ausdruck des Gottinger
Gemaldes."” Die oft melancholisch gezeichneten Figuren Francesco di Vannuccios
wiederum wirken weniger grazil als diejenigen der Gottinger Tafel, der Ausdruck der
Gesichter ist dagegen umso expressiver."!
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Abb. 1: Lippo Vanni, Marientod, ca. 1350-1360, Tempera auf Holz, 28 x 32 x 3,5 cm, ehemals Alten-
burg, Lindenau-Museum.

Eine neue Richtung schlug Millard Meiss 1931 ein, indem er nicht nur eine plausible
Zuschreibung lieferte, sondern auch die urspriingliche Funktion des Gemaéldes er-
kannte: Er stellte erstmals einen Zusammenhang zwischen dem Goéttinger Werk und
einer seit 1967 verschollenen Tafel aus Altenburg mit dem Tod Mariens her (Alten-
burg, Lindenau-Museum, Inv. Nr. 59)."2 (Abb. 1) Aufgrund des breiten Formats, der
Ubereinstimmung der Punzierungen und der nahezu identischen Hohe der Tafeln
(26 und 27 cm) hielt Meiss sie fiir Predellentafeln ein und desselben Altarretabels.'
(Abb. 2) Ferdinando Bologna stellte 1969 aufgrund stilistischer Ubereinstimmungen
eine Verbindung der Altenburger Tafel mit einem im 19. Jahrhundert wieder aufge-
fundenen Altarfragment mit einem segnenden Christus aus der Kirche S. Chiara in
Neapel her. Er vermutete, dass der Christus (Neapel, Museo di Capodimonte, Inv. Nr.
Q 1930, n. 32) sowie die Altenburger und die Géttinger Predellentafeln zusammen
mit zwei bis dato unveréffentlichten Altarfragmenten mit den Propheten Jesaia und
Jeremias (Privatsammlung, abgebildet bei Bologna 1969, Taf. VII-3) von ebenjenem
Altar der Kirche S. Chiara herstamme - eine Vermutung, die von De Benedicits 1979
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aufgenommen und von De Castris 1999 allerdings aufgrund ihrer spekulativen Na-
tur zu Recht wieder abgeschwiécht wurde: Aussehen und Herkunft des Altarretabels,
dem urspriinglich beide Predellentafeln angehérten, sind heute unbekannt.'* Aller-
dings lésst sich durch eine jiingst publizierte Tafel mit der Vermahlung der Jungfrau
Maria - sollte sich deren Zuschreibung an Lippo Vanni und deren Zuordnung zu
ebenjener Predella erhdarten - zumindest fiir letztere ein mariologisches Bildpro-
gramm ablesen."”

Der von Millard Meiss 1931 aufgedeckte Zusammenhang der Géttinger Kreuzi-
gung mit dem Altenburger Marientod brachte auch in der Frage des Kiinstlers eine
entscheidende Wendung. In Anlehnung an Berensons Zuschreibung des Altenburger
Marientods an Lippo Vanni zog Meiss nun fiir die Gottinger Tafel einen nicht niher
bestimmbaren Werkstattgehilfen Lippo Vannis als Autor in Betracht.'® Noch einen
Schritt weiter ging Ferdinando Bologna, der sich 1952 als erster fiir eine eigenhédndi-
ge Autorschaft Lippo Vannis aussprach und das Gemailde relativ friith, um 1345, da-
tierte.”” Seine Zuschreibung fand in der Folge zumeist Akzeptanz, ist in jiingerer Zeit
mehrfach bekriftigt worden'® und wird auch an dieser Stelle unterstiitzt, allerdings
mit einer spéteren Datierung (siehe unten).

Lippo Vanni war als Miniatur-, Fresko- und Tafelmaler hauptsdchlich in Siena in
der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts titig, urkundlich belegt ist er im Zeitraum
zwischen 1344 und 1375."° Zunichst trat er in den 1340er Jahren als Miniaturmaler
in Erscheinung. Uber Zahlungsbelege kénnen ihm in dieser frithen Schaffensphase

Abb. 2: Lippo Vanni, Kreuzigung Christi, Gottingen, Kunstsammlung der Universitat, Detailaufnahme
der Punzierungen.

funf illuminierte Initialen aus dem Graduale MS 98/4 in der Libreria del Duomo in
Siena sicher zugeordnet werden, die in den Jahren 1344-1345 entstanden sind. Zahl-
reiche Freskoarbeiten und Tafelmalereien belegen seine fithrende Stellung als Maler
in Siena nach der verheerenden Pestepidemie von 1348, etwa die Fresken der im 15.
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Abb. 3: Lippo Vanni, Reliquiar mit Maria und Heiligen, ca. 1350-1360, Tempera und Blattgold auf
Holz und Papier, 49,4 x 45,4 x 6,2 cm (geoffnet), Baltimore, The Walters Art Museum.

Jahrhundert stark iibermalten Marienkronung im Palazzo Pubblico in Siena (1352),
der Schlacht von Valdichiana ebendort (ab 1363) oder des Marienzyklus in San Leo-
nardo al Lago (spdte 1360er Jahre) sowie das monumentale Triptychon mit thro-
nender Madonna und Szenen aus dem Leben der HI. Aurea, eine 1358 signierte und
datierte Altartafel, die Lippo Vanni im Auftrag des Konvents der Dominikanerinnen
S. Aurea in Rom anfertigte.” Von seiner Hand und vermutlich im Umfeld desselben
Konvents ist ein kleines tragbares Reliquiar mit Maria und dem Kind, umgeben von
der HI. Aurea und Johannes dem Téufer, entstanden, das in die 1350er Jahre da-
tiert wird.? (Abb. 3) Physiognomische Ahnlichkeit besteht insbesondere zwischen
der Maria der Verkiindigung des Reliquiars und der Maria der Gottinger Tafel. Die
Variation im Ausdruck ebenso wie die zarte Anmut und Eleganz der Figuren des
Reliquiars, die noch sehr der Kunst Simone Martinis verpflichtet sind, finden ihren,



Lippo Vanni 55

wenn auch abgeschwiéchten Widerhall in der Gottinger Kreuzigung, wobei letztere
mehr Sinn fiir Kérpervolumina und Raumlichkeit und somit eine stirkere Affinitat
zu der Kunst der Briider Lorenzetti erkennen ldsst. Eine Datierung der Gottinger
Tafel in die 1350er Jahre, in die zeitliche Ndhe zum Reliquiar in Baltimore und bevor
sein Stil im Laufe der 1360er Jahre graphischer wird (z.B. in der Biccherna-Tafel in
Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr. 50.5, ca. 1364), erscheint daher plausibel.

Lisa Marie Roemer
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Lorenzo Monaco (um 1370/71-1425), zugeschrieben

Kreuzigung Christi
1390-1395

Tempera und Blattgold auf Leinwand, spater auf Holz gezogen 75 x 56,7 cm
bez.: rlickseitig unten links rotes Wachssiegel mit den Initialen ,AM“

Prov.: Schenkung Baum 1882

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 220

Gemildetechnologische Aspekte!

Die in Tempera und Gold auf einem diinn grundierten textilen Bildtrager ausgefiihr-
te Kreuzigungsszene wurde zu einem unbekannten Zeitpunkt allseitig beschnitten
(Rekonstruktion siehe Abb. 2) und auf zwei unterschiedlich grofSe Holzbretter ge-
leimt. Die Holzbretter weisen riickseitig eine stark verdunkelte Bemalung auf, die
vermutlich aus dem 16. Jahrhundert stammt. (Abb. 3) Das schmale Brett (75 x 10,5
cm) zeigt einen Fuf3, das andere Brett (75 x 46,2 cm) eine Szene mit vier Figuren in
einer felsigen Landschaft. Da die Bretter an den Réndern bereits ausfasern, wurden
allseitig schmale Holzleisten zur Befestigung aufgenagelt. Der insgesamt gut erhal-
tene textile Bildtrdger hat sich aufgrund des unterschiedlichen Dehnungsverhaltens
von Textil und Holz teilweise verwellt. Die starksten Deformationen befinden sich
im Bereich des Johannes und in der linken Bildhilfte (eine ca. 5 cm breite, vertikal
verlaufende Welle). Die gekitteten und retuschierten halbkreisformigen Fehlstellen
von ca. 9 x 3,5 cm unterhalb der Hiande des Gekreuzigten stammen moglicherweise
von einer fritheren Rahmung. Weitere Kittungen befinden sich in der linken Bild-
hilfte im Goldgrund zwischen Christus und Maria, sowie am unteren und rechten
Rand. Ebendort und im Mantel der Maria gibt es Retuschen, wihrend der Goldhin-
tergrund teilweise bis zum darunterliegenden braunroten Bolus bzw. bis zur weifien
Grundierung abgerieben ist. Die blaue Farbe des Kreuzes ist, entgegen der Angabe
im Katalog von 1926, original.* Im Inkarnat der Figuren scheint die Untermalung
in Griiner Erde (verdaccio) durch. In den Gesichtern sind die Einstichlocher des
Zirkels fiir die Nimben zu erkennen. Durch die Aufbeulung der Leinwand lasst sich
am Rand die Riickseite der Leinwand einsehen, auf der Reste einer Klebemasse zu
erkennen sind. Ob die Leinwand riickseitig bemalt war, ldsst sich zum aktuellen Zeit-
punkt nicht feststellen.

Auf der Riickseite des holzernen Bildtréagers ist in der linken unteren Ecke ein
rotes Wachssiegel mit den Initialen ,,AM® angebracht.’ (Abb. 4)
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Abb. 3:
Rickseite des holzernen
Bildtragers von GG 220.

Abb. 4:

Rotes Wachssiegel mit den Initialen ,,AM*
auf der Rickseite des holzernen Bildtra-
gers von GG 220.

Abb. 2:

Rekonstruktionszeichnung der Leinwand
vor ihrer Beschneidung, laut riickseitiger
Beschriftung ,von Herrn Ohle, Mai 1925
Gottingen, Kunstsammlung der Universitat,
Akte GG 220.
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Beschreibung und Diskussion

Die vierfigurige Kreuzigungsszene auf Goldgrund présentiert mittig Christus an ei-
nem blauen Balkenkreuz im Dreinageltypus, auf einem Suppedaneum stehend, mit
leicht angewinkelten Beinen und zur Seite geneigtem Kopf. Unterhalb des Gekreu-
zigten hockt — vermutlich mit einem knienden und einem aufgestellten Bein - in ro-
tem Gewand Maria Magdalena, deren blondgelocktes Haar iiber die Schultern fallt.
Mit ihrem rechten Arm umfasst sie den unteren, blutiiberstromten Teil des Kreuzes
und ihr im Profil gezeigtes Gesicht ist nach oben zum Antlitz Christi gewandt. Maria
und Johannes Evangelist rahmen die Szene, beide stehen frontal dem Betrachter zu-
gewandt, wobei sie sich leicht vom Kreuz weg neigen, so dass Christus isoliert und
somit effektvoll vor dem Goldgrund in Szene gesetzt erscheint. Mit ihren Hénden
verweisen sie auf den Gekreuzigten im Zentrum des Bildes und ziehen den Betrach-
ter durch den direkten Blickkontakt in das Geschehen hinein.

Das Leinwandgemilde gelangte durch die Schenkung des Mediziners Wilhelm
Baum 1882 in die Kunstsammlung der Universitit Gottingen.* Aus welcher Quelle
Baum es erwarb, kann heute nicht mehr rekonstruiert werden. Einen Hinweis auf
einen fritheren, jedoch nicht niher bestimmbaren Sammler gibt das rote Initialen-
Siegel auf der Riickseite des Bildes (s. 0.).

Erstmals erwdhnt wird das Gemalde 1886 im Gottinger Inventar von Konrad
Lange, der es der florentinischen Schule des 14. Jahrhunderts zuschreibt.” In der Tat
sind die Anleihen bei Giotto offensichtlich, etwa in der Figur der Maria Magdalena,
so dass eine Verortung in Florenz um 1400 bis heute tiberzeugt.

Die von Osvald Sirén 1914 erstmals vorgenommene Zuschreibung des Gemaéldes
an den frithen Lorenzo Monaco (mit Einfliissen von Agnolo Gaddi und Niccolo di
Pietro Gerini) griindet sich offenkundig auf Parallelen besonders in der Figuren-
auffassung und in der Physiognomie des Gekreuzigten, etwa in der Silhouette des
Korpers mit der charakteristisch eingezogenen Taille, in der zarten Modellierung
der Muskulatur oder auch in Details wie den feinen, einzeln akzentuierten Barthaa-
ren.® An die Qualitét der reifen Werke Lorenzos reicht das Géttinger Gemaélde indes
nicht heran: Lorenzos grazile Malerei ist dem weichen Stil verhaftet, der mit ihm
am Anfang des 15. Jahrhunderts seinen Héhepunkt erreichte. Besonders die feinen
Schattierungen und Farbabstufungen in den weichen, durch eine zarte Linienfiih-
rung charakterisierten Gewandfalten schaffen eine ausgepragte Korperlichkeit und
zeugen von dessen virtuosem Umgang mit Linie, Farbe und Korpervolumina.” Dage-
gen wirken die Figuren in der Géttinger Kreuzigung insgesamt flacher, die Gewand-
falten steifer und die Schattierungen und Farbiibergdnge grober. Schliefilich ist auch
die feine Ornamentik der spateren Werke Lorenzos im Géttinger Leinwandgemil-
de stark zuriickgenommen, wobei dies auch dem textilen Bildtrdger geschuldet sein
kann. Diese Qualitatsunterschiede im Detail und in der Gesamterscheinung mégen
Wolfgang Stechow in den 1920er und 1950er Jahren,® Henk van Os in den 1970er
Jahren® und Marvin Eisenberg 1989 in seiner Monaco-Monographie dazu bewogen
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haben, die Autorschaft Lorenzo Monacos anzuzweifeln.’’ Mit der seit den 1990er
Jahren durch Laurence Kanter und Gaudenz Freuler angestofSenen Neubewertung
des Frithwerks von Lorenzo Monaco kann die alte Zuschreibung Siréns jedoch wie-
der bekriftigt werden."! Wie Gaudenz Freuler festgehalten hat, lasst sich das Gottin-
ger Gemalde innerhalb des (Euvres von Lorenzo Monaco stilistisch in der Néhe der
um 1393/1395 entstandenen Miniaturmalereien eines Antiphonars fiir Santa Maria
degli Angeli'? und zeitlich kurz vor dem Holzkreuz von 1397 verorten," so dass eine
Datierung des Gottinger Leinwandgemildes in den Zeitraum 1390-1395 plausibel
erscheint."

Materialitit und Funktion

Ungewohnlich ist die Verwendung der Leinwand als Bildtréger, die vor dem 16. Jahr-
hundert eher selten auftritt und im italienischen Raum nicht nur, aber doch verstérkt
in der Verwendung als Prozessionsfahnen und -banner bekannt ist. Auch fiir die
Gottinger Kreuzigung Lorenzo Monacos, dem die Forschung mit der New Yorker
Interzession ein weiteres Leinwandgemalde zugeschrieben hat (Abb. 5),' ist ein sol-
cher Verwendungszweck vermutet worden,'® allerdings ldsst sich diese These nicht
vorbehaltslos stiitzen.

Die sog. Gonfaloni konnten im Auftrag von Kirchen, Klostern und insbesondere
von religiésen Laienbruderschaften fiir 6ffentliche Prozessionen oder Predigten, aber
auch im Kontext von Begrébnissen in Auftrag gegeben werden.!” Prozessionsbanner
religiésen Inhalts sind durch Quellen bereits fiir das 10. Jahrhundert bezeugt, auch
durch Cennino Cennini sind wir von den Gonfaloni unterrichtet.'® Die frithesten
erhaltenen Banner stammen dagegen aus dem 14. Jahrhundert, wobei die meisten
heute noch erhaltenen Werke im 15. und 16. Jahrhundert angefertigt wurden. Als
mobile Bilder waren sie zur Reduzierung des Gewichts auf einem textilen Bildtrager
angebracht und haufig, aber nicht immer, beidseitig bemalt. An einer Querstange
befestigt wurden sie an langen Tragestangen, oft an Vortragekreuzen, von den Kir-
chen- oder Bruderschaftsmitgliedern gefiihrt. Dieser Funktion entsprechend haben
viele der erhaltenen Banner relativ grofle Formate (mit Maflen von 150 bis 250 cm
Linge und 70 bis 150 cm Breite). Allerdings sind auch Banner kleineren Formats
bekannt,'” so dass die vergleichsweise geringen Mafle der Gottinger Leinwand nicht
unbedingt gegen ein Prozessionsbanner sprechen. Das Goéttinger Gemilde zeigt
tiberdies - moglicherweise gerade wegen des kompakten Formats - eine vereinfach-
te, auf die wesentlichen Figuren und im Ornament reduzierte Komposition und folgt
damit ,,Prinzipien der Plakativitit, die Prozessionsbannern haufig zu eigen sind.?
Eine solche Darstellungsweise zielte auf eine hohere Fernwirkung und damit ein-
hergehend auf eine moglichst pragnante und unmittelbare Veranschaulichung des
Bildinhalts und der religiosen Botschaft ab. Fraglich bleibt, wie damit die virtuose,
ungewohnlich fein gearbeitete und sehr gut erhaltene Temperamalerei besonders in
den Gesichtern der Figuren in Einklang zu bringen ist, die erst bei nahsichtiger Be-
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Abb. 5: Lorenzo Monaco, Interzession Christi und Maria, vor 1402,
Tempera auf Leinwand, 249 x 153 cm, New York, The Metropolitan
Museum of Art.

trachtung ihren vollen Reiz entfaltet. Eine urspriingliche Funktion als Prozessions-
banner ldsst sich daher fir das Gottinger Gemaélde nicht ausschlief3en, ebenso ist
jedoch eine Verwendung als Altar- oder Andachtsbild denkbar, wie dies fiir einige
Leinwandgemdlde, auch als Folgenutzung fiir Banner, bekannt ist.*!

Doch lassen fehlende Quellen eine eindeutige Bestimmung von Zweck und Ver-
wendung des Gottinger Leinwandgemaldes heute leider nicht mehr zu.

Susanne Wenzel und Lisa Marie Roemer



64

Lorenzo Monaco

Literatur

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 60, Nr. 217; Waldmann 1905, S. 80, Kat. Nr. 212; Sirén 1914, S.
107 u. Abb. J; Stechow 1924/1925, S. 212 u. Abb. 7; Stechow 1926, S. 22, Kat. Nr. 65 u. Taf. 3;
van Marle 1927, S. 168, Anm. 3; Thieme/Becker, Bd. 23 (1929), S. 392 (W. Suida); Berenson
1932b, S. 300; Berenson 1963, Bd. 1, S. 119; Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher I+11, S.
29, Kat. Nr. 65; Boskovits 1975, S. 347; Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 116 mit Abb.; Eisen-
berg 1989, S. 194 f.; Ausst.-Kat. Florenz 2006, S. 263 (G. Freuler) u. Abb. 1, S. 263: Lach 2020.

Sammlungsportal der Universitit Gottingen

https://hdl.handle.net/21.11107/e539f461-93be-4233-9f99-08a47ae47caa

Anmerkungen

1

Fir diesen Abschnitt wurden die Ergebnisse
der gemaldetechnologischen Untersuchun-
gen aus den Praxisseminaren der SS 2003
und SS 2005 unter der Leitung von Dr. Gerd
Unverfehrt und Prof. Dr. Michael von der
Goltz zusammengefasst und hier insbe-
sondere die Arbeiten von Beatrix Zimmer
2005, Anne Schulze Lammers 2005, Desirée
Drechshage 2003 und Britta Pasche 2003 zu
Rate gezogen. S. auch die umfassende tech-
nologische Untersuchung des Gemaldes
von Isabella Lach (Lach 2020).

Vgl. Stechow 1926, S. 22, Kat. Nr. 65.

Das Siegel ist auch auf weiteren Gemalden
der Gottinger Kunstsammlung zu finden:
Kat. Nr. 3 Maria in Anbetung des Kindes mit
zwei Engeln des Familiare del Boccati u. Kat.
Nr. 4 Kreuzigung Christi von Lorenzo di Credi.
S. den Abschnitt zur Provenienzgeschichte
der italienischen Gemalde in der Einfih-
rung zu diesem Band.

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 60, Nr. 217;
ebenso Waldmann 1905, S. 80, Kat. Nr. 212
und Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 116.
Sirén 1914, S. 107. Der Zuschreibung an
den Kamaldulenserménch Lorenzo Mona-
co folgten van Marle 1927, S. 168, Anm. 3;
Thieme/Becker, Bd. 23 (1929), S. 391-393
(W. Suida); Boskovits 1975, S. 347. Beren-
son 1932b, S. 300 und 1963, Bd. 1, S. 119
spricht sich fir Lorenzo Monacos Werkstatt
aus. Die in einem Brief von L. v. Weiher
an H. v. Os (05.01.1975, Gottingen, Kunst-
sammlung der Universitdt, Akte GG 220)
erwahnte Zuschreibung an Monaco durch

10
11

12

13

14

15

Federico Zeri lielR sich weder durch brief-
liche Korrespondenz noch in den Schriften
Zeris (Zeri 1964; 1965; 1966) finden.

Vgl. etwa Lorenzos Kreuzigung im Linde-
nau-Museum in Altenburg, um 1405-1407,
56,4 x 42 cm, Tempera auf Pappelholz, Inv.
Nr. 23.

Stechow 1924/1925, S. 212; Stechow 1926,
S. 22, Kat. Nr. 65; Gottingen, Katalog Ste-
chow/von Weiher I+ll, S. 29, Kat. Nr. 65. Fur
Stechow kommt ein Zeitgenosse Lorenzo
Monacos in Frage, der unter dem Einfluss
von Niccolo di Pietro Gerini stand.

Brief von H. v. Os an L. v. Weiher, 1975,
Gottingen, Kunstsammlung der Universitat,
Akte GG 220. Fir die Ubersetzung der Kor-
respondenz zwischen van Os und von Wei-
her sei Else Nauber herzlich gedankt.
Eisenberg 1989, S. 194 f.

Zur jangeren Diskussion um das Frihwerk
Lorenzo Monacos s. Kanter 1994; Freuler
2001; Ausst.-Kat. Florenz 2006.

Antiphonar, um 1393/1395, 179 fol., 680
x 470 mm, Pergament, Florenz, Biblioteca
Medicea Laurenziana, Corale 13, vgl. bes.
Initiale ,V*“ (Privatbesitz). Ausst.-Kat. Florenz
2006, S. 260-263 (G. Freuler), Abb. Initiale
N auf S. 262; aulRerdem Kanter 1994, S.
229-234 und ders. 2004 mit weiterfihren-
der Literatur.

Freuler 2001 und Ausst.-Kat. Florenz 2006,
Kat. Nr. 7,S. 118 f. (G. Freuler).

Ausst.-Kat. Florenz 2006, S. 263 (G. Freuler)
und freundliche Auskunft desselben Autors.
Die aus dem Florentiner Dom stammende


https://hdl.handle.net/21.11107/e539f461-93be-4233-9f99-08a47ae47caa

Lorenzo Monaco

65

16

Interzession Christi und Marid wird seit den
1990er Jahren erneut dem (Euvre Loren-
zo0 Monacos gegeben. Zuvor hatte bereits
Marvin Eisenberg die Interzession und die
Gottinger  Leinwand demselben  stilisti-
schen Umfeld zugeordnet, Eisenberg 1989,
S. 184-186; 194 f. Zur Interzession s. Hale
2000; Verdon 2000 und Ausst.-Kat. Florenz
2006, Kat. Nr. 22, S. 161-166 (L. Bellosi) mit
ausfihrlicher Literatur.

Bereits 1975 vermutete Lucy von Weiher eine
urspriingliche Funktion des Leinwandgemal-
des als Prozessionsfahne, s. Brief L. v. Wei-
her an H. v. Os vom 05.01.1975, Gottingen,
Kunstsammlung der Universitat, Akte GG 220.

17

18

19

20
21

Zur Verwendung von Leinwandgemalden
als Prozessionsbanner siehe bes. Villers
1995; Villers 2000; Dehmer 2004.

Cennini (ed. Tempesti 1975), Kap. 162 ,,Del
modo di lavorare in tela o in zendado”,
S.126-128, hier S. 127.

Z.B. das Banner mit dem Kruzifixus aus dem
Umbkreis des Francesco Botticini, 103 x 65
cm, Florenz, Museo di S. Marco (Dehmer
2004, S. 102, Abb. 29) oder das Banner mit
der Schutzmantelmadonna aus S. Maria
della Misericordia, Sestino, 68,5 x 59,9 cm
(Dehmer 2004, S. 345, Kat. Nr. 99).

Vgl. Dehmer 2004, S. 230-235.

Vgl. Dehmer 2004, S. 124-133.



3
Familiare del Boccati (dok. 1460-1480), zugeschrieben

Madonna in Anbetung des Kindes, begleitet von zwei Engeln
nach 1465

Tempera und Ol auf Eichenholz, 83 x 57 x 3-3,7 cm

bez.: verso oben Wachssiegel ,AM“; mittig mit Kreide: ,3"
Prov.: Schenkung Baum 1882

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 117

Gemildetechnologische Aspekte!

Das Gemalde wurde auf eine 3-3,7 cm starke Holztafel gemalt, bei der es sich ver-
mutlich um FEichenholz handelt. Die Riickseite des Gemaildes ist mit einer dicken,
hellbraunen Farbe auf weifler Grundierung tiberzogen, wohl um einer weiteren Ver-
wolbung der bereits konvex verformten Bildtafel entgegenzuwirken. Zu welchem
Zeitpunkt diese Mafinahme erfolgte, ist jedoch unbekannt. An der oberen Kante der
Tafel ist eine deutliche Malkante, an der unteren sind zudem Gewebefasern zu erken-
nen. Vermutlich wurde die Holztafel vor dem Grundieren mit einem Gewebe teils
oder vollflachig kaschiert. Bei der Malschicht handelt es sich um Temperamalerei,
wobei nicht auszuschlielen ist, dass an einigen Stellen der Farbe Ol beigemischt wur-
de, um ihre Materialeigenschaften zu dndern. Das Blau des Mantels darf man sich
urspriinglich als leuchtender vorstellen. Nimben und Details des Madonnenmantels
- wie etwa dessen heute verlorener Brokatsaum — wurden punziert und vergoldet.
Bei fritheren Restaurierungsversuchen wurden diese ehemals tippigen Goldmale-
reien jedoch teils bis zur Unkenntlichkeit verputzt. Weitere stark gereinigte Partien
finden sich im Bereich des Himmels und auf der Brust des Gottessohnes. Die Mo-
dellierung der Inkarnate erfolgte durch zart gesetzte Pinselstriche, wogegen das Blau
des Mantels der Maria in mehreren Schichten opak aufgetragen wurde. Die gesam-
te Bildschicht hat ein sehr feines Netzcraquelé und zahlreiche feine Bildschichtrisse
ausgebildet. Bestoflungen der Malschicht finden sich vor allem an den Randern des
Bildtrdgers. Der Zustand des Gemaldes zu Beginn des 20. Jahrhunderts ist in den
Inventarakten durch eine Fotografie dokumentiert (Abb. 1). Darauf sind eine starke
Verdunkelung der gesamten Bildfliche sowie Reinigungsproben eines unbekann-
ten Restaurators zu erkennen. Inzwischen verlorene goldene Verzierungen auf dem
Mantel der Madonna waren damals noch deutlich sichtbar. 1955 erfolgte durch Otto
Klein in Koln eine Restaurierung des Gemaldes, bei der mehrere Blasen gefestigt
und Fehlstellen retuschiert wurden.? Zudem scheint das Gemélde damals mit einem
neuen Firnis tiberzogen worden zu sein. Ein halbes Jahrhundert spiter traten viele
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der Schdden jedoch wieder deutlich hervor: nicht nur war der Erhalt des Gemildes
durch Bildschichtlockerungen und aufstehende Schollen gefihrdet, auch sein Er-
scheinungsbild war durch starke Verputzungen, den fleckigen und vergilbten Firnis
sowie nachgedunkelte Retuschen, etwa im Bereich der Brust des Kindes, stark in
Mitleidenschaft gezogen.

Dipl.-Rest. Dana Jonitz konn-
te jedoch im Rahmen der 2021 von
ihr durchgefithrten Mafinahmen so-
wohl zwei Schichten alterer und ver-
dunkelter Firnisse entfernen als auch
die nun wieder deutlich zu tagetre-
tenden Fehlstellen — wie auch einige
kleinere jiingere Fehlstellen — ergan-
zen und retuschieren. Dabei wurde
bewusst auf eine Goldretusche ver-
zichtet, da eine belastbare Rekonst-
ruktion der Goldmalereien in vielen
Bereichen nicht mehr moglich ist.

Abb. 1:
Zustandsaufnahme
1. Drittel 20. Jahrhundert.

Beschreibung

Die hochformatige Tafel zeigt Maria als sitzende Dreiviertelfigur in Anbetung des
Kindes. Zwei Engel begleiten die in einer schroffen Felsenlandschaft verortete Szene.
Die Jungfrau hat ihren Koérper dem Betrachter seitlich leicht zugewandst, ihre Hiande
sind zum Gebet erhoben. Thr Kopf ist leicht geneigt, ihr Blick fillt auf das auf ihrem
Schof liegende Christuskind. Uber einem weiflen Untergewand trigt sie ein rotes,
mit goldenen floralen Ornamenten verziertes Kleid. Uber dem Kleid liegt ein dunk-
ler Mantel, der vorne von einem dunklen Bandchen zusammengehalten wird. Das
streng zuriickgenommene Haar der Gottesmutter wird durch einen leicht transpa-
renten Schleier verdeckt, in dem breite goldene Bénder eingewebt sind. Durch den in
regelmafSigen Falten fallenden Stoft ist ein der zeitgendssischen Mode entsprechender
hoher Haaransatz sowie eine weifle Haube zu erahnen. Ebenso wie Kind und Engel
wird auch die Gottesmutter durch einen einst aus kleinen goldenen Punkten gebilde-
ten, scheibenférmigen Nimbus ausgezeichnet. Das nackte, blonde Christuskind liegt
auf ihrem Mantel. Es wird durch ein um seinen Bauch gelegtes und unter den Armen
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hindurchgefiihrtes diinnes Tuch von einem der Engel einhéndig in einer etwas insta-
bil wirkenden, halb sitzenden, halb liegenden Position gehalten. Wahrend das linke
Héndchen des Knaben auf seinem Knie liegt, hélt er im rechten Faustchen einen Dis-
telfinken. Der Blick des Kindes ist an Mutter und Betrachter vorbei gerichtet.

Die zwei weif gefliigelten Engel sind blond und tragen helle, mit einem Zingu-
lum gegiirtete Alben, die an Armeln, Saum und Brust ornamental verziert sind. Mit
den iiber der Brust gekreuzten dunklen Stolen verweist ihre Kleidung auf die litur-
gische Gewandung von Priestern und Diakonen, deren Amt sie innerhalb der Bild-
komposition iibernehmen. Wéhrend der duflere Engel mit einer Hand das Christus-
kind mit Hilfe des Tuchs halt und seinen Blick auf Maria gerichtet hat, blickt der
andere neugierig auf den liegenden Knaben. Den Hintergrund bildet eine schroffe
Felslandschaft, auf der nur einzelne Pflanzen Halt gefunden haben. Am Horizont
gehen die Felsen in sanfte Hiigel tiber, auf deren Kuppen turmbewehrte Siedlungen
liegen. Uber ihnen erstreckt sich ein tiefblauer Himmel mit Wolken.

Das mit 83 x 57 cm verhiltnismaf3ig kleine Format, die Nahsichtigkeit und nicht
zuletzt das aus der Weihnachtsgeschichte herausgeloste Motiv der Anbetung des Kin-
des durch seine Mutter weisen auf die Funktion eines privaten Andachtsbilds hin.?
Der Gldubige soll dem Beispiel Mariens folgen und sich in die Kontemplation iiber
die gottliche Natur und das Schicksal des Kindes zu versenken.! Nicht die aktive,
durch gegenseitige Gesten der Zartlichkeit geprigte Beziehung zwischen Mutter und
Kind, wie sie etwa in den Darstellungstypen der Maria Glykophilusa oder der Maria
Eleusa (vgl. Kat. Nr. 11) verhandelt wird, steht im Zentrum der Komposition.® Die
Andacht Mariens wirkt hier passiv und in sich gekehrt. Zeichen von gegenseitiger
Zirtlichkeit und emotionaler, durch Blicke und Gesten bekundeter Beziehung zwi-
schen Mutter und Sohn fehlen, was teilweise auch darstellerischen Schwichen des
Kiinstlers geschuldet ist.* Dennoch gelingt es ihm, zentrale Themen wie die Mensch-
werdung Christi, die Liebe seiner jungfraulichen Mutter sowie die Vorahnung der
kommenden Passion in Attributen sowie im Hintergrund anzudeuten. Bereits in der
Symbolik der priesterlichen Gewandung der Engel, die den kindlichen Korper des
Christuskindes prasentieren und beschiitzen, ist auf das Leiden Christi verwiesen.
So steht die tiber der Brust gekreuzte Stola fiir das Joch Christi, das die Priester in
ihrem Amt tragen.’

Der Distelfink, auch Stieglitz genannt, in der Faust des Knaben ist einerseits
Spielgefahrte des Kindes, auch wenn sich der Vogel hier gegen den eher unsanften
Griff des Knaben zu wehren scheint.® Andererseits wird dem Distelfinken (ital. car-
dellino) nachgesagt, sich von den Dornen der Disteln zu erndhren, wodurch die Ver-
bindung zur Dornenkrone Christi auf der Hand zu liegen scheint. Die allerdings nur
bedingt in den historischen Quellen nachweisbaren und somit kritisch zu hinterfra-
genden Deutungen, die an Darstellungen von Maria und Christuskind mit Stieglitz
herangetragen wurden, reichen von der Interpretation des Vogels als menschliche
Seele bis hin zum Verweis auf Passion und Opfertod Christi.’
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Wihrend der Distelfink als Attribut in italienischen Madonnenbildern seit Ende des
13. Jahrhunderts haufig zu finden ist, war ein Landschaftshintergrund bei Andachts-
bildern zur Entstehungszeit des Goéttinger Bildes etwas relativ Neues. Fra Filippo
Lippis (um 1406-1469) Madonna mit Kind und zwei Engeln in den Uffizien ist eine
der ersten in den 1460er Jahren entstandenen Kompositionen, die eine Anbetungs-
gruppe nicht mehr vor Goldgrund oder Architektur, sondern auf diese Weise zeigt:
In einer gemalten Fensternische sitzt Maria in Dreiviertelfigur vor dem Ausblick in
eine atmosphdrische weite und felsige Landschaft."! Diese erstreckt sich tiber Felder,
Gebirge und Hiigel in die luftperspektivisch verbldute Tiefe, ein sich windender Fluss
leitet den Blick zum Horizont. In etwa zeitgleich schuf Lippi eine weitere Maria mit
Kind, die sich heute in der Alten Pinakothek in Miinchen befindet.!? Die ebenfalls
vor der atmosphérischen Landschaft in einem offenen Fenster positionierte Gruppe
verzichtet auf Engel als Assistenzfiguren und besteht nun nur noch aus der sitzenden
Gottesmutter und ihrem lebhaft gestikulierenden Kind, das sie liebevoll in Hidnden
halt. Diese innigen und lebendigen Kompositionen stellten sich bald als dufierst er-
folgreich heraus und wurden von Schiilern Filippo Lippis, unter ihnen Sandro Bot-
ticelli und Andrea del Verrochio, kopiert und variiert.”® Der neu in den Bildtypus
aufgenommene Landschaftshintergrund mit seinen Felsen und Gebirge kann dabei
im Verstindnis marianischer Symbolik der zeitgendssischen Hymnen- und Gebets-
literatur ausgelegt werden. Grundlage ist die Deutung des Traums Konig Nebukad-
nezars im Buch Daniel - ,de monte abscissus est lapis sine manibus® - ,,einen Stein,
ohne Hinde vom Berge herabgerissen (Daniel 2:45), was zum Bild fiir die unbe-
fleckte Empfingnis Mariens wird, in dem Maria der Berg, ihr Sohn der Felsen ist.

Ebenso scheint der Kiinstler des Gottinger Geméldes von Filippo Lippis Ma-
donnen in Landschaft beeinflusst worden zu sein, auch wenn er in der malerischen
Ausfithrung deutlich schwicher, statischer und schematischer ist. Statt der zirtlich
innigen Interaktion zwischen Kind und Mutter positioniert er seine kontempla-
tive Anbetungsgruppe vor der schroffen Felslandschaft. Wahrend Lippi die Luft-
perspektive beachtet und die fernen Hiigelketten undeutlich verbldut anlegt, un-
terscheiden sich hier die verschiedenen Ebenen der Landschaft allein durch ihre
unterschiedliche Textur. Als terminus ante quem fiir die Datierung des Gemaldes
kann daher die Entstehungszeit der beiden Lippi-Madonnen Ende der 1460er Jahre
gesetzt werden.

Provenienz und Forschungsgeschichte

Das Gemilde stammt aus der Sammlung Wilhelm Baums und gelangte im Okto-
ber 1882 als Schenkung des Chirurgen in die Universitatskunstsammlung."” Wie
zwei weitere Gemalde aus der Sammlung Baum trigt auch dieses riickseitig das
bislang noch nicht aufgeloste rote Wachssiegel mit in Fraktur gesetzten Initialen
»AM? Es ist davon auszugehen, dass alle drei Gemailde eine gemeinsame Prove-
nienz besitzen.'s
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Konrad Lange inventarisierte das Werk bei seinem Eingang in die Universitédtskunst-
sammlung als ,[...] Schule—des—Pomenico—Ghirlandate [nachtriglich gestrichen]
Schule des Fra Filippo Lippi u. d. Bicci“!”

Wihrend die Schule des Domenico Ghirlandaio schon frith ausgeschlossen und
nicht weiter diskutiert wurde, sollte sich die Zuschreibung an die Schule, beziehungs-
weise Werkstatt des Neri di Bicci bis zum Katalog von Gerd Unverfehrt durchset-
zen.'® Mit ,,Alesso Baldovinetti (?) brachte Emil Waldmann in seinem Provisori-
schen Fiihrer durch die Gemdldesammlung 1905 einen weiteren Namen ins Spiel."”
Das Gemalde ist der Forschung zunéchst weitgehend unbekannt geblieben und fand
auflerhalb der Gottinger Kataloge kaum Erwahnung. Wolfgang Stechow beschrieb
es 1924/1925 in seinem Aufsatz Uber die Italienischen Bilder des XIV. und XV. Jahr-
hunderts in der Gemdldesammlung der Universitit Gottingen als ,eine frither kithn
Baldovinetti (?) genannte ,,Madonna mit Engeln® [...] von einem biederen Maler aus
der Werkstatt des Neri di Bicci“* Neri di Bicci (1418-1492) fiihrte als Kiinstler in
Florenz einen grofien Werkstattbetrieb, den er von Grof3vater und Vater iibernom-
men hatte und der sehr erfolgreich in der Produktion vergleichbarer Andachtsbilder
war.”! Die Zuschreibung an einen unbekannten Kiinstler aus diesem Werkstattzu-
sammenhang ist daher nachvollziehbar.

Abb. 2:

Giovanni di Paolo, Madonna mit
Kind und Engeln, um 1470, Tem-
pera auf Holz, 46,99 x 38,83 cm,
San Diego Museum of Art.
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Ein Werk des Familiare del Boccati?

In Gottingen unbekannt geblieben ist die 1975 durch den amerikanischen Kunsthis-
toriker Everett Fahy (1941-2018) in einem knappen Memorandum vorgenommene
Neueinordnung des Gemaldes in das Werk des sogenannten Familiare del Boccati.??
Es handelt sich dabei um den Notnamen fiir einen anonymen Kunstler, der 1962
durch Roberto Longhi eingefiihrt wurde und auf der stilistischen Nahe einer Grup-
pe von Gemilden zu dem in den Marchen und in Umbrien titigen Maler Giovan-
ni Boccati (1445-1480) beruht, die sich in Privatsammlungen, im Pariser Louvre
sowie im Frankfurter Stddel befinden.” Laut Longhi sei der Familiare del Boccati
zwischen den 1360er und 1380er-Jahren in Umbrien titig gewesen und zeige Ein-
fliisse von Francesco di Giorgio und Fra Filippo Lippi.** Everett Fahy schlug 1975 in
seinem unpublizierten Memorandum vor, das (Euvre des Kiinstlers, den er nach Sie-
na verortete, um vier Gemalde — darunter auch die Géttinger Madonna - zu erwei-
tern. Zudem hob er den pragenden stilistischen Einfluss Fra Filippo Lippis hervor.?
Jingst hat Thomas Bohl 2018 die These aufgestellt, der Familiare del Boccati sei in
den 1470er Jahren in Siena téitig gewesen, wo er von Giovanni di Paolo (1398-1482)
kopiert wurde.? Diese Uberlegung basiert unter anderem auf dem Tafelbild einer
Madonna mit Kind und Engeln, die
sich heute im San Diego Museum of
Art in Kalifornien befindet (Abb. 2).%
Die intime Gruppe der Madonna und
eines neben ihr stehenden Engels in
Anbetung des von einem weiteren
Engel in aufrechter Position auf dem
Schof$ der Mutter gehaltenen Chris-
tusknaben mit Distelfinken weist
deutliche Parallelen zur Komposition
des Gottinger Gemaldes auf. Im Hin-
tergrund wurde die raue Felsenland-
schaft durch einen Hain aus roten
und weiflen Rosen ersetzt.

Andrea de Marchi siecht den
Kiinstler des Gottinger Andachtsbilds
ebenfalls im Kontext des Familiare-
del-Boccati-Problems, vermutet aber

Abb. 3:

Familiare del Boccati, Madonna mit Kind
und zwei Engeln, Ol und Tempera auf Holz,
63,5 x 44,5 cm, vormals Bologna, Sammlung
Umberto Pini, Verbleib unbekannt.
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Abb. 4:

Familiare del Boccati, Madonna mit
Kind, Tempera auf Goldgrund auf Holz,
77 x 54 cm, Verbleib unbekannt.

einen in Lucca in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts ansédssigen Maler aus dem
Umfeld des Balassare di Biagio del Firenze (1430/1434-1484) und des Matteo Ci-
vitali (1436-1501)* als Autor des Bildes. Dieser sei moglicherweise mit dem einer
Heimsuchung im Museo Nazionale di Villa Guinigi in Lucca identisch.?’

Das (Euvre, das in der Forschung der letzten 50 Jahre dem Kiinstler mit Notna-
men ,,Familiare del Boccati“ zugewiesen wurden, erweist sich bei kritischer Betrach-
tung als relativ heterogen; nicht immer sind die Zu- und Abschreibungen schliissig
nachvollziehbar. Zweifel an der sich immer noch in einem aktiven Prozess befindli-
chen (Re-)Konstruktion dieses kiinstlerischen Schaffens sind daher berechtigt. Zwei-
felsohne ist das Gottinger Gemilde aber im Kontext dieses Problems zu verorten.

Am iiberzeugendsten ist der Vergleich mit der schon von Longhi dem Familiare
del Boccati zugeschriebenen Madonna mit Kind und zwei Engeln auf Goldgrund aus
der ehemaligen Sammlung Umberto Pini, Bologna (Abb. 3)* sowie einer zuvor in
der Forschung unbekannten Madonna mit Kind — ebenfalls auf Goldgrund - aus Pri-
vatbesitz, die 2015 in einer Auktion des Wiener Dorotheum angeboten wurde und
von Andrea de Marchi in den Werkkorpus des Familiare del Boccati aufgenommen
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wurde (Abb. 4).*! Die Ahnlichkeit in der Physiologie der Madonna mit dem Griib-
chen am leicht vorspringenden Kinn, der etwas bullige Gesichtstypus des Kindes und
insbesondere die penible Feinheit, mit der Augenbrauen und Wimpern jeweils aus
einzelnen, feinsten Pinselstrichen gebildet wurden, legen nahe, dass alle drei Werke
von der Hand des selben Kiinstlers stammen diirften. Dass es sich hier um einen
Kiinstler handelt, der sich in seinem (Euvre noch stark der Darstellungstradition auf
Goldgrund verbunden fiihlt, kénnte die malerischen und kompositorischen Schwi-
chen des Werks erklaren. Mit der Landschaftsdarstellung begab er sich auf ein fiir ihn
neues, noch nicht vollig beherrschbares Terrain.

Christine Hiibner
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Anmerkungen

1

Flr diesen Abschnitt wurden die Ergebnis-
se der 2021 durchgefiihrten Restaurierung
durch Dipl-Rest. Dana Jonitz zusammen-
gefasst. Ein besonderer Dank gilt der Ernst
von Siemens Kunststiftung, durch deren
Corona-Forderlinie die Restaurierung des
Gemaldes ermoglicht wurde.

Schutz suchenden Sohn in einer Umarmung
Trost. Vgl. Kecks 1988, S. 54-57.

Vgl. hierzu die Anbetung des Kindes durch
Maria und den Johannesknaben von Fran-
cesco Botticini (Kat. Nr. 6), bei der trotz
einer vergleichbaren Anbetungsdarstellung
durch Blickbeziehung, Betrachteransprache

2 Brief von L. v. Weiher an Otto Klein, und die der Mutter flehentlich entgegen-
04.04.1955, in: Gottingen, Kunstsammlung gestreckten Armen eine emotionale Be-
der Universitat, Akte GG 117. ziehung zwischen den Akteuren sichtbar

3 Vgl Kecks 1988, S. 14 f,, S. 29-31, 70. gemacht wird.

4 Zum Bildtypus der Madonna in Anbetung Matthaus 11,29. Vgl. LCI, Bd. 2, S. 150-155,
des Kindes vgl. Kecks 1988, S. 69—74. insb. S. 148 f. (Artikel “Gewandung”).

5 Beide Typen gehen auf die Darstellungstra- Finken lassen sich relativ leicht zahmen und

dition byzantinischer lkonen zurick. Bei der
Glykophilusa (,siR Kussenden”) legt das
Kind sein Handchen trostspendend an das
Kinn der Mutter, bei der seit dem Quattro-
cento fur Andachtsbilder bevorzugten Eleu-
sa (,Mitleidende”) spendet die Mutter dem

wurden schon seit der Antike als Stubenvo-
gel gehalten. Vgl. Werner 1986.

Die Interpretation des Distelfinken als Sym-
bol der Passion ist erst fir das 19. Jahrhun-
dert belegt und durch Quellen nachweisbar.
Vgl. Werner 1986.
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Filippo Lippi, Madonna mit Kind und zwei
Engeln, um 1460-1465, Tempera auf Holz,
95x 62 cm, Inv. Nr. 1890 n. 1598.

Zum Bildhintergrund und mariensymboli-
schen Landschaften der Andachtsbilder vgl.
Kecks 1988, S. 74-79.

Fra Filippo Lippi, Maria mit Kind, um
1460/65, 76,9 x 54,1 cm, Tempera auf Pap-
pelholz, Bayerische Staatsgemaldesamm-
lungen — Alte Pinakothek, Inv. Nr. 747. Vgl.
Best.-Kat. Mlnchen 2017, S. 308-319, Kat.
Nr. 18 (A. Hojer/D. Karl).

Sandro Botticelli, Maria mit Kind (Madonna
Guidi), um 1470, 73 x 49,5 cm, Tempera (?)
auf Pappelholz, Paris, Musée du Louvre, Inv.
Nr. RF 2099; Andrea del Verrocchio, Maria
mit Kind, um 1465/70, 75,8 x 54,6 cm, Tem-
pera auf Pappelholz, Staatliche Museen zu
Berlin, Gemaldegalerie, Ident. Nr. 104A.
Vgl. Z6liner 2007, S. 39; Battisti 1991, S. 9 f.
Zur Verwendung von Begriffen, wie ,mons”
und ,lapis” in der Mittelalterlichen Hym-
nenliteratur s. die digitale Edition (Daten-
bank) der 55 Bande der Analecta hymnica
medii aevi von Guido M. Dreves und Clemens
Blume (1886—-1926).

Zur Schenkung Baum vgl. Einfihrung, S. 27 f.
Bei den weiteren Gemadlden mit identi-
schem Siegel handelt es sich um die frihe
Kreuzigung auf Leinwand (Kat. Nr. 2) sowie
um die Kreuzigung von Lorenzo di Credi
(Kat. Nr. 4).

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 60, Nr. 218:
,Florentinische Schule des 15ten Jahr-
hunderts. Maria, das auf ihrem Schol3 lie-
gende Kind anbetend, dabei 2 Engel. Fel-
sige Landschaft. Holz 0,56 breit 0,8 hoch.
Schule des Domenico Ghirlandaio [nach-
traglich gestrichen] Schule des Fra Filippo
Lippi u. d. Bicci“.

Stechow 1926, S. 44, Nr. 11; Gottingen, Ka-
talog Stechow/von Weiher I+11, S. 4, Kat. Nr.
11; Unverfehrt 1987, S. 179, Kat. Nr. A2 (mit
Abb.).

Waldmann 1905, S. 26, Kat. Nr. 223.
Stechow 1924/1925, S. 209-219, S. 215
(ohne Abb.).

Vgl. Ausst.-Kat. Seattle 2004.

Everett Fahy: A Sienese Follower of Fra Fi-
lippo Lippi, maschinenschr. Memorandum,
August 1975, Venedig, Fondazione Zeri,
Pl_0196/3/2-8.

Longhi 1962, S. 60-64, Taf. 58-61. Long-

24
25

26
27

28

29

30

31

his Werkgruppe umfasst folgende Gemal-
de: Madonna mit Kind und zwei Engeln,
Sammlung Umberto Pini, Bologna, zuletzt
Aukt.-Kat. Sotheby's 2012, Lot 10; Maria
mit Kind und zwei Engeln, Paris, Musée du
Louvre, Inv. Nr. M. N. R. 542; Marienkré-
nung, Frankfurt am Main, Stadel Museum,
Inv. Nr. 866 (in Best. Kat. Frankfurt am Main
2004, S. 244-252 einem Luccheser Meister
um 1460 attr.); Heiliger Sebastian, Privat-
sammlung, zuletzt im Kunsthandel, Fine
Art by Di Mano in Mano, Mailand [https://
fineart.dimanoinmano.co.uk/san-sebastia-
no-familiare-del-boccanti/ abgerufen am
19.08.2022]

Longhi 1962, S. 63 f.

Fahy 1975. Von Everett Fahy dem (Euvre
zugewiesene Gemalde: Madonna mit Kind
und zwei Engeln, Assisi, Collezione F. M.
Perkins; Maria in Halbfigur mit stehendem
Kind, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, Inv.
Nr. 408 (dort als Fra Filippo Lippi (Nach-
folger)); Maria in Halbfigur mit stehendem
Kind, Christie’s, London, Verkauf Sammlung
Doetsch, 22.-25. Juni 1895, Lot 144, Ver-
bleib unbekannt; Madonna mit Kind und
zwei Engeln, Kunstsammlung der Universi-
tat Gottingen, GG. 117.

Bohl 2018.

Giovanni di Paolo, Madonna mit Kind und
Engeln, um 1470, Tempera auf Holz, 46,99
x 38,83 cm, Ass, Nr. 1944.80 [https://col-
lection.sdmart.org/objects-1/info/1333 ab-
gerufen am 21.08.2022], Abbildung in Bohl
2018, S. 56, Abb. 8.

Vgl. die Objektbeschreibungen in Aukt.-Kat.
Dorotheum 2015, Lot 23 und Aukt.-Kat. Sot-
heby's 2012, Lot 10.

Auskunft von Andrea de Marchi auf Emai-
lanfrage vom 26.08.2016.

Madonna mit Kind und zwei Engeln, Ol und
Tempera auf Holz, 63,5 x 44,5 cm, Samm-
lung Umberto Pini, Bologna, zuletzt Aukt.-
Kat. Sotheby's 2012, Lot 10, Verbleib un-
bekannt. Andrea de Marchi bestatigte die
Zuschreibung flr Sotheby’s.

Madonna mit Kind, Tempera auf Goldgrund
auf Holz, 77 x 54 cm, Aukt.-Kat. Dorotheum
2015, Lot 23 Verbleib unbekannt. Diese
Beobachtung lieRe sich abschliefend nur
durch einen direkten Vergleich und mal-
technische Untersuchungen der Werkgrup-
pe belegen.
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Lorenzo di Credi (1459-1537)

Kreuzigung Christi
um 1500-1510

Tempera auf Pappelholz, 88 x 62 x 2,5 cm
Prov.: Schenkung Baum 1882
Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 125

Gemildetechnologische Aspekte

Das Gemilde befindet sich in einem verhdltnismaflig guten Zustand." Der Bild-
trager, ein einziges Brett aus Pappelholz, weist mit einer Stirke von ca. 2,5 cm nur
eine leichte Verwolbung von ca. 0,7 cm auf.? Auf der Riickseite sind zwei horizontale
Gratleisten aus zwei verschiedenen Holzarten zur Verstarkung in die Tafel eingelas-
sen. Ausflugslocher von Schidlingen deuten hier darauf hin, dass keine nachtrig-
liche Ausdiinnung der Tafel erfolgt ist. Ein rotes Wachssiegel mit den Initialen ,, AM®
(Abb. 1) verweist auf eine gemeinsame Provenienz mit zwei weiteren frithen italieni-
schen Gemilden aus der Sammlung Wilhelm Baums.’ Das Gemalde ist in Tempera
auf einer hellen Grundierung ausgefiihrt, die in den leichten Rissen der Malschicht
an der oberen sowie unteren Bildkante sichtbar ist. Ein Grundierungsgrat von ca.
0,5 cm deutet darauf hin, dass die Tafel noch ihre urspriingliche Grof3e besitzt. Der
Farbauftrag ist diinn und durchscheinend und erfolgte in mehreren Schichten. In
den Bereichen der Figuren sind Untermalungen, Pentimenti (Eigenkorrekturen des
Kiinstlers) sowie Unterzeichnungen mit rotbraunlicher und teilweise graulicher Fe-
der und Pinsel zu erkennen, so dass allgemein ein unfertiger Zustand des Gemaldes
angenommen wird.* Auch konnten Pauspunkte aus Kohlestaub als Spuren der Uber-
tragung einer Vorzeichnung mittels der Spolvero-Technik beispielsweise im Bereich
der linken Hand Jesu nachgewiesen werden.” Im Bereich der mittleren Bildachse ist
die Malschicht vermehrt von Craquelé durchsetzt. Deren gleichméflige Verteilung
und die Konzentration an der leichten Verwélbung sind Folgen eben jener Formver-
anderung. Zudem sind mehrere kleine Wasserflecken, BestofSungen, Dellen sowie
Kratzer festzustellen. Im unteren Drittel des Kreuzstamms haben sich rund um ein
verschlossenes Astloch leichte Risse gebildet.

Abgesehen von mehreren kleinen Ausbesserungen in der Malschicht sowie einer
Erganzung bzw. Verkittung an der unteren rechte Ecke, sind keine gréfieren Restau-
rierungsmafinahmen bekannt.® Der diinne Firnis ist unregelméafiig und fleckig auf-
gebracht und weist eine alterungsbedingte Vergilbung und Verbraunung auf, die auf
eine im 20. Jahrhundert durchgefiihrte Restaurierung schlieflen ldsst.
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Abb. 1:
Wachssiegel (Sammlersiegel)
auf der Gemalderickseite.

Der Zierrahmen aus Nadelholz, bei dem
es sich nicht um den Originalrahmen
handelt, wurde vermutlich im spaten 18.
oder im 19. Jahrhundert fir das Gemalde
angefertigt.

Beschreibung

Lorenzo di Credis Kreuzigung Christi ist wohl das bekannteste und in der Forschung
am intensivsten diskutierte italienische Gemalde der Gottinger Sammlung. Es zeigt
eine um die Gruppe der drei Marien und die beiden Schécher erweiterte Kreuzi-
gungsgruppe in einer siidlandischen Landschaft. Das Kreuz Christi auf der Mittel-
achse des Bildes wird von den beiden an kahle Baumstimme gebundenen Schichern
flankiert: zu Christi Rechten der Gute mit gebeugtem Haupt, zu seiner Linken der
sich am Baumstamm windende bése Schiacher. Unmittelbar unter dem Kreuz ist eine
bewegte Beweinungsgruppe angeordnet. Die Gottesmutter ist beim Anblick ihres
sterbenden Sohnes in Ohnmacht gefallen und ihr zur Seite gesunkenes Haupt wird
sanft von Johannes dem Evangelisten gestiitzt. Zu ihren Fiiflen kniet Maria Magda-
lena, die der Muttergottes die Hand kiisst. Hinter ihnen stehen Maria Salome und
Maria Kleophae, die in bewegter Trauergestik ihrer Verzweiflung Ausdruck geben.
Beide sind mit ihren Oberkérpern dem zwischen ihnen aufragenden Kreuz zuge-
wandt. Der Bildmittelgrund 6ffnet sich in eine sanfte Hiigellandschaft, wihrend in
der Ferne eine Stadt und dahinter aufragende Bergketten in starker Verblauung nur
angedeutet sind.

Ikonographisch sind an der erweiterten Kreuzigungsgruppe des Géttinger Ge-
maldes zwei Besonderheiten hervorzuheben, die einen Hinweis auf den Entste-
hungskontext geben kénnen. Zum einen ist dies die Darstellung der beiden Scha-
cher, die anders als Christus nicht an gewohnliche Kreuze, sondern an Baumstdmme
mit gekappten Asten gebunden sind - ein Motiv, das seinen Ursprung vermutlich in
flamischen Kreuzigungsdarstellungen hat und iiber Kompositionen wie Antonello
da Messinas Antwerpener Kreuzigung Christi (1475) nach Italien gelangt sein kann.”
Eine weitere Auffilligkeit stellt die Gruppe um die ohnméchtig zusammengesunkene
Gottesmutter am Fuf3 des Kreuzes dar, deren Korper sanft von dem knienden Jo-
hannes gestiitzt wird, wihrend sich Maria Magdalena iiber ihre schlaffe Hand beugt
und diese kiisst. Schon Georg Vitzthum von Eckstddt und Bernhard Degenhart ha-
ben darauf hingewiesen, dass diese Gruppe an Darstellungen der Beweinung Christi
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erinnere, wobei der Leichnam des vom Kreuz abgenommenen Christus durch die
ohnmaichtige Maria ersetzt wurde.® Diese Darstellungsweise ist in Italien verbreitet
und geht auf Simone Martinis Kreuzigungstafel im Orsini-Polyptichon (um 1335)
zuriick.’ Ungefahr zeitgleich mit dem Géttinger Gemalde ist Luca Signorellis Kreuzi-
gung in Sansepolcro (1505-1507) zu datieren, in der zwei der Marien die Ohnméch-
tige behutsam umsorgen."

Zuschreibung und Forschungsgeschichte

Das Gemilde befindet sich seit 1882 als Teil der Schenkung des Chirurgen und
Geheimen Obermedizinalrats Wilhelm Baum in der Géttinger Universitatskunst-
sammlung. Wo der Sammler das Werk erworben hat, ist nicht bekannt. Konrad Lan-
ge nimmt es als ,,Schule des Andrea del Verrocchio® im Inventar auf und fiigt dabei
August Schmarsows Hinweis ,,Umbro-florentinisch® mit an."" Die offensichtlichen
stilistischen Parallelen zu Kiinstlern der Werkstatt Verrocchios bestimmen auch das
Urteil Emil Waldmanns aus dem Jahre 1905, der die Kreuzigung Christi in seinem
Provisorischen Fiihrer durch die Gemdlde-Sammlung ebenfalls diesem Umfeld zu-
ordnet."? Darauf folgt im Jahre 1911 die erste konkrete Zuschreibung an Lorenzo di
Credi in Venturis Storia dellarte italiana.”® Darauf verweist auch Wolfgang Stechow,
der das Gemilde als ,,das bedeutendste Werk des Quattrocento in der Galerie“ und
»eines ihrer interessantesten Bilder iberhaupt® charakterisiert und in die Zeit um
bzw. nach 1500 datiert.'"* Gegen die Autorschaft Credis spricht sich 1932 Bernhard
Degenhart aus, der stattdessen Gianjacopo da Castrocaro (Mattoncini)'®, den Schii-
ler und Haupterben des Credi-Nachlasses als ,,Meister der Gottinger Kreuzigung“
vorschldgt und dies damit begriindet, der ,Reichtum an Bewegung und seelische
Lebendigkeit® der Gottinger Kreuzigung stehe ,,in Gegensatz zu allem, was Lorenzo
di Credi schuf.“'° Die Entstehung des Gemildes datiert Degenhart um 1520. Degen-
harts These fand in der Forschung keine Zustimmung, ihr wurde bereits 1933 von
Friedrich Antal widersprochen.!” Die Zuschreibung an Lorenzo di Credi hat bis heu-
te Bestand und wurde nicht zuletzt durch Monographie und Werkverzeichnis von
Gigetta Dalli Regoli 1966 gefestigt, die das Werk der reifen Schaffensphase Credis
zuspricht und es sogar als dasjenige identifiziert haben will, das Giorgio Vasari unter
den unvollendet hinterlassenen Werken nennt: ,eine sehr schone Passion Christi,
welche in Besitz des Antonio da Ricasoli kam®'® Dalli Regoli zieht in Betracht, dass es
sich bei dem Géttinger Gemailde nicht etwa um ein unvollendetes privates Andachts-
bild, sondern um einen bozzetto handeln konnte.'

Diirer und Credi

Eine besondere Stellung nimmt in der Forschung das nicht vollstandig geklarte Ver-
héltnis des Gottinger Tafelbildes zu dem nur in zwei Exemplaren erhaltenen Holz-
schnitt der Groffen Kreuzigung Christi (auch: Der grofSe Kalvarienberg) ein, der heute
nicht mehr zu den gesicherten Werken Albrecht Diirer gezahlt wird (Abb. 2). Die
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Autorschaft des Niirnberger Kiinstlers wird aufgrund des Formats sowie stilistischer
und inhaltlicher Widerspriiche in Frage gestellt.’

Ausgangspunkt fiir die Annahme eines Zusammenhangs zwischen dem Géttin-
ger Gemilde und der GrofSen Kreuzigung Christi ist die éhnliche Anordnung und Po-
sitionierung der Figuren innerhalb des Bildes. So zeigen die Schécher, die in beiden
Werken an Stimme entasteter Biume gebunden sind, eine anndhernd gleiche Koér-
perhaltung. Selbiges gilt auch fiir die spiegelbildlich eingesetzte Gruppe von Maria,
Johannes (im Holzschnitt durch eine zum Kreuz gewandte Frau ersetzt) und Maria
Magdalena, in der das Motiv der Beweinung Christi aufgegriffen wird. Insbesonde-
re in der Maria Magdalena, die in beiden Darstellungen nicht nur die gleiche Pose
aufweist, sondern auch Parallelen bei Haar, Frisur und Gewandung zeigt, besteht
eine frappierende Ahnlichkeit zwischen Gemilde und Holzschnitt. Nichtsdestotrotz
tiberwiegen die Unterschiede: wiahrend im Gottinger Gemalde auf symbolhafte Ele-
mente verzichtet wird, ist der figurenreichere Holzschnitt mit iiberirdischen Elemen-
ten und Verweisen auf die Heilsgeschichte iibersat.

Georg Vitzthum von Eckstddt, damals Ordinarius fiir Kunstgeschichte in Got-
tingen, erkannte zeitgleich mit Erica Tietze-Conrat 1926 eine Verbindung zwischen
Gemilde und Holzschnitt, wobei die Tafel dem Schopfer des Drucks Vorbild und
Inspiration gewesen sei.?! Die Ubernahme ,,s0 viele[r] Bestandteile einer und der-
selben italienischen Komposition mit so geringen Veranderungen® und die ,,nicht
eben geistreiche Kompilation® fithrt Vitzthum als Argument gegen eine Autorschaft
Diirers an und vermutet einen Zeichner und Holzschneider, der im frithen 16. Jahr-
hundert nach Zeichnungen Diirers gearbeitet habe. Vitzthum schligt vor, dass dieser
Credis unvollendete Kreuzigung 1495 wihrend seines Venedigaufenthalts gesehen
haben muss, wofiir es jedoch keine belastbaren Belege gebe.”> Die kompositorischen
Ahnlichkeiten lassen auch andere Kunsthistoriker an eine zwingende Verbindung
zwischen beiden Werken denken. Raimond van Marle, der in der Géttinger Kreu-
zigung einen besonders starken Einfluss Leonardo da Vincis erkennt, schldgt vor,
dass sich das Gemalde schon frith in Deutschland befunden habe und so durch die
Diirer-Werkstatt rezipiert werden konnte.” Fiir Erwin Panofsky beruhen sowohl die
Anlage des Holzschnitts als auch Credis Kreuzigung auf einer weiteren, nicht tiberlie-
ferten Komposition, wahrend der linke Schicher eine Zeichnung Pollaiuolos zitiere.
Aus dem Interesse Diirers an eben diesen beiden Kiinstlern leitet er die Annahme ab,
dass der Entwurf, nicht aber die Ausfithrung des Holzschnitts auf Diirer zuriickge-
he.* Diirers Auseinandersetzung mit dem Werk Credis ist belegt und wird nicht zu-
letzt durch seine Zeichnung nach dem nackten Christuskind aus Lorenzo di Credis
Anbetung im New Yorker Metropolitan Museum of Art greifbar.®

Fedja Anzelewsky, der sich 1955 mit der GrofSen Kreuzigung beschiftigt, bestatigt
ebenfalls die Nahe von Gemilde und Druckgraphik und argumentiert mit dem Hin-
weis auf die mit einer direkten Ubernahme durch Diirer im Widerspruch stehenden
Datierungen beider Werke mit einem gemeinsamen, nicht erhaltenen Vorbild.*
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Abb.2:DieKreuzigung Christi(DergroRe Kalvarienberg), um 1496/1500, Holz-
schnitt, von zwei Stécken gedruckt, 570 x 389 mm, London, British Museum.

Anzelewsky nimmt an, dass es sich bei dem Géttinger Gemilde nicht um eine Ori-
ginalkomposition Credis handele, sondern dieses vielmehr auf einen ,,Bildgedanken
Leonardo da Vincis“ zuriickgehe. Er folgt damit einer bereits frither von Degenhart
aufgestellten These: ,,Zwar lassen sich in Leonardos (Euvre keine Spuren zu einer
grofSangelegten Kreuzigungsdarstellung finden, doch tragen zahlreiche Details des
Credischen Gemaldes so ausgesprochenen leonardesken Charakter, dafy daraus fast
mit Sicherheit auf ein Vorbild von Leonardos Hand zu schlief3en ist.“”” Als Argu-
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mente werden dabei Ahnlichkeiten im Faltenwurf sowie die Ubertragung des leonar-
desken Motivs, ndmlich des an einem gekappten Baum gemarterten HI. Sebastian,
auf die beiden Schacher der Kreuzigungsgruppe aufgefiihrt.” Demnach habe Diirer
nicht Credi, sondern eine Komposition Leonardos als Vorlage gedient. Die stilis-
tischen Gemeinsambkeiten lassen sich durch die Begegnung Credis mit Leonardo
in der Werkstatt Verrocchios erkldren, zu dessen Schiilern beide Kiinstler zihlen.*
Doch nicht nur zu seinem Mitschiiler Leonardo da Vinci, sondern auch zu ihrem
gemeinsamen Lehrer Andrea del Verrocchio sind deutliche Analogien im Werk zu
erkennen. In erster Linie lassen sich sowohl die Figuren da Vincis als auch Credis
in die Verrocchio-Schule einordnen und weisen die gleichen physiognomischen
Merkmale auf. Anzwelewskys These schlief3t sich auch der Ausstellungskatalog zur
grofSen Diirerausstellung im Germanischen Nationalmuseum 1971 an.*® Claudia
Echinger-Maurach, die vor dem Hintergrund der Diirerrezeption in Italien die még-
liche Vorbildhaftigkeit der Grofien Kreuzigung Christi fiir Michelangelo diskutiert,
widerspricht ebenfalls der von Vitzthum gestellten Annahme, Diirer habe nach dem
Gottinger Gemilde kopiert. Sie kann
belegen, dass der Holzschnitt um
1500 in Florenz Kiinstler beeinflusst
hat, verneint aber zugleich die Mog-
lichkeit einer umgekehrten Einfluss-
nahme des Drucks auf Credi, dessen
ungleich ruhigere Komposition doch
zu sehr in der Florentiner Bildtradi-
tion verankert sei und keinen ,,Bezug
zur stockenden Gruppenbildung des
Holzschnittes® zeige.™

Abb. 3:
Detail mit sichtbarer Unterzeichnung.

,»mit so unendlicher Geduld “*? — Credis Maltechnik

Neben dem bislang nicht abschlieflend geklarten Verhaltnis zwischen Holzschnitt
und Gemilde ist es auch sein Zustand, der Fragen aufwirft: Ist das Gemélde unvoll-
endet hinterlassen worden? Mit bloBem Auge fallen Unterzeichnungen des Kiinstlers
mit Rohrfeder auf, die die Figuren definieren. Auch Pauspunkte aus Kohlenstaub,
die von der Ubertragung der Vorzeichnung mittels der Spolvero-Technik stam-
men, sind an einigen Stellen zu erkennen.?* Uber die Vorzeichnung legte Credi als
Vorbereitung fiir den Auftrag der weiteren Farbschichten eine Isolierschicht sowie
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eine gelbliche Imprimitur, die als
Mittelton in den nur diinn ausge-
fithrten Bereichen erkennbar ist.*
Der weitere Malprozess erfolgte
im Anlegen diinnster Lasuren. Im
Bereich des Inkarnats sind die dar-
unter liegenden Federzeichnungen
sowie die tiber der Imprimitur mit
feinem Pinsel ausgefiihrten Uber-
zeichnungen besonders deutlich
erkennbar.®® Aber nicht nur die
skizzenhaften Vor- und Uberzeich-
nungen lassen das Werk unfertig
erscheinen: mehrere Pentimenti
sind mit bloflem Auge zu erken-
nen, etwa an Fingern und Zehen,
am Riicken und an der Frisur der
Maria Magdalena sowie den Bei-
nen und Schultern Christi (Abb.
3).* Weitere unfertige Stellen fin-
den sich im Gemailde: so ist der
Schleier der Marienfigur zwischen
Christus und dem guten Scha-
cher an ihrem linken Arm nur mit
leichten Pinselstrichen kenntlich
gemacht; ebenso sind die Nimben
sowie die Schrift der Kreuztafel
nur leicht angedeutet oder fehlen
ganzlich. Auch der blauliche Hin-
tergrund muss als unvollendet an-
genommen werden.

Abb. 4: Lorenzo di Credi (und Giovannantonio Sog-
liani), Kreuzigung Christi mit Maria und Johannes,
222 x 133 cm.

Aufgrund der deutlich durchscheinenden Unterzeichnung merkte Gigetta Dalli
Regoli an, man miisse das Gemilde vielmehr mit dem zeichnerischen als mit dem
malerischen Werk Credis vergleichen.” Ein spateres Verblassen von Farbschichten
oder ein Farbverlust in Folge einer unsachgemafl durchgefiithrten Restaurierungs-
mafinahme konnten durch gemaldetechnologische Untersuchungen inzwischen mit
grofler Sicherheit ausgeschlossen werden.*® Der unfertige Zustand des Werkes ist
keinesfalls als Verlust anzusehen, sondern vielmehr als Bereicherung fiir die For-
schung. Das Werk bietet nicht nur vertiefte Einblicke in die Arbeit des italienischen
Malers, sondern legt einzelne Details frei, die sonst unter weiteren Farbschichten mit
bloflem Auge nicht zu erkennen wiren.
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Es liegt nahe das Géttinger Gemalde, dass durch die Feinheit seiner (unvollendeten)
malerischen Ausfithrung besticht, mit Giorgio Vasaris Beschreibung der Maltechnik
Credis in Verbindung zu setzen, der den Fleif3, die Geduld und die Sauberkeit, mit
der der Maler seine Werke ausfiithrte, zu dessen Charakteristikum machte: ,,Lorenzo
trachtete nicht danach viele grofie Werke zu iibernehmen, weil er unglaubliche Miihe
aufwandte, sie auszufithren, besonders die Farben allzufein rieb, das Nuf3ol reinigte
und destillierte und eine grofie Zahl Farbenmischungen auf der Palette hatte, von der
ersten hellen bis zur letzten dunkeln Tinte, die er nach und nach und in allzu genauer
peinlicher Ordnung abstufte; zuweilen hatte er 25 bis 30 auf der Palette, hielt sich zu
jeder einen besonderen Pinsel und verlangte, dafl wo er arbeitete nichts sich rithren
solle was Staub erregen kénne.“¥

Ob es sich bei der Tafel um eines der ,viele[n] angefangene[n] Werke“ im
Nachlass des Kiinstlers handelt und dieses sogar, wie Dalli Regoli annimmt, mit
der von Vasari als unvollendet erwidhnten ,,sehr schone[n] Passion Christi“ zu
identifizieren ist, die ,,in Besitz des Antonio da Ricasoli“ kam, kann nicht abschlie-
Bend gekléart werden. Zu bedenken ist, dass Vasari an dieser Stelle von einer ,,Pass-
ione Christi“ und nicht explizit von einer Kreuzigung spricht.* In Folge des unvoll-
endeten Zustands unseres Gemildes schliefit sich auch die Uberlegung nach der
intendierten Funktion der mit 88 x 62 cm verhdltnisméflig kleinen Tafel an. Dalli
Regoli leitet aus der Leichtigkeit der Malweise die Moglichkeit ab, dass das Gemal-
de ein bozzetto, eine Vorstudie fiir ein geplantes, grofies Altargemailde sein konnte.
Ob es sich dabei um die in der historischen Beschreibung der Kirchen Florenz
erwédhnte, Vasari nicht bekannten Kreuzigung Christi mit Heiligenfiguren in der
Kapelle der Familie Albizzi in der zerstorten Kirche San Pier Maggiore in Florenz
handelt, kann ohne belastbare Quellenfunde weder belegt noch vollstindig aus-
geschlossen werden.*! Ganz allgemein besitzen Kreuzigungsszenen im (Euvre des
vor allem fiir seine Madonnenbilder bekannten Kiinstlers eine relativ geringe Be-
deutung. Vasari erwiahnt in dessen Vita ,,eine Tafel, worauf man ein Cruzifix, die
Madonna und St. Johannes mit vielem Fleif3 ausgefiihrt sieht®, das fiir die Kirche
St. Agostino in Montepulciano gemalt wurde und sich noch immer dort befindet,
im Werkverzeichnis allerdings als Zusammenarbeit Credis mit Giovannantonio
Sogliani aufgefiihrt ist (Abb. 4).** Sheldon Grossman hat berechtigterweise darauf
hingewiesen, dass der Christus in diesem Altargemilde erkennbar dem der Got-
tinger Kreuzigung nahesteht.*’ Eine figurenreichere kleinformatige Kreuzigungs-
szene aus der Florentiner Privatsammlung Acton wurde 1933 durch Bernhard
Degenhart identifiziert und als Studie fiir ein grofleres Altargemalde eingeordnet.
Dabei konnte es sich, wie Dalli Regoli vorschldgt, um eine spater verworfene Vor-
studie fiir Montepulciano handeln. Durch ihr kleines Format (58 x 40 cm) und
die Annahme, es handle sich hierbei um eine Vorstudie, wire ein Vergleich mit
dem Gottinger Gemailde moglicherweise aufschlussreich, leider ist der Verbleib
des Werks unbekannt. *
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Aufgrund des Formats ist ebenso denkbar, dass die Tafel ein nicht vollendetes, pri-
vates Andachtsbild ist. Moglicherweise fithrte der durch das Astloch auf der zentra-
len Bildachse verursachte und nicht zu behebende Schaden dazu, dass der Kiinstler
die Arbeit an dem Gemalde abbrach, die Komposition aber dennoch als so wertvoll
empfand, dass er das Werk in seiner Werkstatt aufbewahrte.

Christine Hiibner
(auf der Basis von Aufzeichnungen von Adriana Martins Mota)
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Francesco Botticini (1446-1497)

Die Anbetung des Christuskindes durch Maria und den Johannesknaben
1480er—-1490er Jahre

Tempera mit Olanteil auf Holz (vermutlich Pappel), teilvergoldet, 89,5 x 60,5 cm
Prov.: Schenkung Baum 1882
Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 120

Gemildetechnologische Aspekte

Das Tafelgemilde ist mit Tempera und Olanteil vermutlich auf Pappelholz gemalt.
Im Streiflicht deutlich sichtbare Ritzungen an den Konturen und in der Binnen-
struktur des Madonnengewands sind Spuren der Ubertragung der Vorzeichnung auf
den grundierten Bildtriger. Das Werk safy urspriinglich in einem heute verlorenen
Adikula-Rahmen, der das Gemilde oben bogenférmig abschloss. Zu einem unbe-
kannten Zeitpunkt setzte man das Gemalde jedoch in einen rechteckigen Rahmen.
Riickseitig ist zu erkennen, dass hierfiir die oberen Ecken mit Holz erganzt wurden.
Offen liegende Frafiginge von Schadinsekten sowie eine massive Parkettierung der
Tafel lassen darauf schliefSen, dass diese nachtréglich gediinnt wurde. Die Fugen der
einzelnen Bretter wurden dabei mit Schwalbenschwanzdiibeln gesichert. Ob, wie im
Katalogtyposkript von Wolfgang Stechow und Lucy von Weiher vermutet, das Bild
dariiber hinaus am oberen Rand beschnitten wurde, ldsst sich nicht eindeutig kla-
ren.! Auch auf der Vorderseite lassen sich Spuren der Formatanderung erkennen, da
man versucht hat, die Partien, die einst von dem Halbrund verdeckt waren, male-
risch anzugleichen. Diese Retuschen und Kittungen dunkelten mit den Jahren nach
und beeintrichtigten das Gesamtbild nachhaltig. Zudem lag ein stark nachgedunkel-
ter, unregelmaflig aufgetragener Firnis iiber der Malschicht.”

Bei der jiingsten Restaurierung in Vorbereitung der Bestandsausstellung 2017 wur-
de zunichst der Firnis entfernt.’ In einem néchsten Schritt erfolgte die Korrektur der
Fehlstellen in der mit Tempera aufgetragenen Mal- und Grundierschicht. Altere Re-
tuschen wurden ausgeglichen oder nach Moglichkeit ganz abgenommen. Da die Zu-
sammensetzung dieser Ubermalungen unklar war, bereitete dieser Schritt besondere
Schwierigkeiten. Um der urspriinglichen Prisentation des Gemaildes gerecht zu wer-
den, wurde abschlieflend eine bogenformige Verblendung aus farblich angepasstem
Balsaholz in den Rahmen eingesetzt. Auch der vergoldete Zierrahmen, der Spuren um-
fangreicher, unsachgemifier Ausbesserungsarbeiten zeigte, wurde im Zuge der jiings-
ten Restaurierungsmafinahme gefestigt, alte Kittungen und Ergédnzungen wurden ent-
fernt, neu aufgebaut und entsprechend retuschiert beziehungsweise vergoldet.
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Provenienz und Forschungsdiskussion

Francesco Botticinis Anbetung gehort ohne Zweifel zu den bedeutendsten italieni-
schen Gemélden der Kunstsammlung. Als Teil der Schenkung des Géttinger Gehei-
men Obermedizinalrat Wilhelm Baums gelangte die Tafel 1882 an die Universitats-
kunstsammlung.* Sie zeigt im Hochformat die Madonna und den Johannesknaben
in der Anbetung des vor ihnen auf dem Boden liegenden nackten Christuskindes.
Die ganzfigurige Gruppe ist im Vordergrund dargestellt und eingebettet in eine
Berg- und Flusslandschaft, die in der Ferne in einem luftperspektivisch verblauten
Gebirge auslduft. Das Kind blickt den Betrachter mit ruhiger Mimik an und streckt
seine Arme seiner Mutter entgegen, die ihren Sohn mit leicht traurig sinnendem
Gesichtsausdruck betrachtet. Aufgrund ihrer Korpergrofie und dem sich weit aus-
breitenden Mantel wirkt die Gottesmutter monumentalisiert. Thre Knie, Hinde und
ihr Antlitz sind dabei auf der Mittelsenkrechten positioniert und werden damit zu-
satzlich hervorgehoben. Zu ihrer Rechten - ebenfalls mit sinnend gesenktem Blick
— kniet oder steht der durch sein Fellgewand und den Kreuzstab kenntlich gemachte
Johannesknabe in dhnlicher Anbetungshaltung.® Vom Scheitel des halbkreisbogen-
formigen Bildabschlusses gehen goldene Strahlen aus, die sich so auch auf anderen
Fassungen von Botticinis Anbetungsgruppe finden.®

Zum Zeitpunkt des Eingangs des
Gemaldes in das Inventar der Uni-
versitatskunstsammlung waren Na-
men und (Euvre Botticinis in der
Forschung noch weitgehend un-
bekannt.” Im Inventar von Konrad
Lange und im Katalog von Emil
Waldmann wurde das Bild als Werk
der Schule Ghirlandaios aufgenom-
men.® Eine auf August Schmarsow
zuriickgehende Identifikation als

Abb. 1:

Francesco Botticini, Maria und Johan-
nes das Kind verehrend, 15. Jh., Tem-
pera auf Pappelholz, 68,5 x 47,5 cm,
Gemaldegalerie der Staatliche Museen
zu Berlin - PreuRischer Kulturbesitz.
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Abb. 2: Francesco Botticini, Die Anbetung des Kindes durch Maria,
um 1475-1480, Tempera auf Pappelholz, 88 x 57 cm, Venedig,
Polo Museale del Veneto, Galleria Giorgio Franchetti alla Ca' d'Oro.

»Schule des Fra Filippo Lippi und des Bicci“ wurde im handschriftlichen Inventar
spiter ausgestrichen.” Bernhard Berenson stellte 1909 erstmals die Beziehung zu
Francesco Botticini her,' eine Zuschreibung, die in den kommenden Jahren jedoch
immer wieder angezweifelt werden sollte. Im Aufsatz iiber die italienischen Gemalde
der Kunstsammlung von 1924/1925 steht fiir Wolfgang Stechow zumindest fest, dass
das Bild wohl von Botticini, mit Sicherheit aber vom selben Maler sei, der auch den
(heute Botticini zugeschriebenen) Bensonschen Madonnentondo geschaffen habe.
In seiner Komposition gleiche es iiberdies dem aus der Sammlung Solly stammen-
den Berliner Gemaélde Nr. 110, damals noch dem Kreis um Fra Filippo Lippi zu-
geschrieben, heute ebenfalls ein gesichertes Werk Botticinis (Abb. 1).!! Im Katalog
zur Gemildesammlung der Universitat von 1926 fiigt Stechow hinzu, dass die An-
betungsdarstellung der Ssmmlung Franchetti in der Ca’ d'Oro in Venedig denselben
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Autor wie das Goéttinger Bild haben miisse (Abb. 2)."”2 In dem 1956 erschienenen
Artikel von Gustav von Groschwitz wird eine Anbetung des Kindes von Botticini im
Art Museum in Cincinnati, bei der es sich um den bereits erwidhnten Bensonschen
Madonnentondo handelt — zusammen mit der Géttinger und venezianischen An-
betung durch Frederico Zeri in die spéte Schaffensphase des Kiinstlers eingeordnet."
Im Rahmen der Arbeiten zum Bestandskatalog der Geméldesammlung in Gottingen
in den 1950er/1960er Jahren wurden auch neue Vergleiche angestellt, Botticini als
Schopfer des Bildes galt weiterhin als unsicher.*

Anna Padoa Rizzo konkretisiert die Entstehungszeit des Gemaéldes in ihrem Ar-
tikel zu Botticini von 1976 in die Mitte der 1480er Jahre. Sie erkennt stilistische Ahn-
lichkeiten im Dekor und in der Drapierung zwischen den Anbetungen in Gottingen,
Venedig (Abb. 2), jener 1971 im Verkauf bei Algranti in Mailand, der Madonna in
der Glorie im Pariser Louvre und der Marienkronung fiir Matteo Palmieri in der Lon-
doner National Gallery.”” In der eingehenden Monographie zu Francesco Botticini
von 1994 datiert Lisa Venturini das Gottinger Werk — wie viele andere desselben
Themas - in die Spéatphase des Malers (um 1480 bis in die 1490er Jahre) und ordnet
es aufgrund motivischer, kompositorischer und stilistischer Ahnlichkeiten mit den
Anbetungen in der Ca‘ d'Oro und der Berliner Gemaldegalerie einer geschlossenen
Gruppe zu. (Abb. 1, 2).'* Abweichend dazu wurde inzwischen eine Datierung in die
zweite Halfte der 1470er Jahre vorgeschlagen.'” In der Gottinger Bachelorarbeit der
Autorin (2011) konnte die Zuschreibung an Botticini durch den Vergleich mit doku-
mentarisch belegten Werken — dem Sakramentstabernakel in Empoli und der Sacra
Conversazione in New York - sowie mit den Anbetungen in Venedig und Berlin be-
kraftigt werden. Auch der Funktionskontext des Géttinger Gemildes wurde in die-
sem Zusammenhang ausfiihrlicher diskutiert."®

Ikonographie und Funktionskontext

Bei der Gottinger Anbetung des Christuskindes durch Maria und den Johanneskna-
ben handelt es sich aufgrund des relativ kleinen Formats um ein Andachtsbild, das
primér der Anregung eines Einzelnen zur privaten und offentlich-individuellen An-
dacht auflerhalb der liturgischen Abldufe diente.” Zum Hohepunkt gelangte diese
Gattung im Florenz des Quattrocento. Das beliebteste Bildthema waren Darstellun-
gen von Maria mit dem Christuskind. Die Madonna als kniende Ganzfigur in der
Anbetung ihres vor ihr liegenden Kindes, wie sie im Goéttinger Bild erscheint, tritt
als Kompositionsform ab Ende der 1460er, Anfang der 1470er auf und geht auf das
Hausaltarbild Fra Filippo Lippis fiir die Medici-Kapelle zuriick.?

Im Euvre des in Florenz 1446 geborenen und 1497 ebenda verstorbenen Fran-
cesco Botticini, der in den zeitgendssischen Quellen Francesco di Giovanni genannt
wird, spielt die Darstellung der ganzfigurigen knienden Madonna in der Anbetung
ihres liegenden Kindes eine herausragende Rolle.! Von den circa 88 dem Kiinstler
zugeschriebenen Werken zeigen allein 21 das Bildmotiv auf diese Weise.?? Die Tafelge-
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malde entstanden in Botticinis Werkstatt, die damals fiir die Produktion von privaten
Andachtsbildern dieser Art bekannt war.* Als Schiiler des ebenfalls auf die Produk-
tion von Andachtsbildern spezialisierten Neri di Bicci war Botticini schon frith mit
den Ablidufen und der Organisation einer solchen arbeitsteiligen Werkstatt vertraut.

Im Gottinger Bild liegt das Christuskind vollkommen nackt auf der goldenen
Mantelinnenseite der Gottesmutter in der linken unteren Bildecke. Wéhrend der
Knabe den Betrachter mit ruhigem Ausdruck anblickt, streckt er die Arme seiner
Mutter entgegen. Durch Nimbus, Strahlenkranz und vor allem durch die andichtige
Haltung der weiteren Figuren wird auf seine Géttlichkeit hingewiesen.** Botticini
hat sich in seiner Darstellung an dem von Andrea Verrocchio gepragten Typ der
Jungfrau Maria orientiert.?® In ihrer Auffassung stellt sie einen Idealtypus der Frau
des Quattrocento dar. Sie besitzt eine hohe Stirn und hochgestecktes blondes Haar,
welches durch einen durchsichtigen Schleier umhiillt wird. Als Analogien zur zeit-
gendssischen Mode sind die goldenen Verzierungen zu betrachten, die sich an den
Bordiiren sowie auf der Innenseite ihres Mantels befinden. Den Saum des dunklen
Stoffs zieren hingegen goldene pseudo-kufische Inschriften.

Das Bildthema ist auf die Beschreibung der Geburt Christi in zwei Quellen des
14. Jahrhunderts zuriickzufiihren: auf die Meditationes Vitae Christi (um 1300) sowie
die Revelationes de vita et passione Jesu Christi et gloriosae virgini Mariae matris euius
der HI. Brigitta von Schweden (1303-1373). In ihrer Weihnachtsvision beschreibt
sie, wie das Christuskind unmittelbar nach der Geburt nackt auf dem Boden liegt,
wihrend seine Mutter es andachtsvoll mit gebeugtem Haupt und gefalteten Handen
anbetet. % Botticini legte diese Szene so an, dass der Betrachter in das Geschehen
mit einbezogen wird. Durch den auf ihn gerichteten Blick des Christusknaben wird
der Gliubige in das Bild hineingefiihrt, die flehentlich nach oben gestreckten Arm-
chen lenken die Aufmerksamkeit weiter auf Hinde und Antlitz Mariens. Die bild-
immanenten Beziehungen aus Blicken und Gesten verweisen dabei auf das Heils-
geschehen. In der hilfesuchenden Geste des Kindes kiindigt sich bereits die Ahnung
des bevorstehenden Opfertods an. Gleichzeitig scheint der Knabe aufgrund seiner
ruhigen Mimik sein Schicksal akzeptiert zu haben. Auch im Ausdruck der Madonna
spiegelt sich die Vorahnung auf die Passion Christi wider;”” mehr noch ist der leichte
Kummer in ihrem Gesicht als Leiden mit Christus zu interpretieren, welches sie zur
Miterloserin und zur wichtigsten Fiirsprecherin werden ldsst.”® In dieser Funktion
ist sie zum einen in der anbetenden Haltung, zum anderen in ihrer Monumentalitét
und der hervorgehobenen Anordnung im Bildraum veranschaulicht.” Der Glaubige
wird so selbst ,,zur Anbetung des die Erlésung bringenden géttlichen Kindes“ auf-
gefordert, was in der Haltung des ebenfalls anwesenden Johannesknaben gespiegelt
und verstarkt wird.*

Die gemeinsame Darstellung von Christus- und Johannesknaben geht nicht auf
einen biblischen Text oder die Vision der HI. Brigitta von Schweden zurtick, sondern
ist durch die Meditationes Vitae Christi und die Vita di San Giovanni Battista aus
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dem Volgarizzamento delle vite de’ Santi Padri beeinflusst, einer iiberaus wichtigen
Quelle fiir die Ikonographie des Johannes in der Renaissancekunst.’ Seine Prisenz
im Bild ist insbesondere seiner theologischen Bedeutung zu verdanken.*? Er weist auf
Passion und Erlosung hin, denn als erster hat er Jesus als Erloser erkannt und seine
Rolle als ,,Opferlamm® prophezeit.*® In seiner andichtigen und betenden Haltung
ist der Johannesknabe zudem in seiner Funktion als Fiirsprecher verdeutlicht.** Der
Glaubige wird aufgefordert, es Maria und dem Johannesknaben gleichzutun und sich
der Anbetung des géttlichen Kindes anzuschlieflen.

Swetlana Mass
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Anmerkungen

1

Handschriftliche Anmerkung in Gottingen,
Katalog Stechow/von Weiher |, gegenlber
S. 6. Diese Annahme basiert auf der Beob-
achtung, dass am oberen Rand der Malerei
nur die Spitzen einer flnfteiligen Strahlen-
gruppe zu sehen sind. Dagegen spricht,
dass auch bei anderen Ausfiihrungen der
Madonnengruppe mit halbrundem Ab-
schluss, wie bei dem Gemalde in der Ca’
d’Oro in Venedig (Abb. 2), Stern und Strah-
len angeschnitten dargestellt sind.

nommene Patenschaft ermoglicht.
Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 60 f,, Nr. 219
bzw. 236 (von Emil Waldmann 1905 er-
ganzt).

Kretschmer 2011, S. 128; Von Metzsch
1989, S. 189. Mt 3,4: ,Er aber, Johannes,
hatte ein Gewand aus Kamelhaaren an und
einen ledernen Gurtel um seine Lenden.”
In Filippo Lippis vorbildhaften Anbetung im
Wald (Gemaldegalerie der Staatlichen Mu-
seen zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz,

2 Im Zuge einer Stuttgarter Ausstellung zur Inv. Nr. 69) schwebt die Heilig Geist-Taube
frihen italienischen Tafelmalerei im Jahre Uber der Anbetungsgruppe, bei Botticinis
1950 wurde das Gemalde durch Otto Klein Anbetung in der Ca“ d’Oro (Abb. 2) sowie
restauriert. in der Fassung der Berliner Gemaldegalerie

3 Die Restaurierung fiihrte Dipl-Rest. Viola (Abb. 1) treten ebenfalls goldene Strahlen

Bothmann durch: die MaRnahme wurde
durch die von Herrn Klaus Thimm () tber-

vom Himmel herab, ohne dass eine Taube
ihr Ausgangspunkt ware.
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Erst Ende des 19. Jahrhunderts fand Gae-
tano Milanesi ein Dokument, in dem der
Name ,Botticini“ auftaucht. Wilhelm von
Bode und August Schmarsow zahlten zu
den ersten, die sich mit dem (Euvre Botti-
cinis beschaftigen. Zur ,Entdeckung’ Bottici-
nis im 19. und frihen 20. Jahrhundert vgl.
Sliwka 2015, S. 94-96.

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 60 f.,, Nr. 219;
Waldmann 1905, S. 88, Kat. Nr. 236.
Nachdem Botticini seine erste Ausbildung
in der Werkstatt Neri di Biccis erfahren hat
und nachweislich von Filippo Lippi beein-
flusst worden war, ist Schmarsows Einschat-
zung nicht aus der Luft gegriffen.

Berenson 1909, S. 120.

Stechow 1924/1925, S. 215. Zum Benson-
schen Tondo mit der Madonna mit Kind
und einem Brevier, welches sich heute in
Ohio, Museum of Art in Cincinnati (Inv. Nr.
1948.201) befindet und ebenfalls Botticini
zugeschrieben wird, s. Venturini 1994,
S. 127, Kat. Nr. 80. Das Berliner Bild, Ident.
Nr. 110, war 1884 als Werk in der Art des
Fra Filippo Lippi an die Kunstakademie in
Dusseldorf ausgeliehen worden (Best.-Kat.
Berlin 1886, S. 97, Nr. 110), heute befindet
es sich wieder in der Sammlung der Berli-
ner Gemaldegalerie. Dazu Venturini 1994,
S. 126, Kat. Nr. 74. Stechow erwéahnt dari-
ber hinaus in der Anm. eine mindliche Zu-
schreibung durch Ernst Kihnel.

Stechow 1926, S. 5 f., Kat. Nr. 16. Die An-
betung des Kindes durch Maria in der Ca’
d’Oro gilt ebenfalls als Werk Botticinis. Dazu
Venturini 1994, S. 126, Kat. Nr. 75; Ausst.-
Kat. Minchen 2018, S. 274 f., Kat. Nr. 64 (A.
Schumacher).

Von Groschwitz 1958, S. 8-10. Zur Anbe-
tung des Kindes durch Maria mit Johan-
nesknaben, Cincinnati, Museum of Art,
Inv. Nr. 1956.309 s. Venturini 1994, S. 127,
Kat. Nr. 79.

Als ,im Motiv sehr dhnlich” werden in Got-
tingen, Katalog Stechow/von Weiher [+,
S. 6, Kat. Nr. 16 genannt: Francesco Botti-
cini, Madonna mit Kind und Engel, ehem.
Sammlung Richard M. Hurd, New York, zu-
letzt Aukt.-Kat. Christie's 1983, Lot 181, Ver-
bleib unbekannt; Jacopo del Sellajo; Die An-
betung des Kindes, Berlin, Kunstsalon Paul
Cassirer/Hugo Helbing, 06.06.1918, Lot 38,
Taf. 25, Verbleib unbekannt. Im Exemplar Il
des Katalogtyposkript ist das Fragezeichen
nach Botticini allerdings handschriftlich
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durchgestrichen.

Padoa Rizzo 1976, S. 9. Der Tondo der An-
betung des Kindes durch Maria in Mailand
befindet sich heute in der Collezione Credi-
to Bergamasco — Gruppo Banco Popolare in
Bergamo. Dazu Venturini 1994, S. 113, Kat.
Nr. 36. Zur Madonna in der Glorie im Louvre,
Inv. Nr. 590 Paris, s. Venturini 1994, S. 121,
Kat. Nr. 60. Zur Marienkrénung fir Matteo
Palmieri in London, National Gallery, Inv. Nr.
1126s. Venturini 1994, S. 112 f., Kat. Nr. 35;
Bagemihl 1996; Sliwka 2015.

Venturini 1994, S. 82—-83. Darlber hinaus
kann Venturini weitere kleinere Variationen
des Bildes ausfindig machen, fir die das
Gottinger Werk als Prototyp fungieren soll.
S. dazu Venturini 1994, S. 86, Anm. 57. Wei-
tere Erwdhnung auch auf S. 127, Kat. Nr. 76.
Sliwka 2015, S. 83-85.

Mass 2011. Zum Sakramentstabernakel,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant’An-
drea, Inv. Carocci n. 27 und zur Sacra Con-
versazione, New York, Metropolitan Muse-
um, Inv. Nr. 61.235 s. Venturini 1994, S. 123
f., Kat. Nr. 66 und S. 128 f,, Kat. Nr. 83.

Die folgenden Ausfiihrungen zum An-
dachtsbild beruhen auf den Arbeiten von
Kecks 1988, bes. S. 11-43; Kubersky-Pired-
da 2005, S. 228-233; Musacchio 2000, S.
147-164. Weitere Literatur zu Form, Inhalt
und Funktion des Andachtsbildes bei Ku-
bersky-Piredda 2005, S. 228, Anm. 642.

Bei der Anbetung des Kindes durch Maria
mit dem Johannesknaben und dem HI.
Bernhard (Die Anbetung im Walde) von Fra
Filippo Lippi, um 1458-1459, Gemaldegale-
rie der Staatlichen Museen zu Berlin — Preu-
Rischer Kulturbesitz, Inv. Nr. 69, handelt es
sich um die erste Formulierung dieses The-
mas als ganzfigurige Komposition, wenn sie
denn auch nicht als privates Hausandachts-
bild fungierte, sondern als Hausaltarbild.
Kecks 1988, S. 72—73.

Zu den Dokumenten s. den Anhang bei Ven-
turini 1994, S. 223-229.

Als Grundlage fur die Untersuchung dient
das von Venturini 1994 zusammengestellte
(Euvre Botticinis.

Sliwka 2015, S. 83.

Die Anbetung des Kindes durch Maria und
andere Figuren erweist sich im florentini-
schen Quattrocento als das am deutlichsten
auf die Gottlichkeit des Christuskindes hin-
weisende Bildthema. Kecks 1988, S. 70.
Sliwka 2015, S. 87. Sliwka vermutet, dass
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26

27

28

Botticini selbst einst in der Werkstatt Ver-
rocchios gearbeitet hat. Vgl. ebd. S. 83.
Schiller 1966-1990, Bd. 1 (1966), S. 88-90;
Kecks 1988, S. 70; Egger 1978, S. 90-96.
Die Meditationes gilt als eines der im west-
lichen Europa meist verbreiteten Bicher
des Franziskanerordens. Vgl. Ruh 1993, S.
439-440. Eine deutsche Ubersetzung des
Werkes bildet Johannes de Caulibus 1929.
Erstmals aufmerksam gemacht auf die Be-
deutung des Textes der HI. Brigitta flr die
Darstellung der Geburt Christi hat Cornell
1924, S. 7-8. Eine deutsche Ubersetzung
liefert Stolpe 1961. In ihrer Schrift hat die
Schwedin ihre Visionen wahrend einer Pil-
gerreise ins Heilige Land zum Ende ihrer
Lebensjahre zusammengetragen.

Man war der Ansicht, dass Maria seit den
prophetischen Worten des Simeon bei der
Darbringung des Kindes im Tempel nach Lk 2,
34-35 vom zuklinftigen Leiden und Sterben
Jesu Christi wusste. Kecks 1988, S. 59; Bayer
1994, S. 29.

Maria ist aufgrund ihres Mitleidens
(compassio) als Schmerzensmutter Uber
alle Martyrer gestellt worden, ,weil der
Schmerz ihres Leidens groRer war als jeder
korperliche Schmerz.” Bayer 1994, S. 28. S.

29
30
31

32

33

34

Miller 1992, bes. S. 488 f. und Finkenzeller
1992, S. 484—486.

Kecks 1988, S. 69 f.

Kecks 1988, S. 70.

Aronberg Lavin 1955, S. 87; Aronberg Lavin
1961, S. 320 f. Der Volgarizzamento delle
vite de' Santi Padri ist zwischen 1320 und
1342 entstanden und wurde urspringlich
dem pisanischen Dominikanerménch Fra
Domenico Cavalca (1260-1342) zugeschrie-
ben. Zur Autorschaft und der ersten moder-
nen und kompletten Ausgabe s. Aronberg
Lavin 1955, S. 87, Anm. 14; Aronberg Lavin
1961, S. 321, Anm. 11-12.

Zur allgemeinen Bedeutung Johannes des
Taufers in den Andachtsbildern des Quat-
trocento und in der Heilsgeschichte vgl.
Kecks 1988, S. 68 f., 73.

Bei der Begegnung mit Christus rief er aus:
,Siehe das ist Gottes Lamm, das der Welt
Sinde tragt.” Joh 1, 29. Zudem ist seine An-
wesenheit ikonographisch zu begrinden,
denn Fra Filippo Lippi hat diesen in sein vor-
bildhaftes Altarbild fur die Medici-Kapelle
erstmals eingebaut. Kecks 1988, S. 67, 73;
Aronberg Lavin 1955, S. 92-95; Aronberg
Lavin 1961, S. 323-332.

Von Metzsch 1989, S. 161 f.






6
Sienesisch, Umkreis Guidoccio di Giovanni Cozzarelli
(1450 - vor 14. Mai 1517)

Anbetung der Hirten
spates 15. oder friihes 16. Jahrhundert

Tempera (vermutlich mit Olanteil) und Blattgold auf Holz (vermutlich Pappel), 70,5 x 54 x 1,2 cm
bez.: Spruchband oben links ,gloria in excelsis deo et in tera pax hominibus bone voluntatis”;
Aufschrift unten links ,isaia propheta”; Spruchband unten links ,,p[ar]vulus natus est nobis filius
datus est nobis et vocabit[ur] nomen eius admirabilis deus fortis”; riickseitig mit blauer Kreide (?)
,Gentile da Fabbriano”, mit weiler Kreide ,271“

Prov.: Vermaéchtnis Dilthey 1907

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 123

Gemildetechnologische Aspekte'

Die mit 1,2 cm ungewdhnlich diinne, in sich verzogene Holztafel besteht aus einem
Stiick. Auf der Riickseite weist der Bildtrdger Bearbeitungsspuren eines Hohleisens
auf, die vermutlich wahrend der Herstellung der Tafel entstanden sind und ein Indiz
dafiir sein konnten, dass der Bildtrager nicht nachtriglich ausgediinnt wurde. Die
Tafel ist im oberen und unteren Bereich durch je eine horizontale Leiste verstérkt.
Zahlreiche Frafiginge und Ausfluglocher zeugen von einem ehemaligen Befall durch
holzfressende Insekten.

Das Gemilde wurde in Tempera, vermutlich mit Olanteil, auf einer weiflen
Grundierung ausgefiihrt. Es lassen sich zahlreiche Ritzungen zur Begrenzung der
Malflichen erkennen, insbesondere im Bereich der vergoldeten Partien. Auffallend
ist die reiche Verwendung von Gold. Neben den iiblichen Bereichen der Nimben,
des Mantels Mariens und der Gewénder und Fliigel der Engel sind auch deren Trom-
peten, das Gewand Josephs, die Balkenkonstruktion des Stalls sowie der zwischen
Joseph und Maria liegende Ochse in Gold gefasst. Die Ritzungen bei den Trompeten
der Engel oberhalb von Maria verraten, dass die Instrumente urspriinglich leicht ver-
setzt geplant waren, in der Ausfiihrung jedoch geindert wurden, um eine Uberlap-
pung des Instruments mit dem Heiligenschein Mariens zu vermeiden, wie sie etwa
bei der Figur Josephs zu beobachten ist. Unter Infrarotbeleuchtung lassen sich bei
den Hirtenfiguren im Bereich der Hande teilweise abweichende Unterzeichnungen
feststellen.

Die Maloberflache ist stark beschddigt. Zahlreiche Kratzer, Abplatzungen und
Fehlstellen finden sich iiber die gesamte Oberfliche verteilt. Ebenso sind mehre-
re Ausbesserungen mit bloflem Auge sowie unter UV-Licht sichtbar, wie etwa die
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Retusche im mittleren Holzbalken des Stalls oder die alte Ubermalung in weifl am
Horizont tiber den Bergen. Weitere Schidden befinden sich in den unteren Ecken
(Fehlstelle links unten, rechts unten gekittet und retuschiert). Grofiflachig tibermalt
ist der Bereich der musizierenden Engel am oberen Bildrand. Das Gemilde wurde
1957-1958 durch Otto Klein restauriert, die dachformigen Abhebungen in der Mal-
schicht im oberen Register und um das Jesuskind herum wurden 2016 durch Viola
Bothmann gefestigt.

Beschreibung und Diskussion der Autorschaft

Im Géttinger Inventar von Konrad Lange ist das Gemilde im Kontext der aus dem
Besitz des 1907 verstorbenen Professors Karl Dilthey stammenden Werke verzeich-
net. Seine Denomination als ,,Gentile da Fabriano (?): Anbetung der Kénige® ist in
doppelter Hinsicht irrefithrend: Weder handelt es sich um ein Werk des fiir seine
grazile, iberaus feine Tafelmalerei bekannten Gentile da Fabriano - die mindere
Qualitat des Gottinger Gemaldes ist augenfillig —, noch ist die Szene der Anbetung
der Konige hier ins Bild gesetzt. Dargestellt hat der Maler vielmehr die Anbetung des
Jesuskindes durch Maria und die Hirten, ein Sujet, das ausgeldst durch die franziska-
nische Frémmigkeit ab dem 14. Jahrhundert bildlich umgesetzt wurde und vermehrt
im 15. und frithen 16. Jahrhundert Verbreitung fand.”

Im Vordergrund liegt das nackte Jesuskind auf dem Mantelsaum seiner Mutter,
die in ein blaues Gewand und einen goldenen, reich ornamentierten Mantel gekleidet
im Anbetungsgestus vor ihm kniet. Nach rechts flankieren sie Ochs und Esel sowie
Joseph, der in gebeugter Haltung mit tiberschlagenem Bein im rechten Bildvorder-
grund sitzt. Seine geschlossenen Augen und der im Melancholie-Gestus in die Hand
gestiitzte Kopf lassen ihn tief in Gedanken versunken oder gar schlafend erscheinen.
In vergleichbaren Darstellungen desselben Sujets stiitzt sich Joseph hiufig auf einen
Stock, der moglicherweise auf der Gottinger Tafel vorhanden gewesen ist. Dies wiir-
de die Haltung des linken Arms und der linken Hand erkldren.* Auf der anderen
Seite Mariens knien in paralleler Reihung drei Ménner, ebenfalls das Kind anbetend.
Thre schlichte Kleidung und die raue, pastorale Landschaft, die sie hinterfingt, las-
sen keinen Zweifel daran, dass es sich um die Anbetung der Hirten handelt. Durch
ein Schaf abgesetzt wird die Reihe der Hirten zum linken Bildrand von der halb-
figurigen Gestalt des Propheten Jesaja geschlossen, aus dessen Versen der Spruch in
der Banderole am unteren Bildrand stammt, der die Geburt des Heilands voraussagt
(»parvulus enim natus est nobis filius, Jes 9, 6). Von der Geburt zeugt auflerdem der
Stall hinter Maria und Joseph, dessen Dach die pyramidale Anordnung der Figuren
aufgreift. Eine gegenldufige Bewegung dazu bilden die fliegenden Engel mit ihren
schrag nach unten gerichteten Posaunen, wobei sie mit ihrer mutmafilich ohrenbe-
tiubenden Musik eine unfreiwillige Komik entfalten. Uber dem Dach des Stalls und
der Banderole mit dem Hymnus ,Gloria in excelsis deo“ schlief3t eine Reihe musizie-
render Engel und Cherubskopfe das Geschehen nach oben hin ab.
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Die indiskutable Zuschreibung der Tafel an Gentile da Fabriano, die durch den Ver-
merk im Inventar Lange sowie durch die riickseitige Beschriftung belegt ist, fufit
offenbar auf den Angaben von Karl Dilthey. Wolfgang Stechow, spater auch Raimond
van Marle, verortete das Gemilde einem Hinweis von Georg Gronau folgend statt-
dessen im (Euvre oder zumindest in stilistischer Nihe des sienesischen Fresko-, Ta-
fel- und Miniaturmalers Guidoccio di Giovanni Cozzarelli (1450-vor 14. Mai 1517).*
Auch dessen Werke erscheinen im Vergleich zur Gottinger Tafel ungleich qualitat-
voller, allerdings sind Parallelen in der figiirlichen Auffassung der manchmal recht
unkorperhaften Gestalten mit den grofien Augen und Handen nicht von der Hand
zu weisen.” Der schlechte Erhaltungszustand sowie grof3flichige Ubermalungen er-
schweren die Bestimmung der Autorschaft und so ist die von Gronau beobachtete
Nihe zu Cozzarelli der bisher fruchtbarste Hinweis. Es bleibt ,,ein merkwiirdig spro-
des Werkchen, das mag sein Reiz sein.“

Lisa Marie Roemer
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7
Umbkreis Bartolomeo Vivarini (um 1432—um 1499)

Lesender Papst
Ende 15. Jahrhundert

Tempera mit Olanteil auf Holz (vermutlich Pappel), 42,3 x 33 x 2,4 cm, inkl. Anstiickung 47,6 x 36 x
2,4 cm

bez.: rickseitig oben links, von fremder Hand: ,Vivarini“; mittig, von fremder Hand: ,Paolo II. el.
1464 / Pietro Barbo Veneziano”; darunter, eine nicht lesbare Beschriftung mit Bleistift; unten
mittig, Stempel Institut fir Erhaltung alter Kunstwerke Otto K[lein]

Prov.: Vermaéchtnis Dilthey 1907

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 221

Gemildetechnologische Aspekte'

Der rund 3 cm starke, deutlich konvex verwolbte Bildtrager besteht aus einem Stiick
mit nachtréglich an den Seiten angebrachten Leisten, die auf der Vorderseite male-
risch ergdnzt wurden.> Die Riickseite der Tafel weist grobe Bearbeitungsspuren zur
Glattung sowie Diibellocher und Spuren eines fritheren Wasserschadens auf. Die Ab-
platzungen entlang der oberen und unteren Bildkante weisen auf eine Beschneidung
des Werkes hin, doch sind die Bildkanten aufgrund der spiter angebrachten Leisten
seitlich nicht einsehbar. Das Tafelgemélde ist mit Tempera und Olanteil vermutlich
auf Pappelholz ausgefiihrt. Ausbruchstellen in der Malschicht zeigen einen weifen,
leicht gelblichen Gessogrund. Im Streiflicht wird im dunklen Hintergrund ein ausge-
pragter Pinselduktus sichtbar, der sich deutlich von der malerisch feineren Ausarbei-
tung des Papstes unterscheidet. Bei genauerer Betrachtung zeichnen sich Fragmente
einer moglichen alteren, eventuell originalen Fassung ab. Es ist daher anzunehmen,
dass es sich bei dem schwarzbraunen Hintergrund um eine spitere Ubermalung
handelt. Reste von Blattmetall, was auf einen tibermalten Goldgrund hindeuten
wiirde, wurden jedoch nicht gefunden. Die Maloberfliche zeigt ein gleichméfiiges
Craquelé und mehrere vertikale Rissverlaufe, die der auf der Riickseite des Bildtra-
gers ebenfalls sichtbaren Rissbildung beziehungsweise den Stoflen der nachtréglich
angefiigten Holzleisten folgen. Vereinzelte Fraflginge und Ausflugslocher zeugen
von einem ehemaligen Befall durch holzfressende Insekten. Im Zuge der 2014 durch
Viola Bothmann vorgenommenen Restaurierung wurde die Malschicht gesichert
und gereinigt, alte verdunkelte Retuschen korrigiert, kleine Ausbriiche geschlossen
und mit Aquarellfarbe der Malerei angepasst.’* Auch die beriebenen Erganzungen der
1950er Jahre konnten wieder geschlossen werden. Zuletzt erfolgte der Auftrag eines
neuen Firnisses.
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Provenienz

Das Gemailde kam 1907 aus dem Verméchtnis Karl Diltheys, Professor fiir Klassische
Philologie und Archiologie, in die Kunstsammlung der Universitit Gottingen. Wie
das Gemalde in seinen Besitz gelangte, ist unbekannt.

Beschreibung

Die Bildtafel zeigt das Brustbild eines lesenden Papstes vor dunklem Hintergrund.
Das breite Gesicht wird von einem weifSen, sduberlich gestutzten Vollbart umrahmt
und ist dem Betrachter im Dreiviertelprofil zugewandt. Der Blick seiner gesenkten
Augen ist auf das aufgeschlagene Buch in seinen behandschuhten Hianden gerichtet
und mit leicht ge6ffnetem Mund scheint der Dargestellte die Worte seiner konzent-
rierten Lektiire leise zu memorieren.

Auf seinem Haupt tréigt er die Papstkrone, aufgrund der drei goldenen Kron-
reife auch Tiara genannt, mit den tiber den Nacken herabhangenden Stoffstreifen,
den sogenannten Infuln.* Unter der Tiara blitzt der Rand des Camauro, der roten
Samthaube, hervor, die bis ins 19. Jahrhundert von den Pipsten getragen wurde. Um
seinen Hals bauschen sich die Falten des Amtik, eines liturgischen Schultertuchs und
darunter sind die feinen Falten einer kostbaren Albe, des liturgischen Untergewan-
des, zu erkennen. Uber den Schultern des Dargestellten liegt ein schwerer, purpur-
farbener Chormantel. Wie bereits bei Tiara und Pontifikalhandschuhen verzichtete
der Maler auch beim Chormantel auf die Darstellung eines besonders prachtvollen
Stoffes oder zusitzlichen Schmucks. Auch der griine Einband des Buches ist bar jeg-
licher Zierelemente. ODb sich einst der Papstring an den Fingern der rechten Hand
befunden hat, lasst sich heute nicht mehr sagen, da in diesem Bereich die spéter an-
gefiigten Leisten mit den malerischen Ergédnzungen ansetzen.

Die Schlichtheit der Darstellung der papstlichen Insignien steht damit in deut-
lichem Gegensatz zu deren Bedeutung. Durch diesen spannungsvollen Kontrast und
die in sich gekehrte Haltung des Lesenden gelingt es dem Maler, eine kontemplative
Bildatmosphire zu erzeugen.

Ikonographie - bis heute ungelost

Sowohl das Fehlen weiterer, individuellerer Attribute des dargestellten Papstes als
auch die Unkenntnis der Provenienz vor dem Eingang des Gemildes in die Samm-
lung Dilthey machen eine Identifikation des abgebildeten Papstes nahezu unmog-
lich. Erschwerend kommt hinzu, dass es sich bei der Bildtafel um ein Fragment han-
delt und die urspriinglich vermutlich ganzfigurige Darstellung aus einem Altarbild
herausgelost wurde. Etwaige Attribute unterhalb der nachtraglich erganzten Hand-
partien sind damit verloren und auch der spater dunkel {ibermalte Bildhintergrund
verhindert Riickschliisse auf den urspriinglichen Entstehungskontext. Die auf der
Riickseite des Bildtragers notierte Identifikation des Dargestellten als ,,Paolo II. el.
1464 / Pietro Barbo Veneziano“ wurde bereits durch Wolfgang Stechow verworfen.
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So konnte er die riickseitige Benennung durch Vergleiche mit zeitgendssischen Por-
traitmedaillen Papst Paul II. und vor allem einer Portraitbiiste Pietro Barbis von der
Hand Mino da Fiesoles (um 1430-1484), heute im Museo Nazionale del Palazzo di
Venezia in Rom, widerlegen.® Dem traditionellen Darstellungstyp folgend, konnte es
sich bei der Géttinger Tafel durchaus um eine Darstellung des heiligen Gregor oder
auch des heiligen Petrus handeln, doch miissen alle Vorschlidge Spekulation bleiben,
solange der urspriingliche Kontext des Géttinger Gemaldefragments unbekannt ist.

Abb. 1: Girolamo da Treviso d.A., Marientod, signiert und datiert 1478, Ol auf
Holz, 120 x 83 cm, Treviso, Palazzo Monte di Pieta, heute in Privatbesitz.
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Diskussion

Schon Stechow befasste sich eingehend mit der auf der Riickseite der Bildtafel notier-
ten Zuschreibung an die im 15. und 16. Jahrhundert tatige venezianische Malerdy-
nastie Vivarini. Begriindet wurde die bald prosperierende Werkstatt durch Antonio
Vivarini (um 1415-1476/1484). Hier schuf er unter anderem in Zusammenarbeit mit
seinem aus Deutschland stammenden Schwager Giovanni d’Alemagna (gest. 1450)
und spater mit seinem jiingeren Bruder Bartolomeo (um 1432-um 1499) vor allem
mehrteilige Altarbilder.® Alvise Vivarini (um 1445/1446-1503/1505), der Sohn des
Antonio, lernte wohl sowohl in der Werkstatt seines Vaters, die er nach dessen Tode
weiterfiithrte, als auch in der Werkstatt seines Onkels Bartolomeo, der spitestens ab
1450 eigenstindig arbeitete.” Wahrend im Inventar Lange die Zuschreibung ,\Vivari-
ni“ fiir den Lesenden Papst ohne weitere Ausfithrungen iibernommen wird, grenzt
Stechow diese bald auf die Werkstatt des Bartolomeo Vivarini ein, worin ihm auch
Raimond van Marle folgt.® Die im Archiv der Kunstsammlung der Universitit Got-
tingen erhaltenen Notizen der folgenden Jahre belegen jedoch einen Zuschreibungs-
diskurs, der anstelle der Werkstatt Bartolomeo Vivarinis nun die Werkstatt des Giro-
lamo da Treviso d. A. vorschligt.’ Vergleicht man die Werke des Girolamo da Treviso
d. A. (1451-1497), lassen sich stilistische Ubereinstimmungen mit dem Gottinger
Werk nicht von der Hand weisen: etwa bei dem heute im Privatbesitz befindlichen
Marientod (Abb. 1), worauf bereits Lucy von Weiher (?) in einer handschriftlichen
Notiz hinweist.'" Hier lassen sich vor allem zwischen dem Apostel am Kopfende des
aufgebahrten Marienleichnams und dem Lesenden Papst der Gottinger Sammlung
stilistische Ahnlichkeiten feststellen. Girolamo da Treviso d. A. war jedoch mit Alvi-
se Vivarini sowohl kiinstlerisch als auch personlich eng verbunden: so nahm Alvise
Vivarini 1489 als einer der Paten an der Taufe eines Sohnes des Girolamo in Treviso
teil."" Ein eindeutiges Urteil zur Zuschreibung des Lesenden Papst wird damit deut-
lich erschwert. Mit dem Ende der 1960er Jahre verschwindet die Gottinger Bildtafel
schliefSlich mehr und mehr aus dem Blick des wissenschaftlichen Interesses, die Fra-
gen nach Ikonographie und Zuschreibung bleiben unbeantwortet und im Katalog
der Universitdt Gottingen von 1987 fithrt Gerd Unverfehrt das Gemailde nur noch
als ,,Italienisch, spites 15. Jahrhundert“'?. So kann zum jetzigen Zeitpunkt eine Ent-
stehung im Umbkreis der Malerfamilie Vivarini zwar als sicher angenommen werden,
eine endgiiltige Zuschreibung miissen jedoch zukiinftige Untersuchungen erbringen.

Stefanie Cossalter-Dallmann
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Christusbildnis
16. Jahrhundert

Ol auf Eichenholz, riickseitig gefasst, 28,5 x 20,5 x ca. 1 cm

Prov.: Schenkung E. und W. Paatz 1968; Nachlass Valentiner 1952; 1895 im Wiesbadener Kunst-
handel erworben

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 223

Gemildetechnologische Aspekte!

Das kleinformatige Tafelbild wurde in Ol auf Eichenholz ausgefiihrt. Auch die Riick-
seite der fiir italienische Gemélde ungewohnlich diinnen, nur knapp einen Zenti-
meter starken Eichenholztafel wurde mit einem schwarzen Farbauftrag tiber einer
weiflen Grundierung versehen. Sowohl diagonal tiber die Bildfldche als auch auf der
Riickseite der Tafel sind leicht bogenférmig verlaufende Kratzer oder Bearbeitungs-
spuren festzustellen. Die Malerei befindet sich in einem guten Zustand, ist aber von
einem stark glanzenden, nicht originalen Firnis iiberzogen. Die jiingste Restaurie-
rungsmafinahme betraf sowohl das Gemilde als auch dessen Rahmung.? Die Ober-
fliche des Gemildes wurde gereinigt, feine Abplatzungen vor allem im Bereich des
Bartes, der linken Bildhailfte und im rotlichen Gewand retuschiert und iltere, ver-
farbte Retuschen in der Bart- und unteren Lockenpartie korrigiert. Die zu einem
fritheren Zeitpunkt abgebrochene und durch kleine Nagel gehaltene, rechte obere
Tafelecke wurde fixiert und die Bildtafel in den wieder stabilisierten Zierrahmen ein-
gepasst. Bei dem aus zwei ineinander liegenden, schwarzen Rahmen bestehenden
Zierrahmen handelt es sich jedoch nicht um die originale Einfassung: Die Holztafel
weist sowohl entlang der oberen als auch der unteren Kante eine Nut auf, so dass an-
genommen werden kann, dass die urspriingliche Rahmung mittels Einfiigen in ein
Nut und Feder-System erfolgte.

Beschreibung

Das kleine, im Dreiviertelportrait gearbeitete Brustbild zeigt das Antlitz eines jungen
Mannes. Den Kopfleicht nach rechts geneigt, blickt dieser den Betrachter mit groflen
klaren Augen direkt an. Sein dunkelbraunes Haar fillt ihm dabei in weichen Locken
bis auf die Schultern und verschmilzt nahezu mit dem dunklen Bildhintergrund.
Umso leuchtender hebt sich das helle Inkarnat von der ansonsten stark zuriickge-
nommenen Farbigkeit des kleinen Brustbildes ab. Sanft geschwungene Augenbrauen
iber groflen Augen, leicht gerétete Wangen und ein kurzer, gegabelter Vollbart
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Abb. 1:

Tizian, Portrait des Gerolamo (?) Bar-
barigo, um 1510, Ol auf Holz, 81,2 x
66,2 cm, London, The National Gallery.

zeichnen das makellose Gesicht des Mannes. Gekleidet ist der Dargestellte in ein
schlichtes rotes Gewand, dessen Kragen mit einem einfachen Faden verschlossen ist,
iiber seiner linken Schulter liegen die Falten eines blauen Mantels. Die Darstellung
folgt damit dem vertrauten Christustypus der Zeit und tatsachlich deuten vier zarte
Strahlenbiindel um sein Haupt einen Strahlennimbus an. Weitere erzahlerische Ele-
mente, wie etwa die zum Segensgestus erhobene Rechte, fehlen.

Provenienz

Das Christusbildnis z&hlt zu den jiingsten Zugéingen in der Sammlung der italieni-
schen Gemilde und stammt urspriinglich aus der Sammlung des Juristen und Uni-
versitdtskurators Justus Theodor Valentiner (1869-1952). Bereits als Student begann
Valentiner mit dem Aufbau seiner Kunstsammlung, von denen zahlreiche Werke als
Stiftungen und Leihgaben Eingang in die Universitdtssammlung fanden.’ So erwarb
Valentiner das Christusbildnis schon 1895 im Wiesbadener Kunsthandel. Nach sei-
nem Tod im Jahr 1952 tibergab die Familie zunédchst mehrere Holzskulpturen des 15.
und 17. Jahrhunderts an die Gottinger Universitatskunstsammlung, sowie 1961 eine
Kopie nach Daniel Seiters Caritas Romana (Kat. Nr. 31). 1968 stifteten Tochter und
Schwiegersohn Valentiners, das Kunsthistorikerehepaar Elisabeth und Walter Paatz,
der Universitatskunstsammlung weitere Kunstwerke aus dessen Verméchtnis, dar-
unter das Christusbildnis sowie, als Dauerleihgabe, das Gemélde der Maria mit Kind
und Johannesknaben (Kat. Nr. 18).
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Diskussion

Das Gottinger Christusbildnis steht in der Tradition der von Jan Van Eyck (1390-
1441) und Giovanni Bellini (1437-1516) geschaffenen Portraits des Gottessohnes.
Anders als die grofie Mehrzahl der im 16. Jahrhundert in Oberitalien entstandenen
Christusbildnisse zeigt der Maler den Gottessohn hier weder als ,cristo redentore’
noch als ,cristo benedicente’, sondern in einfachster Kleidung und mit nur ange-
deutetem Strahlennimbus. Der Kiinstler konzentriert sich ganz auf die Wiedergabe
des Antlitz Jesu, dessen weiche Umrisse aus dem Dunkel des Hintergrundes hervor-
leuchten, und erreicht damit eine intensive Ausdruckskraft, die an Portraits Tizians
oder Giorgiones denken ldsst, wie etwa an das Portrait des Gerolamo (?) Barbarigo
von Tizian (um 1490-1576) (Abb. 1), ein Bildnis, das lange Zeit Giorgione (1478-
1571) zugeschrieben und als Portrait des Ariosto gedeutet wurde.* So mdchte man
nicht ohne Grund mit der Frage nach der Zuschreibung des Gottinger Werkes im
Umbkreis dieser beiden venezianischen Kiinstler ansetzen.

Bemerkenswert ist zudem die geringe Grofle des Tafelbildes, die den Kontext ei-
nes privaten Andachtsbildes nahelegt. Die ungewohnliche Vorbereitung der Bildtafel
mit einer Nut entlang der oberen und unteren Tafelkante konnte weitere Hinweise
auf den urspriinglichen Entstehungskontext des Bildes geben, beispielsweise als Be-
standteil einer wie auch immer gearteten Einbausituation - etwa in einer privaten
Kapelle oder einem Studiolo. Hilfreich dafiir wire die Kldrung, ob es sich bei der
riickseitigen Fassung um einen zeitgendssischen oder spateren Farbauftrag handelt -
angelegt da auch die Riickseite der Bildtafel eingesehen werden konnte und/oder um
die diinne Eichenholstafel vor Verwodlbung und klimatischen Einfliissen zu schiitzen.

Stefanie Cossalter-Dallmann
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Bildnis einer Dame im Profil
frihestens 2. Halfte 16. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 82,4 x 65,5 cm
Prov.: Schenkung Baum 1882
Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 222

Gemildetechnologische Aspekte'

Das Gemilde ist in Ol auf einer rot-braunlich grundierten Leinwand ausgefiihrt. Die
Leinwand wurde zu einem unbekannten Zeitpunkt beschnitten und doubliert, zu-
dem ist sie am Rand allseitig in einem ca. 0,5-1 cm breiten Streifen gekittet und
retuschiert. Im Bereich der Hande sind Pentimenti erkennbar. Zahlreiche Kittungen
und Retuschen befinden sich am oberen rechten und unteren Rand sowie im Bereich
der Hinde, des Dekolletés, Gesichts und Kopfes und schlieSlich im Gewand. Im De-
kolleté lassen sich hellere Partien im Inkarnat erkennen, die einen V-Ausschnitt bil-
den. Offensichtlich war hier ein transparentes Brusttuch dargestellt, das — vergleich-
bar mit Leonardos Bildnis der Ginevra de’ Benci* — unter dem Mieder befestigt war
oder - dhnlich dem Portrait der Selvaggia Sassetti von Davide Ghirlandaio® - iiber
Schultern, Dekolleté und Mieder getragen und bei der Schniirung befestigt wurde.
Der Firnis ist leicht vergilbt.

Bei einer im Jahr 1961 abgeschlossenen Restaurierung durch Otto Klein wurde
das Bild gereinigt und ,,die Figur von Ubermalungen befreit“* Auch das Wappen, das
nach Auffassung des Restaurators barock iiberformt war, wurde partiell freigelegt.
Die Mafinahme brachte jedoch nicht die erhoftte Klarung des ungedeuteten Wap-
pens. Erst in jiingerer Zeit konnten Studierende des Kunstgeschichtlichen Seminars
der Universitit Gottingen eine mogliche Identifizierung ermitteln (siehe unten).

Beschreibung

Eine junge, vornehm gekleidete Dame mit aufgeschlagenem Biichlein in ihren Hén-
den tritt vor grau-griinem Grund als Halbfigur in strengem Profil nach links in Er-
scheinung. Unter einem griin-braunen, drmellosen Obergewand, einer giornea, de-
ren Rander eine Goldborte ziert, trigt die Dame ein Kleid aus kostbarem Goldbrokat,
die sogenannte cotta. Am Dekolleté ist dieses recht weit und tief ausgeschnitten und
besitzt ein feines Granatapfelmuster sowie Schlitzarmel, durch die eine darunter ge-
tragene, weifle Bluse, die camicia, sichtbar wird. Die Armelabschliisse bestehen aus
rotlichem Stoff, aus dem auch das geschniirte Mieder des Kleides gearbeitet ist.
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Vor dem Oberkérper hilt die Portraitierte ein kleines, aufgeschlagenes Biichlein in
den Hénden, dessen Seiten sie soeben umzublittern scheint. Thr Blick gilt indes et-
was oder vielleicht jemandem auflerhalb des Bildes. Uber den Inhalt ihres Lesestoffs
verbleibt der Betrachter im Ungewissen, da nur Linien die Textzeilen andeuten.

Uber dem Haupt der Dargestellten befindet sich oben rechts ein Allianzwappen
mit einem ovalen, gespaltenen Schild, auf das im Folgenden noch ausfiihrlich ein-
gegangen wird (siehe Abschnitt Wappen).

Provenienz

Das Bildnis einer Dame stammt aus der Schenkung Wilhelm Baums (1799-1883) aus
dem Jahr 1882. Wie der Gottinger Professor fiir Chirurgie in den Besitz des Gemal-
des gelangte, ist unklar. Zum einen wire denkbar, dass er es von seinem Vater geerbt
haben konnte, der ein wohlhabender und scharfsinniger Kaufmann mit Kunstinter-
esse, im Besonderen fiir Malerei, gewesen sein soll.> Zum anderen kénnte es Wilhelm
Baum selbst auf seiner grofien Auslandsreise von 1824 bis 1827 erworben haben,
welche ihn zunichst nach Wien und Italien, spiter nach Paris, London und Dublin
fithrte. Vor allem in Italien hielt sich Baum nahezu ein ganzes Jahr auf, wo er sich vor
allem mit Malerei und Architektur auseinandergesetzt haben soll.®

Forschungsgeschichte

Eine erste Erwahnung und damit eine Zuschreibung sowie Datierung erhielt das
weibliche Portrait in dem von Konrad Lange ab 1887 gefithrtem Inventar der Got-
tinger Kunstsammlung: Darin wurde es als Werk der oberitalienischen Schule des
16. Jahrhunderts bezeichnet mit dem Hinweis von August Schmarsow - ab 1881 Pri-
vatdozent, von 1882 bis 1885 aufSerordentlicher Professor am Kunstgeschichtlichen
Seminar in Gottingen — auf die venezianische Schule der terra ferma.” Ausfiithrlichere
Informationen zum Bild lieferte Wolfgang Stechow in seinem Katalog von 1926, der
das Gemaélde ebenfalls einem oberitalienischen Kiinstler zuordnete: ,,Die stilistische
Haltung des Bildes 1483t es jiinger erscheinen als die Tracht und die Grundeinstellung
vermuten lassen, die etwa auf Ferrara und das Ende des 15. Jahrhunderts weisen.*®
Stechow hatte 1926 zudem Aby Warburg um fachkundige Einschétzung des Gemal-
des gebeten. Warburg beurteilte das Wappen als heraldisch schlecht gezeichnet und
konstatierte treffend, dieses wie die ganze Figur erwecke den ,Eindruck einer Re-
plik nach einem besseren Original“ und miisse vielleicht als ,,pasticcio eingestuft
werden.? Seine kritischen Uberlegungen fanden spiter auch Eingang in das Katalog-
skript von Stechow und Lucy von Weiher aus den 1950/60er Jahren: Sie vermuteten,
es konnte sich um eine Félschung oder ein Werk des 16. Jahrhunderts nach einem
ilteren Meister handeln.” Handschriftlich hielt von Weiher ebenso auf der Riick-
seite der Bildkartei fest: ,,m.[eines] E.[rachtens] nicht 19. Jh. Wohl aber gegen 1600
denkbar. Dafiir oder auch fiir Entstehung im 17. Jh. sprache ebenfalls die pastose
Malweise, tiberwiegend a la prima.“"!
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Anstof$ fiir eine neuerliche Diskussion der Kiinstlerfrage lieferte Otto Klein 1961
mit dem Hinweis auf den venezianischen Maler Vittore Carpaccio (1455/1465-
1523/1525)."2 Der darauthin konsultierte Direktor der Staatlichen Kunsthalle Karls-
ruhe und ausgewiesene Kenner des (Euvres von Carpaccio, Jan Lauts, vermerkte be-
ziiglich der Herkunft des Malers: ,,Man fiihlt sich an Carpaccio erinnert, aber auch
an die grossen Historien von Gentile Bellini [...] oder die dhnlichen Bilder von Man-
sueti.“" Andere Zuschreibungen lieferten ein auf der Gemailderiickseite am Rahmen
angebrachter Zettel mit der Aufschrift ,Umkreis des Baldassare d’Este 1442-1504"
und eine handschriftliche Notiz — vielleicht von Stechow - in Waldmanns ,,Proviso-
rischem Fithrer®, wo zu lesen ist ,,maildndisch, Art des Bernardino dei Conti 22 (um
1450-1525).'* Keiner dieser Einschétzungen schloss sich Gerd Unverfehrt in seiner
Publikation iiber die Géttinger Kunstsammlung 1987 an: Er listete das Bildnis als ein
italienisches (venezianisches) Werk aus dem 16. Jahrhundert auf."

Diskussion

Die entscheidenden Hinweise fiir die stilistische und historische Einordnung des
Portraits lieferten bereits Stechow, Warburg und von Weiher. Sie gingen aufgrund der
Malweise sowie der Kleidung und Pose der Dame davon aus, es handle sich um eine
spitere, nur mittelmaflig ausgefiihrte
Nachahmung eines Originals aus dem
spaten 15. Jahrhundert. Das Motiv des
Blatterns, insbesondere ,,die bei solchen
Profilbildern der italienischen Kunst
gar nicht iibliche Augenblicksbewegung
der langen matschigen Finger®,'s veran-
lasste Warburg, in dem Werk ein pastic-
cio, also eine Zusammenfithrung von
Motiven unterschiedlicher Zeiten oder
Kiinstler, zu sehen. Die Frage nach dem
Autor des Gemaldes riickt damit in den
Hintergrund, erscheint es doch miif3ig
bzw. nahezu unmoglich, die Hand eines
konkreten Malers in diesem pasticcio
ausfindig zu machen.

Abb. 1:
Lombardisch, Portrait einer Dame, ca. 1500,
Ol auf Holz, 55,2 x 34,9 cm, Philadelphia Mu-
seum of Art, John G. Johnson Collection, 1917.
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Abb. 2:

Lombardisch, Portrait einer Dame
(eine von insgesamt 28 Holztafeln, die
einst die Decke eines lombardischen
Palastes zierten), ca. 1490-1500, Tem-
pera auf Holz, 43,2 x 45,3 cm, London,
Victoria and Albert Museum.

Vielversprechender ist die Beschiftigung mit den Anhaltspunkten, die das Bild selbst
liefert: Bereits die Pose der Dame in strengem Profil weist auf ein Vorbild im 15.
Jahrhundert, man denke an die weiblichen Profilbildnisse in Florenz aus der zweiten
Hilfte des Cinquecento,'” oder aber an die in reichem Ornat oft vor dunklem Hinter-
grund prasentierten Damen der oberitalienischen Hoéfe vom Ende desselben Jahr-
hunderts, etwa an die Giovanni Ambrogio de Predis zugeschriebenen Bildnisse der
Beatrice d’Este (?) in Mailand oder der Bianca Maria Sforza in Washington, D.C."¥ In
diese Richtung weist auch die Kleidung der Gottinger Dame. So ist die Kombination
eines Gewandes aus Goldbrokat mit Gewandschlitzen an den Armeln eine Mode-
erscheinung vor allem der oberitalienischen Hofe und kann hier als erstes Indiz fiir
eine geographische Einordnung dienen."

Weitere Hinweise liefert der Kopfschmuck des Gottinger Frauenbildnisses. Er erin-
nert an ein trinzale, ein Haartuch, -netz oder eine Kappe, die um den Hinterkopf ge-
tragen und von der lenza, einem hiufig mit Perlen oder Edelsteinen besetzten Stirn-
band, gehalten wurde. Die Kombination von lenza, trinzale und coazzone — einem
langen, mit Bédndern geschniirten Zopf -, wie sie vor allem durch Beatrice d’Este
am Maildnder Hof in den 1490er Jahren in Mode war, ist im Gottinger Portrait auf-
gelockert.” Anstatt einer perlenbesetzten Kappe oder eines Netzes tragt sie ein mit
roten und blauen Streifen gemustertes Tuch auf dem Kopf, das ihr bis in den Nacken
reicht und von einer Perlenkette anstelle eines Stirnbands gehalten wird; der coazzo-
ne fehlt. Haartracht und Kopfschmuck sind noch am ehesten vergleichbar mit einem
um 1500 datierten Frauenbildnis im Museum of Art in Philadelphia (Abb. 1), sowie
mit einer Serie von Frauenportraits um 1490-1500 aus einem lombardischen Palast,
heute im Victoria and Albert Museum in London (Abb. 2), wie auch mit zwei Ber-
nardino de’ Conti oder seinem Umkreis zugeschriebenen Frauenbildnissen aus dem
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Kunsthandel.?' Allerdings bedeckt das Tuch bei den Vergleichsdamen tatsdchlich nur
den dufleren Hinterkopf und das Haar darunter fillt offener.

Damit ist zwar immer noch keine genaue Zuordnung moglich, jedoch verdich-
ten sich die Hinweise auf die Herkunft der Gottinger Dame aus dem Bereich der
oberitalienischen Hofe.

Wappen

Konkretere Anhaltspunkte fiir die Zuordnung des Géttinger Portraits bietet das bis-
her ungedeutete Allianzwappen. Seine Prasenz spricht fiir ein Ehebildnis, dessen
mannliches Pendant fehlt.?> Auch die Anfertigung als Kopie fiir eine Ahnengalerie
wire denkbar.”

Der gespaltene Wappenschild zeigt vorne — auf der heraldisch rechten, vom Betrach-
ter aus gesehen linken Seite — einen schwarzen Vogel auf weiflem Grund, dessen
Fifle in einen nicht eindeutig bestimmbaren Bereich hineinreichen, der sich aus

Abb. 3:
Zustandsaufnahme des Wappens vor der
Restaurierung 1961.

Abb. 4:

¥ Wappen der Familie Tacoli, in: Stemmi di famig-
il YA lie modenesi, Chromolithographie Civelli, Flo-
AVEGGI FEREIAD T renz 0. [ca. 1900], Taf. X.
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einem schrigrechten, roten Balken iiber einer weiflen, in einer alten Ubermalung
hellrot gefassten Fliche zusammensetzt. Hinten - heraldisch links, vom Betrach-
ter aus gesehen rechts — erscheint ein schwarzer Adler auf weiflem Grund, flankiert
von zwei Lowen auf blauem Grund, wahrend die Fldche darunter, den sogennanten
»Platz®, drei schrigrechte Balken in der Folge rot — weif$ — rot kennzeichnen. Der
Zustand des Wappens resultiert aus einer Restaurierung von 1961. Alte Aufnahmen
zeigen vorne den offenbar nicht originalen Zustand vor der Restaurierung mit einem
schwarzen Vogel auf weiflem Grund iiber rotem Platz. (Abb. 3)

Im Rahmen eines Praxisseminars der Universitit Gottingen konnten erstmals Hin-
weise auf die Identifizierung des Wappens ermittelt werden.** Eine schwarze Dohle
(ital. ,,taccola®) auf silbernem Grund tiber rotem Platz zeigt das Wappen der Familie
Tacoli (Abb. 4), einer bis heute fortbestehenden italienischen Uradelsfamilie, die
spétestens ab dem 11. Jahrhundert in Reggio Emilia ansdssig war.”> Ein schwarzer
Adler mit Krone, der von liliengekrénten Lowen flankiert wird, {iber rot-weif3 ge-
streiftem Platz ziert dagegen das erste Wappen der Grafen von Correggio (1452-
1616) (Abb. 5).% Das Geschlecht der da Correggio, deren erster Herrscher Frogerio
im Jahr 1009 genannt wird, regierte in der Region Emilia-Romagna tiber die Stidte
Correggio und Parma, erlosch jedoch 1711.” Da bei einem Allianz- oder Ehewap-
pen die heraldisch rechte Seite dem Herrn und die heraldische linke Seite der Dame
vorbehalten ist, miisste die Portraitierte aus dem Geschlecht der Grafen von Correg-
gio stammen, die mit einem méannli-
chen Mitglied der Familie der Tacoli
verheiratet wurde. Allerdings lésst
sich diese heraldische Zuordnung
nicht vorbehaltlos aufrechterhalten.
Bei einem Vergleich der genannten
Familienwappen mit dem ,,heraldisch

Abb. 5:
Wappen der Franziska von Brandenburg, Ge-
mahlin des Borso da Correggio. Fresko in der
Sala del Camino des Palazzo dei Principi in
Correggio, 1508. Die heraldisch rechte Seite
zeigt das Wappen der Grafen von Correggio.
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so schlecht gezeichnet[en]“*® im Géttinger Gemalde fallen mehrere Abweichungen
auf: Unklar verbleibt in der restaurierten Fassung der Gottinger Dame die Platz-
aufteilung unterhalb der Dohle, wihrend der Zustand vor der Mafinahme eindeu-
tig mit dem Tacoli-Wappen iibereinstimmte.”” Noch mehr Unterschiede bestehen
beziiglich des Correggio-Wappens: Der Adler schaut in die entgegengesetzte Rich-
tung, er triagt auch keine Krone und den rahmenden Lowen fehlt die Lilie iber dem
Haupt. Die eigentlich horizontalen Balken sind im Géttinger Bild als schragrechte
Balken ausgestaltet - moglicherweise eine Fehlinterpretation der perspektivischen
Verkiirzung der Rundung des Schildes. Schlieflich konnte auch die durch das Wap-
pen anzunehmende Verbindung der beiden italienischen Adelsfamilien bisher nicht
bestatigt werden.

Trotz aller bestehenden Zweifel kann damit die genealogische Zugehorigkeit der
Dame zum Geschlecht der Grafen von Correggio festgesetzt sowie ihre mutmafiliche
geographische Herkunft auf die Emilia-Romagna mit den Herrschaftsgebieten der
Grafen von Correggio in Correggio und Parma eingegrenzt werden.

Zuschreibung

Vor dem Hintergrund der neu gewonnenen Erkenntnisse sei abschlieflend noch ein-
mal auf die Frage der Zuschreibungen eingegangen:

Mit den kursorischen Nennungen von Baldassare d’Este und Bernardino de’
Conti wird sicherlich Bezug auf die historisierende Darstellungsweise der Dame in
strengem Profil genommen. Sie sind ein hilfreicher Anhaltspunkt fiir die Zuordnung
der Portraitierten und des (originalen) Gemaldes in den Kontext der oberitalieni-
schen Hofe zu Ende des 15. Jahrhunderts. Als Autor fiir das Gottinger Gemalde, das
allen Indizien zufolge eine spatere Kopie bzw. ein pasticcio nach einem nicht bekann-
ten Original ist, kommt indes keiner der beiden Maler in Betracht, sind doch die hie-
ratische Strenge und wiirdevolle Eleganz ihrer Bildnisse weit entfernt vom Gottinger
Gemalde. Mehrere Vergleiche, insbesondere Kleidung und Kopfschmuck betreffend,
deuten jedoch auf Bernardino de’ Conti bzw. auf die Lombardei hin, so dass die Spur
des originalen Gemadldes vage in diese Richtung weist.

Dementgegen stehen Aussagen, die sich offenbar weniger auf Haltung, Kleidung
und den originalen Kontext als vielmehr auf die Malweise und das Kolorit der Got-
tinger Version beziehen. Sie sprechen dem Werk eine venezianische Herkunft zu.*
Dabei mag das lebendige, fleischige Inkarnat der Gottinger Dame den Eindruck, es
handle sich um ein venezianisches Werk, bekraftigt haben.

Der ambitionierte, erstmals von dem Restaurator Otto Klein 1961 vorgebrachte
Hinweis auf den venezianischen Maler Vittore Carpaccio ldsst sich durch einen Ver-
gleich zu dessen Portrait einer Dame mit Buch in Ansétzen nachvollziehen.” Trotz
fehlender Ubereinstimmung in Haltung, Kleidung und Haartracht erinnern die kraf-
tige Korpulenz, Physiognomie und Ausdruck an die Gottinger Dame. Dabei kon-
nen die genannten Charakteristika sowie einzelne motivische Ubereinstimmungen
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darauf hindeuten, dass unser Maler das (Euvre Carpaccios kannte.*? Sie lassen sich
jedoch nicht als belastbare Indizien fiir eine Zuschreibung anfiihren.

Wenig iiberzeugend ist schliefllich die von Lauts geduf8erte Verbindung zu Gen-
tile Bellini oder Giovanni di Niccold Mansueti, deren hohe Werkqualitit - insbe-
sondere die Kunstfertigkeit und Detailfreudigkeit in den Gesichtsziigen, Stoffen und
Kostbarkeiten - sich nicht einmal ansatzweise in der ,,flauen Malerei“ (Hella Arndt)
des Géttinger Geméldes wiederfinden.*

Allen Ungereimtheiten und Widerspriichen zum Trotz, die dem Gemailde nach
wie vor inhidrent sind, lassen sich folgende Ergebnisse festhalten: Das Gemilde,
moglicherweise ein Ehebildnis, zeigt eine gebildete adlige junge Dame aus dem Ge-
schlecht der da Correggio, die - so ldsst uns das Allianzwappen vermuten - einen
Herren aus dem Uradelsgeschlecht der Tacoli geehelicht hat. Ihre Kleidung und Hal-
tung stehen in der Tradition weiblicher Profilbildnisse des spdten 15. Jahrhunderts
der oberitalienischen Hofe, mit deren Feinheit und Eleganz sie allerdings schwerlich
mithalten kann. In diesem Umfeld, méglicherweise in dem Kreis um Bernardino de’
Conti, ist auch der Kiinstler des verlorenen Originals zu vermuten. Der Maler der
nur mittelmaflig ausgefithrten Kopie ist nicht weiter fassbar, allerdings lassen sich
Anleihen aus der venezianischen Malerei beobachten. Dessen Zutat, oder zumindest
seiner Interpretation entsprungen, scheint auch die Blatterbewegung der schlecht
gezeichneten Hénde zu sein. An sich kein Novum in der Kunst des Cinquecento,
irritiert die Geste doch in Verbindung mit der strengen Profilpose. Die fliichtige Mal-
weise deutet schlieflich darauf hin, dass das Gottinger Leinwandgemélde frithestens
in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts entstanden ist.

Elisa Winkler und Lisa Marie Roemer
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sammlung der Universitat.

Vgl. Unverfehrt 1987, S. 196, Kat. Nr. A 118.
A. Warburg in einem Brief an W. Stechow
vom 01.03.1926, Goéttingen, Kunstsamm-
lung der Universitat, Akte GG 222. Das
Buch erscheint in Frauenbildnissen der ita-
lienischen Renaissance haufig als ein Attri-
but ihrer Frommigkeit und Tugend oder als
Verweis auf ihre Bildung. Meist liegt es ge-
offnet oder geschlossen in den Handen der
Damen oder im Hintergrund (z.B. Davide
Ghirlandaio, Portrait einer jungen Frau, um
1490, Tempera auf Holz, Gemaldegalerie,
Staatliche Museen zu Berlin — PreulRischer
Kulturbesitz, Inv. Nr. 83; Andrea del Sarto,
Portrait einer Dame mit dem , Petrarchino”,
um 1528, Ol auf Leinwand, Florenz, Gallerie
degli Uffizi, Inv. Nr. 00228535). Aktives Le-
sen oder Blattern ist aus Darstellungen der
lesenden Magdalena bekannt (z.B. von Pie-
ro di Cosimo von ca. 1490, Ol auf Leinwand,
Rom, Galleria Nazionale d’Arte Antica, Inv.
Nr. 1468 oder von Ambrosius Benson aus
der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts, Ol auf
Holz, Nationalmuseum Stockholm, Inv. Nr.
NM 629). In der Tat irritiert das bewegte
Motiv in Kombination mit der hieratischen
Strenge des Profilbildnisses.

Z.B. die Profildamen von Antonio und Si-
mone del Pollaiuolo von ca. 1460-1465 in
Ol und Tempera auf Holz in der Gemalde-
galerie, Staatliche Museen zu Berlin — Preu-
Rischer Kulturbesitz, Inv. Nr. 1614 und im
Museo Poldi Pezzoliin Mailand, Inv. Nr. 442.
Giovanni Ambrogio de Predis, Bildnis einer
Dame (Beatrice d’Este?), ca. 1485-1500,
Tempera und Ol auf Holz, Mailand, Pinaco-
teca Ambrosiana, Inv. Nr. 100 1971 000100;
Bildnis der Bianca Maria Sforza, ca. 1493, Ol
auf Holz, Washington, D.C., National Gallery
of Art, Inv. Nr. 1942.9.53.

Fir ausfihrliche Hinweise sei Maria Merse-
burger herzlich gedankt. Zu Gewandschlit-
zungen vgl. Merseburger 2016. Stechow
verortete die Kleidung ohne weitere Anga-
ben im Ferrara der 1490er Jahre, Stechow
1926, S. 43, Kat. Nr. 134; Jan Lauts datierte
das Kostiim ebenfalls in die 1490er Jahre,
s. Brief an Hella Arndt vom 01.06.1962,
Gottingen, Kunstsammlung der Universitat,
Akte GG 222.

Vgl. Herald 1981, S. 222 (lenza), S. 228/230
(trinzale) u. S. 215 (coazzone).
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Bernardino de’ Conti (Umkreis), Profilbild-
nis einer Dame, Ol auf Holz, 39 x 25 cm
(Aukt.-Kat. Sotheby's 2008a, Lot 24); Ber-
nardino de’ Conti, Profilbildnis einer Dame,
Ol auf Leinwand, 78 x 58,5 cm (Aukt.-Kat.
Christie's 1993, Lot 77).

Vgl. z.B. zwei dasselbe Wappen der Familie
Gozzadini zeigende, um 1494 entstandene
Portraittafeln des Maestro delle Storie del
Pane (?): Portrait eines Mannes (Matteo di
Sebastiano di Bernardino Gozzadini?) und
Portrait einer Frau (Ginevra dAntonio Lu-
pari Gozzadini?), Tempera auf Holz, New
York, The Metropolitan Museum of Art, Inv.
Nr. 1975.1.95 u. 1975.1.96; vgl. Ausst.-Kat.
Berlin/New York 2011, S. 280-282, Kat. Nr.
115a, b (A. Bayer).

Vermutung bereits bei J. Lauts, Brief vom
01.06.1962 an H. Arndt, Gottingen, Kunst-
sammlung der Universitat, Akte GG 222.
Siehe die Ausfihrungen von Alexandra
Knapp, Gottingen, Kunstsammlung der Uni-
versitat, Akte GG 222. Fiur die Bestatigung
der Identifizierung des Allianzwappens sei
Dott. Gabriele Fabbrici (Correggio) herzlich
gedankt.

Zum Geschlecht der Tacoli vgl. Spreti 1928~
1936, Bd. 6 (1932), S. 524-526.

Vgl. Bigi 1870, Taf. | und S. 57.

Vgl. Siebmacher 1974, S. 45.

A. Warburg in seinem Brief an W. Stechow
vom 01.03.1926, Gottingen, Kunstsamm-
lung der Universitat, Akte GG 222.

29

30

31

32

33

H. Arndt berichtet in ihrem Brief vom
17.05.1962 an J. Lauts Uber die Restaurie-
rung, dass ,zwischen dem oberen linken
und unterem linken Feld die Teilung unklar
ist: hier mogen urspringlich schrage weil3e
und rote Streifen in das untere Feld Gberge-
griffen haben, doch scheint die rote jetzige
Ubermalung alt zu sein.” Gottingen, Kunst-
sammlung der Universitat, Akte GG 222.
Angefangen von August Schmarsow, Uber
Lucy von Weiher und Wolfgang Stechow
bis zu Gerd Unverfehrt, s. Abschnitt For-
schungsgeschichte.. Anders dagegen Peter
Humfrey, der die venezianische Herkunft
des Gemaldes bezweifelt. Schriftliche Notiz
vom 01.01.2015, Goéttingen, Kunstsamm-
lung der Universitat, Akte GG 222.

Vittore Carpaccio, Portrait einer Frau mit
Buch, um 1500-1505, Ol auf Holz, Denver
Art Museum, Inv. Nr. K-1585, vgl. Ausst.-Kat.
Berlin/New York 2011, S. 366, Kat. Nr. 164
(D. Korbacher).

Etwa Buch und Handhaltung in der Lesen-
den Maria (aus der Komposition der Geburt
der Jungfrau, um 1504, Ol auf Leinwand,
Bergamo, Accademia Carrara, vgl. Lauts
1962, S. 260, Kat. Nr. 88) oder die an der
Schlafe herabhdngenden, leicht gewellten
Haarstrahnen im Portrait einer Frau mit
Buch in Denver.

Brief von H. Arndt an J. Llauts vom
17.05.1962, Gottingen, Kunstsammlung
der Universitat, Akte GG 222.
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Bildnis eines unbekannten Herren
2. Halfte 16. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 52,2 x 41 cm
Prov.: Verméchtnis Hasse 1902
Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 224

Gemildetechnologische Aspekte

Das Gemiilde ist in Ol auf einer relativ grob gewebten Leinwand ausgefiihrt. Die
derzeitige Aufspannung ist zu locker, so dass sich der Spannrahmen auf der Bildvor-
derseite abzeichnet und die Oberfldche leichte Falten bildet. Das Gemalde ist eines
der wenigen Bilder der Kunstsammlung, die nicht im Lauf des letzten Jahrhunderts
doubliert wurden. Der Bildtrager weist im Bart des Dargestellten ein Loch auf, wel-
ches riickseitig mit einem grofSen Flicken verklebt wurde. Im Bereich dieses nicht
gekitteten und retuschierten Loches sind die Leinwand sowie eine helle Grundierung
zu sehen. Der Bildhintergrund scheint hingegen rotlich unterlegt zu sein. Vereinzelt
finden sich winzige Abplatzungen der Farbschicht und lockere Schollen. Zwischen
Spannrahmen und Leinwand haben sich an einigen Stellen Schmutztaschen gebildet.
Im UV-Licht sind iber dem Firnis liegende Retuschen im Bereich der Haare und des
pelzbesetzten Mantels zu erkennen.

Eine Reihe von Unbekannten

Bei diesem Gemalde, das im Nachlass Karl Ewald Hasses 1902 in die Sammlung kam,
gibt es eine Reihe von Unbekannten. Weder tiber die weitere Provenienz noch iiber
den Kiinstler oder die Identitit des Dargestellten gibt es Informationen. Auch die
bisherige Forschung lasst sich duflerst knapp zusammenfassen. Im Nachlass ledig-
lich als ,ménnliches Portrit, venezianische Schule® bezeichnet, wurde es im Inventar
von Konrad Lange mit zeitlicher Einordnung und etwas néherer Bestimmung als
sVenetianische Schule des XVI. Jahrh. (Art des Bassano): Bildnis eines vornehmen
Mannes“ aufgenommen.' Erst Wolfgang Stechow relativierte und prézisierte 1926
die bisherige Einschitzung, indem er das Gemalde vorsichtig als ,,Oberitalienisch. 2.
Hilfte 16. Jahrhundert [...] Vielleicht Kreise des L.[eandro] Bassano, nicht sicher ve-
netianisch® in seinem Katalog verzeichnete.? Auf der von ihm angelegten Karteikar-
te zu dem Gemalde hatte Stechow spéter die Frage ,,Bild aus Nachfolge Veronese?*
sowie einen Verweis auf einen 1958 erschienenen Artikel in der Arte Veneta notiert,
in dem zwei neu erworbene Portraits der Contessa und des Conte Gualdo mit ihren
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Kindern von Giovanni Antonio Fasolo (1530-1572) abgebildet sind. Vermutlich hat-
te Stechow in dem etwas breitnasigen Conte Giuseppe Gualdo Ahnlichkeiten zu dem
Gottinger Herrn gesehen.? Diese Spur wurde jedoch spater im Katalogtyposkript von
Stechow und Lucy von Weiher nicht weiterverfolgt. Der knappe Eintrag dort weicht
kaum von dem von 1926 ab. Ebenfalls nicht weiter beriicksichtigt wurde die hand-
schriftliche Notiz ,, Tintoreto?“, die sich auf einem heute in der Bildakte verwahrten
alten Papptifelchen befindet und vermutlich an Rahmen oder Bild befestigt war.

Abb. 1:

Fede Galizia, Portrait des Klnstlers
Federico Zuccari, 1604, Ol auf Lein-
wand, 55,5 x 43 cm, Florenz, Galle-
ria degli Uffizi.

Ein nobler Unbekannter im schwarzen Kostiim

Das Portrait selbst verrit auf den ersten Blick wenig {iber den Dargestellten. Anna-
hernd lebensgrofd ist der noch junge Mann halb nach rechts gedreht im Brustbild ge-
zeigt. Das Haar tréigt er kurz; Kinn- und Schnauzbart wirken diinn und fusselig. Die
charakteristische Physiognomie mit der breiten, fleischigen Nase und den leicht ge-
schwollenen Augenlidern ist wenig geschont. Der Blick wirkt matt und beinahe teil-
nahmslos. Seine Kleidung ist dunkel und niichtern gehalten. Unter einem braunen
Pelz trigt der Unbekannte einen abgesteppten schwarzen Rock, der vorne geknopft
ist. Das Material besitzt leichten Glanz. Am Hals ist, schmal und enganliegend, der
weille, gewellte Kragen eines Hemdes zu sehen. Als einziges Schmuckstiick triagt er
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eine schwere, doppelt gelegte, goldene Gliederkette. Hinweise auf den Beruf oder die
Familie des Dargestellten, wie sie in Portraits beispielsweise durch Attribute oder
- wie beim Gottinger Bildnis einer Dame (Kat. Nr. 9) — durch heraldische Zeichen
gesetzt werden konnen, fehlen. Lediglich das Kostiim und die Tatsache, dass er por-
traitiert wurde, erlauben Riickschliisse auf seine gesellschaftliche Stellung und helfen
bei der Datierung.

Das kurze Haar, die Bartracht und der kleine Hemdkragen entsprechen der
Mode des letzten Drittels des 16. Jahrhunderts.* Die dunkle Kleidung ist niichtern
elegant und zeugt damit von einem gewissen Selbstverstandnis. Thr Trager folgt da-
mit der von Baldassare Castiglione im Libro del Cortegiano (1528) beschriebenen
Mode des Hofmanns: ,,ich fiir meine Person sihe es gerne, wenn sie [die Kleidung
des Hofmanns] in keiner Weise besonders aufliele und weder allzu weit wie die der
Franzosen, noch allzu eng wie die der Deutschen wire, sondern sich im italienischen
Mittelmaf hielte, die eine wie die andere verbessernd und méfligend. Es geféllt mir
aber besser, wenn sie nach Ernst und Wiirde zielt, als nach Eitelkeit; daher diinken
mich schwarze Kleider schoner als alle andern, und wenn sie schon nicht schwarz
sind, sollten sie nach meiner Meinung wenigstens in dunklen Farben gehalten sein.
[...] im tibrigen soll das Kleid wiirdig sein, wie das der Spanier, da oft Auferlichkeiten
einen Schlufl auf den inneren Menschen zulassen.“> Wie in den Portraits veneziani-
scher nobili von Tizian, Veronese oder Leandro Bassano deutlich wird, war Schwarz
im 16. Jahrhundert auch in Venedig die bevorzugte Farbe der Mianner.

Der dunkle Stoff des Rocks halt sich aber nicht nur vornehm zuriick, sondern
bringt auch die schwere, goldene Gliederkette gut zur Geltung. Bereits im 15. Jahr-
hundert wurden goldene Ketten von Fiirsten zur Anerkennung geleisteter Verdienste
verliehen. Oft finden sich diese Auszeichnungen auch bei Kiinstlerbildnissen, wie im
Berliner Selbstportrait Tizians® oder im Portrait des Kiinstlers Federico Zuccari von
Fede Galizia (Abb. 1).” Der Trager konnte so zum Ausdruck bringen, in der Gunst
des Herrschers zu stehen. Im 16. Jahrhundert entwickelten sich die mehrreihigen
Ketten zu Mode und Status-Symbol der Ménner. In den Verordnungen gegen den
Luxus (,prammatiche suntuarie“) waren daher bald Obergrenzen fiir Gewicht und
Wert der Ketten festgelegt; das Tragen wurde jedoch nicht verboten.?

Das Format, die Darstellung im Brustbild und der Mangel an charakterisieren-
den Details lassen vermuten, dass das Portrait keine explizit reprasentative Funk-
tion tibernehmen sollte, sondern fiir einen privaten Kontext geschaffen wurde. Der
Dargestellte hatte zum Zeitpunkt des Entstehens bereits einen gehobenen, aber wohl
nicht herausragenden gesellschaftlichen Status inne. Die im Bild so présent insze-
nierte goldene Kette mag darauf hinweisen, dass er kurz zuvor fiir seine Dienste aus-
gezeichnet worden war. Vielleicht war dieses Ereignis der Anlass zur Anfertigung
des Portraits.

Auch zur Kldrung der Autorschaft bietet das kleine, niichterne Gemailde wenig
Anhaltspunkte. Malweise und Darstellungskonvention lassen einen Kiinstler aus
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dem Werkstattkontext oder weiteren Umfeld der bereits genannten Namen (Lean-
dro Bassano, Veronese) plausibel erscheinen. Wie aber schon Wolfgang Stechow an-
merkte, ist die Herkunft nicht zwingend venezianisch. Auch die Terra Ferma, das
Veneto und die Lombardei kommen in Frage.’

Christine Hiibner

Literatur

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 87, Nr. 280; Waldmann 1905, S. 90, Kat. Nr. 245; Stechow 1926,
S. 42 f., Kat. Nr. 133; Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher I+ll, S. 30, Kat. Nr. 133; Unver-
fehrt 1987, S. 196, Kat. Nr. A 120.

Sammlungsportal der Universitit Gottingen

https://hdl.handle.net/21.11107/983ec864-a2d4-443e-91d7-85376faa20db
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3 Gottingen, Kunstsammlung der Universitét, Abb. in Ausst.-Kat. Neapel 2006, S. 157,
Akte GG 224. Der Literaturverweis bezieht Kat. Nr. 26.
sich auf Barbieri 1958, S. 204; die beiden Ge- Florenz, Galleria degli Uffizi, Abb. in Ausst.-
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Domenico Riccio gen. il Brusasorci (1516-1567),
zugeschrieben

Madonna mit Christuskind und Johannesknaben
um 1550-1560

Ol auf Holz, vermutlich Pappel, 27,5 x 45,5 x 0,9 cm

verso: Siegel des Stadtgerichts Leipzig (Lugt 2731)

Prov.: Verméchtnis Hasse 1902; Aukt. Boerner, Leipzig 1827; Sammlung Heinrich Wilhelm Campe
(1771-1862), Leipzig

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 225

Gemildetechnologische Aspekte

Das Gemilde ist mit Ol, vermutlich auf Pappelholz ausgefiihrt. An einigen Stellen ist
eine ockerfarben-rétliche Imprimitur, eine diinne, direkt auf die Grundierung aufge-
tragene Farbschicht, zu erkennen. Mit einem schmalen Werkzeug eingebrachte Ritz-
linien an Gewand und Haaren der Maria und an der Architektur des Hintergrundes
legen die Grundstrukturen der Komposition an. Der Untersuchungsbericht des Ge-
maldes dokumentiert eine spater durchgefithrte Ausdiinnung und Versiegelung der
von Schadinsekten geschddigten Holztafel sowie deren Parkettierung. Zwei horizon-
tale, von den Seiten ausgehende und beinahe tiber die gesamte Bildbreite verlaufende
Risse sind sowohl auf der Vorder-, als auch auf der Gemalderiickseite zu erkennen.
Diese sowie zahlreiche weitere Risse, Ausfluglocher und Fehlstellen wurden einst mit
Wachs gekittet. Diese Korrekturen sind inzwischen nachgedunkelt und abgesackt.
Unter UV-Licht sind zudem tiber dem Firnis liegende Retuschen unterhalb des Ar-
mes der Marienfigur sichtbar. Im ganzen Gemilde treten kleinere Durchbriiche bis
auf die Imprimitur, leicht gehobene Malschichtschollen, sowie im Madonnengewand
ein Frithschwundrissnetz auf.! 1926 wurde das Gemalde durch einen nicht genau-
er benannten F. Koch in Hannover restauriert, 1958 erfolgten weitere Mafinahmen
durch Otto Klein in Koln. Welche Arbeiten dabei jeweils durchgefiihrt wurden, ist
nicht dokumentiert.?

Beschreibung

Das kleine, querformatige Tafelbild zeigt vor einem architektonischen Hintergrund
nahsichtig die Gruppe der sitzenden Madonna mit Kind und Johannesknaben. In
der rechten Bildhilfte ist Maria raumgreifend in Szene gesetzt. Sie ist nach links
ins Profil gewandt, ihr blondes Haar ist zu einer eng am Kopf anliegenden Flecht-
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frisur gebunden. Ihr hell rosiges Gesicht mit der geraden Nase hat einen sanften
Ausdruck. Sie trigt ein karminrotes Kleid, dessen Armel am Oberarm mit einer
ornamentalen goldenen Bordiire geschmiickt ist. Thr Oberkérper wird von einem
goldgelben, transparenten Schultertuch ummantelt, Riicken und Schofl sind von
einem voluminés drapierten, flaschengriinen Obergewand umhiillt. Im Zentrum
des Bildes prisentiert die Madonna das nackte Christuskind. Ihre rechte Hand ist
um seinen Riicken gelegt, die Linke stiitzt von unten sein Beinchen, welches es dem
Betrachter entgegenstreckt. Das Kind hat seinerseits seinen linken Arm um den
Hals der Mutter geschlungen und greift mit seiner rechten Hand nach den Enden
ihres Schultertuchs. Die zarten, kindlichen Ziige des Jesusknaben stehen in starkem
Kontrast zu seinem ungewohnlich muskulésen Rumpf. Mutter und Sohn haben den
Blick gesenkt und betrachten das zu ihren Fiiflen stehende Lamm in den Armen
des Johannesknaben in der linken Bildhalfte. Auf diese Weise wird der Blick des Be-
trachters auf das Lamm gelenkt, das ihm ruhig entgegenblickt und an die bevorste-
hende Passion Christi erinnert. Die Blickfithrung wird kompositorisch durch den
Einsatz des Lichts im Bild unterstiitzt, das die Aufmerksamkeit des Betrachters vom
hellen Inkarnat Mariens iiber die rosige Haut des nackten Kindes auf das Lamm in
der unteren linken Bildecke lenkt. Der Korper des leicht verschatteten Johannes-
knaben ist dem Betrachter zugewandt, sein Blick auf Maria und den Jesusknaben
gerichtet. Den nackten Oberkdrper nur von einem iiber den Schultern liegenden
Fellumhang bedeckt, hilt Johannes das weif8 griauliche Limmchen in seinen Ar-
men. Seine rechte Hand umfasst dabei sanft und mit abgespreiztem kleinem Finger
ein Ohr des Tieres, wahrend er mit dem linken Arm die Vorderbeine des Lamm-
chen stiitzt. In der Darstellung des Johannes wird damit die Kérperhaltung Mariens
aufgegriffen und auch der dicht an seinen Kopf herangebrachte Kopf des Lammes
spiegelt Kopthaltung Mariens und des Jesuskindes wider. Die Figurengruppe wird
von einer monochrom dunklen Flache hinterfangen, an die in der rechten Bildhalfte
ein kannelierter Sdulenschaft in helleren Grautonen anschlief$t. Hinter dem Johan-
nesknaben 6ffnet sich eine in die Tiefe fluchtende und durch Pilaster gegliederte
Wandarchitektur, die in einer Rundbogendffnung endet und den Blick auf einen
grau-weifl bewolkten Himmel freigibt.

Ikonographie und Funktion

Das Géttinger Gemalde ist durch die gegenseitige innige Umarmung von Mutter und
Kind gekennzeichnet, einem Motiv, das seinen Ursprung im byzantinischen Typus
der Madonna Eleusa, der ,Mitleidenden®, hat und im Quattrocento zu den héufigs-
ten Madonnendarstellungen zahlt.’ Der Grift des Kindes in das Schultertuch seiner
Mutter kann dabei im iibertragenen Sinne als ein Ergreifen Mariens durch die Hand
Gottes gedeutet werden. Maria wird so bildlich ihre Rolle als Vermittlerin zwischen
Menschheit und dem Géttlichen zugewiesen.* Fellgewand und Lamm kennzeich-
nen den Johannesknaben, der durch seinen Ausspruch ,,Ecce Agnus Dei“ (Koh 1,29)
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zum letzten Propheten des Erscheinens des Messias und zum Kiinder des Opfertods
Christi und der damit verbundenen Tilgung der menschlichen Siinden wurde.® In-
dem Johannes in der Géttinger Darstellung das Ohr des Lamms ergreift und sich als
menschliches Vorbild der Barmherzigkeit Gottes unterwirft, wird so in doppelter
Hinsicht an den Betrachter appelliert, die Erloserbotschaft zu horen.

Die Ikonographie des Gemaldes, in der die Vorausdeutung der Passion Chris-
ti eine zentrale Rolle einnimmt, steht in enger Verbindung zu seiner Funktion als
privatem Andachtsbild. In einem hauslichen Kontext war es Bestandteil der person-
lichen Andacht auflerhalb der kirchlichen Liturgie. Der Betrachter trat, auch durch
das kleine Format bedingt, in eine intime Néhe zu dem Bildgeschehen. Der empfin-
dungsvoll aufgeladene Typus der Eleusa war dabei eine der beliebtesten Identifika-
tionsfiguren der personlichen Devotion.®

Provenienz

Das Gemailde Madonna mit Christuskind und Johannesknaben kam 1902 aus dem
Nachlass Karl Ewald Hasses in die Sammlung.” Das rote Lacksiegel mit Wappen und
den Initialen ,,ST G“ auf der Geméldertickseite liefert einen wichtigen Hinweis auf
die Provenienz des Werks (Abb. 1). Das Wappenbild zeigt die Landsberger Pfihle
gegeniiber einem schreitenden Lowen in einem Kranz und entspricht damit dem
Leipziger Stadtsiegel, wie es seit der Mitte des 17. Jahrhunderts verwendet wurde.®
Die Lettern ,,ST G* hingegen stehen fiir ,,Stadtgericht® Es handelt sich hierbei also
nicht um ein Sammler-, sondern um ein Gerichtssiegel.” Zum Einsatz kam es, als
der Leipziger Kaufmann und Sammler Heinrich Wilhelm Campe (1771-1862) in
Folge der Wirtschaftskrise 1826 Konkurs anmelden musste. Bis dahin hatte er seine
Kunstwerke in einem Saal seines Privathauses ausgestellt und interessierten Kunst-
freunden zugdnglich gemacht.'® Nach dem Bankrott wurde die wertvolle Sammlung
beschlagnahmt und zwangsversteigert. Die Auktion am 24. September 1827 orga-
nisierte der Maler Carl Gustav Boer-
ner (1790-1855), der damit den noch
heute bestehenden Kunsthandel C. G.
Boerner begriindete."! Das Gottinger
Gemilde ist im Auktionskatalog als
Lot 129, ,,Paclo Veronese, oder dessen
Schule® aufgefiithrt. Die detaillierte

Abb. 1:
Siegel des Stadtgerichts Leipzig (Lugt 2731)
auf der Bildruckseite.
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Beschreibung der Tafel ldsst keine Zweifel an seiner Identitdt.'* Die Versteigerung
der hochkaritigen Sammlung an Gemélden und Arbeiten auf Papier erregte da-
mals internationales Aufsehen. Eine grofiere Zahl von Bildern wurde jedoch von
Campes Angehorigen erworben und gelangte auf diesem Weg zumindest teilweise
wieder in dessen Besitz."* Man darf davon ausgehen, dass dies auch auf das Got-
tinger Bild zutriftt, denn Karl Ewald Hasse, der das Gemilde der Universitits-
kunstsammlung vermacht hat, war einer der Schwiegerséhne Heinrich Wilhelm
Campes."

Forschungsgeschichte

Die erste schriftliche Erwdahnung des Bildes findet sich, wie bereits erwahnt, in dem
von Carl Gustav Boerner verfassten Katalog zur Zwangsversteigerung der Samm-
lung Heinrich Wilhelm Campe. Mit der Zuschreibung der als ,,Studien-Arbeit a la
prima“ charakterisierten Tafel auf das Umfeld Veroneses wurde eine erste, durchaus
nachvollziehbare kulturgeographische Verortung des Gemaldes vorgenommen." Ein
weiteres Mal wird die Tafel 1880 in einem Brief von Ernst Ehlers erwdhnt. Dieser
hatte seinem Schwiegervater Karl Ewald Hasse zu Weihnachten eine Zeichnung von
einem Mitglied der Kiinstlerfamilie ,,Procac[c]ini“ geschenkt und schrieb dazu: ,[...]
ich glaubte in der Ausfithrung des Kindes und der Madonna Ziige zu finden wie sie
in ihrer kleinen italienischen Madonna sich finden.“’¢ In der Aufstellung der sechs
Gemalde aus der Sammlung Hasse, die 1902 an die Goéttinger Universitatskunst-
sammlung tiberstellt wurden, findet sich zu dem hier vorgestellten Bild die Beschrei-
bung ,,Unvollendetes Gemélde: Maria mit dem Knaben Jesus mit Johannes (Schule
des Parmeggiano)“'” Diese Zuschreibung griff Emil Waldmann 1905 in seinem Pro-
visorischen Fiihrer durch die Gemidlde-Sammlung auf, nennt aber nun Parmigianino
selbst als Kiinstler.'®

In Wolfgang Stechows Katalog von 1926 wird das Gemailde ein erstes Mal na-
her bestimmt und dem in Udine tétigen Francesco Floreani (1512-nach 1599) zu-
geschrieben. Die Attribution geht auf Gustav Friedrich Hartlaub zuriick und wird bei
Stechow mit einem Verweis auf die signierte und datierte Madonna mit Kind, von
Engeln umgeben von Floreani aus dem Jahre 1565 im Wiener Kunsthistorischen Mu-
seum untermauert.’ Auf einen miindlichen Hinweis Hermann Voss® geht die heu-
tige Zuschreibung an ein Mitglied der Kiinstlerfamilie Brusasorci zuriick. Wahrend
Voss das Werk tendenziell Domenico Brusasorci (um 1516-1567) zuschreibt, sieht
Stechow die Autorschaft des Sohnes Felice (um 1539/40-1605) im Bereich des Mog-
lichen. Dabei verweist er 1956 auf das ,,Photo Alinari 23189:Felice” und somit auf
Felice Brusasorcis Heilige Familie mit HI. Ursula im Louvre.”* Im Katalogskript von
Stechow und Lucy von Weiher ist das Géttinger Gemaélde darauthin als ,,2. Halfte 16.
Jahrhundert, Oberitalienischer Maler, sehr wahrscheinlich Domenico Brusasorci®
aufgenommen.” Gerd Unverfehrt verzeichnet das Werk 1987 vorsichtig als ,Italie-
nisch, 2. Halfte des 16. Jh.“%
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Abb. 2: Paolo Veronese, Mystische Vermé&hlung der HI. Katharina, ca. 1547, Ol auf Leinwand, 84 x
100 cm, Tokio, The National Museum of Western Art.

Diskussion

Obwohl in den Katalogen bislang keine eindeutige Identifikation des Gemaéldes erfolgt
ist, erscheint die Zuschreibung Hermann Voss’ an Domenico Brusasorci als durchaus
tiberzeugend. Der Kiinstler wurde 1516 unter dem Namen Domenico Riccio in Ve-
rona geboren. Er gilt als bedeutendster Vertreter der Veroneser Malerfamilie und als
einer der kiinstlerischen Protagonisten des 16. Jahrhunderts in Verona, wo er zeitle-
bens beheimatet war und 1567 starb.”® Brusasorcis Werke erlangten vor allem in Ve-
rona selbst und in den umliegenden Stddten Bekanntheit. Die Forschungsliteratur zu
dem Kiinstler beschrankt sich bis heute auf nur wenige Studien.?* Giorgio Vasari, der
Brusasorci in der Vita des Michele Sanmichele erwahnt, charakterisiert ihn als ,,cos-
tumato e virtuoso'; sittlich und tugendhaft, konzentriert sich bei seiner Beschreibung
jedoch fast ausschliefilich auf dessen Wandmalereien.”® Das (Euvre des Kiinstlers, das
neben Fresken auch zahlreiche Leinwand- und Tafelgeméalde umfasst, ist durch einen
gewissen Stileklektizismus geprégt. Brusasorci nimmt Einfliisse von Kiinstlern und
Kunstwerken in seinem Umfeld auf und ldsst diese in seine eigenen Kompositionen
einflieflen. Auch in der Gottinger Tafel lassen sich Referenzen an die Werke seiner
Zeitgenossen Paolo Veronese, Giulio Romano und Michelangelo ausmachen.
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Ein Gemilde mit mehreren motivischen Vergleichsmomenten findet sich in der
Mystischen Vermdhlung der HI. Katharina des jungen Veronese von 1547 (Abb. 2).
Wie im Géttinger Gemailde — wenn auch weniger lebhaft, greift hier der Johannes-
knabe nach dem Ohr des Lamms; das Christuskind, das sich nach der Hl. Katharina
streckt, hat mit seiner rechten Hand fest einen Zipfel des Schleiers der Mutter ge-
packt. Auch in der Darstellung der Verkiirzung der nach vorne gestreckten Kinder-
beine lassen sich Parallelen erkennen.” Die Gewédnder der beiden Madonnen weisen
die gleiche Farbkombination und materielle Anmutung auf, unterscheiden sich aber
im Detail, wie in der Goldborte am Oberarm der Goéttinger Madonna sowie dem
angelegten beziehungsweise herabgesunkenen Kopfschleier. Die Verwendung des
lokal typischen ,Verona Griins®, eines in der Ndhe der Stadt abgebauten Pigments,
sowie der Farbklang aus Venetianischrot und Goldocker ordnen beide Gemadlde in
ihrer Farbgebung in die Tradition Veronesischer Madonnendarstellungen ein.?” Die
angefiihrten Gemeinsambkeiten der Gemilde sind durch den regen Austausch der

Abb. 3: Domenico Brusasorci, Mystische Verméahlung der HI. Katharina von Alexandrien, ca. 1548,
Ol auf Leinwand, 90 x 105 cm, Bergamo, Accademia Carrara.
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Veroneser Maler untereinander zu erkldren, die Werke ihrer Kollegen gekannt und
ihre Inspiration aus den gleichen Modellen geschopft haben.?® Dass es sich bei der
Gottinger Tafel um ein Werk der Veroneser Schule handelt, kann auch im Vergleich
mit Domenico Brusasorcis Gemalde der Heiligen Familie mit HI. Katharina von Ale-
xandrien (Abb. 3) bekriftigt werden, das in etwa zeitgleich mit Veroneses Mystischer
Vermdhlung entstanden sein diirfte . Die Gruppe von Maria, Kind und HI. Kathari-
na wirkt bei Brusasorci etwas kompakter als bei Veronese und fast so, als wire darin
die Bewegung des Kindes zur Heiligen in einem etwas spateren Moment erfasst: der
Knabe hat sich von der Mutter gel6st und sucht die Umarmung Katharinas. Die nicht
zu leugnende stilistische Differenz des etwas spéiteren Gottinger Geméldes zu Brusa-
sorcis Heiliger Familie mit HI. Katharina kann mit der sich dndernden kiinstlerischen
Handschrift Domenicos erklart werden.* So schreibt Luigi Antonio Lanzi, die talen-
tierten Kiinstler Veronas hatten sich an den verschiedensten Vorbildern der grofien
Zentren geschult.”! Domenicos Werk der 1540er Jahre war noch durch das Wirken
des jungen Veronese und vor allem durch ein Studium Tizians geprigt.*? Beeinflusst
durch einen Altarauftrag fiir den Dom von Mantua zeigt er ab 1552 jedoch eine zu-
nehmende Begeisterung fiir Giulio Romano und den durch Michelangelo geprigten
romischen Stil.** Brusasorcis romisch manieristische Beeinflussung zeigt sich deut-
lich in seiner Freskenausstattung des Palazzo Chiericati in Vicenza (um 1558).* Der
Figurenstil der Fresken und insbesondere des Tugendenfries ahnelt in Physiognomie
und kiinstlerischem Ideal den Anlagen des Géttinger Gemaldes, wo sich vergleich-
bare gedrehte Kérperbewegungen finden.* Dieser Einfluss tritt im Géttinger Bild in
abgeschwichter Form in der Drehung der Figuren sowie in dem muskuldsen Korper
des Christuskindes zu Tage.

Der beschriebenen Entwicklung folgend, steht das Gemailde der Madonna mit
Kind und Johannesknabe aus Gottingen in der Motivtradition der Heiligen Familie
mit Katharina in der Accademia Carrara. Stilistisch jedoch ist das Werk in die von
Michelangelo und Giulio Romano geprégten 1550er Jahre zu verorten, wobei es auf
Grund der weniger monumental wirkenden Frauenfigur und der Nihe zu den Fres-
ken des Palazzo Chiericati von 1558 zeitlich in die Mitte bzw. dem Ende des Jahr-
zehnts einzuordnen ist. Das Bild wird von den im Zuge der Recherche zu Rate gezo-
genen Experten Veronesischer Kunst, einvernehmlich als ,,domenicanisch® bestétigt,
obwohl das Gemailde durch eine, so Sergio Marinelli, weniger gelungene Restaurie-
rung in Mitleidenschaft gezogen worden sei.*

Lea Griiter
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Ecce Homo
2. Halfte 16. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 117 x 100 cm

bez.: rickseitig am Keilrahmen links oben auf Papier sowie oben mittig mit Kreide: ,234“; an der
linken Seite des Schmuckrahmens mittig: ,C274“; unten mittig auf einem Zettel: ,178. Schule des
Tizian/ 1476 — 1576/ Ecce homo*; auf der Rickseite der doublierten Leinwand in schwarzer Schrift
oben mittig: ,212“; links unten auf einem Zettel: ,Bassano Hasse”; unten rechts auf Papier: , Aca-
dem. Zeitschrift / Band 2. Heft 2. / Seite 32. Nr. 2

Prov.: Vermachtnis Hasse 1902; 1845 in Leipzig auf Aukt. Nachlass Karl Schildener (1777-1843)
erworben; 1823 in Greifswald auf Aukt. Nachlass Carl Samuel Crazius (1758-1822) erworben;
Sammlung Carl Samuel Crazius, Lassan

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 190

Gemildetechnologische Aspekte

Das hochformatige Gemilde ist doubliert und auf einen Keilrahmen aus Nadelholz
aufgespannt. Die Originalleinwand besteht aus engem, gleichmafligem Gewebe in
Leinwandbindung, wihrend die verwendete Doublierleinwand aus einem grobma-
schigen, handgewobenen Textil mit Webfehlern und unregelmiafliger Fadendicke in
Leinwandbindung besteht. Von der Doubliermasse driicken sich riickseitig stellen-
weise farblose, pastose Riickstinde durch die Maschen. Die Grundierung ist dunkel;
aufgrund der dominanten, in Schattenpartien teilweise noch offen sichtbaren Lein-
wandstruktur, ist von einem diinnen Auftrag auszugehen. Die Farbschichten sind
von dunkel nach hell aufgebaut. Die gesamte Bildfliche ist von Alterscraquelé, die
einfarbigen architektonischen Partien von einem besonders feinmaschigen Craquelé
iiberzogen.

An dem Gemalde lassen sich Spuren von mindestens einer fritheren Restaurie-
rung nachweisen, die noch vor 1950 zu datieren sind. Eine der Mafinahmen stellte die
Doublierung der Leinwand dar, zudem wurden Kittungen und Retuschen vorgenom-
men.' Vor der jiingsten, im Frithjahr 2017 abgeschlossenen, Restaurierung® wies das
Gemalde zudem durch Verschmutzung und einen tiber die Jahre stark nachgedun-
kelten Firnis einen gelblichen Schleier auf. Um die Leuchtkraft der Farben wieder-
herzustellen, wurde der Firnis abgenommen und die Oberfldche gereinigt. Auch mit
den Jahren briichig gewordene Kittungen wurden entfernt und neu aufgebaut. Die
zum Teil grofiflichigen Alt-Retuschen und Beschddigungen fanden sich vor allem
im Hintergrund, im oberen Bereich, in der Partie rechts unten im Gemélde sowie am
rechten Oberarm Christi. Deformationen der Leinwand, wie eine im oberen linken
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Bildausschnitt deutlich auszumachende Delle, konnten niedergelegt, Abhebungen
der Malschicht gefestigt und weitere Fehlstellen retuschiert werden. Zum Abschluss
erfolgte der Auftrag eines neuen Firnisses.

Bei dem aus Nadelholz gefertigten Zierrahmen handelt es sich vermutlich nicht
um den originalen Rahmen. Er ist nicht passgenau fiir das Gemélde gearbeitet und
weist auf der oberen hinteren Rahmenleiste diverse Sagespuren auf.’ Die Poliment-
vergoldung auf schwarzem Bolus ist stark poliert; zahlreiche Fehlstellen wurden
ebenfalls im Rahmen der jiingsten Restaurierung gefestigt und retuschiert.

Forschungsgeschichte

Carl Samuel Crazius (1758-1822), der fritheste bekannte Besitzer des Gemaldes, fithr-
te es im Katalog seiner Kunstsammlung als ,,aus Tizians Schule® auf.* Karl Schildener
(1777-1843), der das Werk 1828 erworben hatte, beschrinkte sich eher vorsichtig
auf die Identifikation eines italienischen Bildes ,,aus der Venezianischen Schule.*®
Beim Eingang des Gemaldes in die Gottinger Sammlung mit der Schenkung aus dem
Nachlass Karl Ewald Hasse 1902 wurde es in der testamentarischen Verfiigung als
Werk Bassanos aufgefiihrt, wobei unklar ist, ob hierbei der venezianische Kiinstler
Jacopo Bassano oder dessen Umbkreis gemeint war. Im Inventar Konrad Langes ist es
als Werk Jacopo Bassanos (1510-1592) mit einem Verweis auf ein zweites Exemplar
im Prado aufgenommen.® Emil Waldmann iibernahm 1905 die Angaben fiir seinen
Sammlungsfiihrer.” Die Tatsache, dass von der Komposition des Ecce Homo immer
mehr Kopien und Varianten in deutschen und internationalen Sammlungen bekannt
wurden, sollte im Weiteren die Eintrdge in den Sammlungskatalogen pragen. Wolf-
gang Stechow wies das Gemailde in seinem Bestandskatalog 1926 der Schule Tizians
zu, wobei er ausfiihrlich auf Abweichungen und Ubereinstimmungen mit weiteren
Fassungen und Repliken der Komposition eingeht: ,,Eine farbig iiberlegene Replik
in Hampton Court (Kat. 1923 Nr. 776: ,nach Titian’). Leicht verdnderte Variante in
Dresden Nr. 184 (Vorrat, ,nach Tizian’). Die Figur Christi kommt mit geringeren
Abweichungen als Einzelbild Tizians in Madrid und Chantilly, doch auch zwischen
zwei anderen Begleitfiguren in Petersburg und Paris (Schulbild) vor. Der Pilatus ist
dem Hohepriester links auf dem Petersburger Bild (um 1565-70 angesetzt) nachge-
bildet, auch die Haltung der Christusfigur fiihrt auf dieses Bild als nichstliegenden
Ausgangspunkt.“® Im Katalogtyposkript von Stechow und Lucy von Weiher, das je-
nes Werk weiterhin der Schule Tizians zuordnet, wurde die Frage der Vergleichswer-
ke weiter erortert, wobei nun der Bezug auf das einfigurige und auf Schiefer gemalte
Ecce Homo-Bild des Prado betont wurde.” Gerd Unverfehrt {ibernahm fiir seinen
Katalog die Zuschreibung an die Schule Tizians. Erst jiingst veroftentlichte die Au-
torin eine ausfiihrliche Untersuchung von Tizians Ecce Homo im Werkstattkontext,
im Rahmen derer eine Einordnung der Goéttinger Fassung in die Gruppe der unter-
schiedlichen Versionen erfolgte. Im Folgenden werden die Ergebnisse dieser Arbeit
zusammengefasst.'’
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Provenienz

Die verhaltnisméaflig unbekannte Géttinger Fassung des Ecce Homo gelangte 1902 als
Vermaichtnis des Pathologen und Kunstsammlers Karl Ewald Hasse in den Besitz der
universitdren Kunstsammlung Goéttingen.!! In der testamentarischen Verfiigung ist
das Gemalde als Werk Bassanos aufgefiihrt. Eine schriftliche Notiz auf der Riickseite
der dublierten Leinwand verweist dagegen auf einen Artikel, der die Provenienz des
Werks erldutert.'” In dem Artikel ,,Nachrichten iiber die ehemaligen und gegenwir-
tigen Kunstsonderlich Gemilde-Sammlungen in Neuvorpommern und Riigen® listet
der Autor Karl Schildener (1777-1843) zahlreiche Gemailde aus dem Nachlass von
Carl Samuel Crazius (1758-1822) auf, die im Oktober 1823 — zusammen mit Druck-
graphiken, Biicher und Zeichnungen — 6ffentlichen in Greifswald versteigert worden
waren. Crazius, der bis zu seinem Tod 1822 Biirgermeister der Stadt Lassan in Meck-
lenburg-Vorpommern war, beschreibt Schildener wie folgt: ,voll Neigung fiir die
Kunst - welche er sich wohl meistens in frithern Jahren auf Reisen, als Begleiter eines
wohlhabenden jungen Mannes erworben hatte — und im Besitze einer ansehnlichen
Sammlung ausgezeichneter Gemailde, nebst einer nicht unbedeutenden Anzahl aus-
gesuchter Kupferstiche, Kupferstichwerke [...], insonderheit grofier kostbarer Blatter
neuerer italienischer, franzdsischer, deutscher, englischer Meister — welches alles er
grofitenteils in auswértigen Auctionen nach und nach erstanden hatte.“"* Unter den
Werken befand sich auch eben dieser Ecce Homo, welchen Schildener, der Verfasser
des Artikels, fiir sich erwarb.' Nach dessen Tod wurde das Werk ein weiteres Mal in
einem Auktionskatalog aufgefiithrt und am 8. Oktober 1845 in Leipzig versteigert.'®
ODb Karl Ewald Hasse das Gemalde auf der Auktion selbst erworben hat oder es als
Geschenk, beziehungsweise iiber einen Mittler in dessen Besitz gelangte, ist nicht
tiberliefert.'s

Textgrundlage und Umsetzung

Das Gottinger Ecce Homo-Gemalde wird der Schule Tizians zugeschrieben und
thematisiert die neutestamentliche Szene der Zurschaustellung Christi durch Pon-
tius Pilatus. Nach seiner Geiflelung und Verspottung wurde Christus vom romi-
schen Prifekten einer Gruppe von Hohepriestern und dem jtdischen Volk vor-
gefithrt und schliefflich vor dem Gerichtsgebdude in Jerusalem zum Tod am Kreuz
verurteilte. Von allen vier Evangelien wird die Episode am anschaulichsten im Jo-
hannesevangelium wiedergegeben, wo es heif3t: ,,Da ging Pilatus wieder hinaus und
sprach zu ihnen: Sehet, ich fithre ihn heraus zu euch, damit ihr erkennt, dafd ich
keine Schuld an ihm finde. Und Jesus kam heraus und trug die Dornenkrone und
das Purpurgewand. Und Pilatus spricht zu ihnen: Sehet, welch ein Mensch! [Ecce
homo!]“"”

Im Mittelpunkt der geschlossenen Dreieckskomposition ist Jesus mit nacktem
Oberkorper, vor dem Korper gebundenen Handgelenken sowie gesenktem Kopf
abgebildet. Die Handfesseln sowie der gesenkte Blick verweisen auf die vorange-
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gangene Geiflelung und Verspottung durch die Soldaten. Auch die Dornenkrone
auf dem Kopf, der Rohrstock in der linken Hand sowie der Purpurmantel um die
Schultern sind Verweise auf seine Verh6hnung als Kénig.'® Ein Teil des Mantels wird
von einem jugendlichen, am Bildrand angeschnittenen Schergen links im Bild leicht
emporgehoben. Wahrend die Figur im gestreiften, dunklen Gewand im Dreivier-
telprofil aus dem Bild herausblickt, hilt sie mit ihrer Rechten die Handfesseln des
Gottessohnes fest. Im rechten Bildteil, dicht hinter Christus, steht Pontius Pilatus.
Sein dunkelrotes Gewand ist am Kragen sowie an den Armeln mit einem Pelzbe-
satz versehen. Auf seiner ebenfalls pelzbesetzten Kopfbedeckung prangt mittig eine
perlenverzierte Hutnadel. Mit erhobener Linken, ernster Miene und geschlossenem
Mund schaut der romische Statthalter im Viertelprofil rechts aus dem Bild heraus.
Seine linke Hand hat er abwehrend erhoben. Durch die in die Bildmitte gerichteten
Gesten und den geringen Abstand der Figuren zueinander erhilt die Komposition
einen geschlossenen Charakter. Zudem wirkt die Szene aufgrund des nah gewiahl-
ten Ausschnitts spannungsgeladen. Im Hintergrund ist links durch einen Torbogen
ein Stiick Himmel zu sehen.”” Hinter Christus und Pilatus sind ein Pfeiler sowie
rechts daneben eine kannelierte Sdule dargestellt, die Pilatus Standhaftigkeit unter-
streichen.

Im dargestellten Entscheidungsmoment, in welchem der Prifekt den Angeklag-
ten prasentiert und scheinbar in Schutz nimmt, tritt der Betrachter in die Position
des urteilenden Volkes. Der weitere Verlauf der Geschichte wird in der Komposition
jedoch nicht durch Andeutungen vorweggenommen. Mit seiner Darstellung bezog
sich der Kiinstler neben dem Johannesevangelium auch auf Pietro Aretinos Werk I
quattro libri de la humanita di Christo, das 1538 erschienen war und in welchem der
Autor die Schuld fiir die Verurteilung Christi von Pilatus weist und den Statthalter
als eine Person beschreibt, die sich um eine Freisprechung Christi bemiiht.* Auch
Tizian bildete den Statthalter nicht als Schuldigen ab, sondern im Begriff Uberzeu-
gungsarbeit zu leisten. Seine aufrechte, gespannte Haltung dicht hinter Christus, sein
aufmerksamer Blick und leicht ge6ffneter Mund weisen ihn als Redner aus. Die ge-
offnete linke Hand des Prifekten ist zudem abwehrend erhoben, als refutatio, zum
Zeichen seines Einspruchs.”

Pilatus® Physiognomie ist an eine seit dem 15. Jahrhundert in Venedig vielmals
rezipierte antike Biiste des romischen Kaisers Aulus Vitellius angelehnt.” Die orien-
talische Kleidung sowie der Schmuck verweisen zum einen auf die hohe Stellung
des Statthalters, zum anderen auf den fernostlichen Schauplatz der biblischen Er-
zéhlung.” Die Christusfigur dagegen ist am Andachtstypus des imago pietas ange-
lehnt, der von einer fritheren Bilderfindung Tizians ibernommen wurde und am
prominentesten in der einfigurigen Fassung des Prado erfasst ist (Abb. 1).** Die
Figur thematisiert die Inkarnation von Gottessohn und Mensch zugleich und soll
Gldubigen bei der Andacht dazu dienen, sich den Leidensweg Christi vor Augen zu
fithren.”
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Abb. 1:

Tizian, Schmerzensmann (Ecce Homo),
1547, Ol auf Schiefer, 69 x 56 cm, Mad-
rid, Museo del Prado.

Der Ecce Homo im Werkstattkontext

Die nahansichtige Komposition des Ecce Homo gehort zu den letzten Bilderfindun-
gen Tizians und kann in die 1560er Jahre datiert werden.?® Zahlreiche Wiederholun-
gen und Varianten belegen die Popularitat des Motivs der Zurschaustellung Christi
in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts.?”” Die Schiiler und Werkstattmitarbeiter
Tizians kopierten es im groflen Stil.?® Bei allen Versionen stimmen Bildraum, Figu-
renanordnung sowie Gestik weitestgehend tiberein. Die hohe Anzahl der Kopien
legt nahe, dass eine gemeinsame Bildvorlage existierte. Vermutlich geht das Gemal-
de auf eine verlorene Fassung zuriick, die Tizian fiir den frommen spanischen Konig
Philipp II. anfertigte, der ab 1555 die meisten von Tizians invenzioni, Bilderfindun-
gen, erhielt.”

Bei der bekannten Ecce Homo-Version aus dem stidtischen Kunstmuseum in St.
Louis in Missouri (Abb. 2) handelt es sich um ein Werk von besonders guter Quali-
tdt.”® Noch zu Beginn der 1930er Jahre Tintoretto zugeschrieben, bezeichnete Au-
gust Mayer das Gemadlde 1935 als ein unvollendetes Spatwerk Tizians, was zundchst
jedoch als umstritten galt.*® Erica Tietze-Conrad schloss sich 1946 der Meinung
Mayers an und erkldrte den pastosen Stil dadurch, dass es sich um einen Entwurf
(modello) handele, der in Tizians Werkstatt einbehalten wurde, wo er als Vorbild fiir
die Anfertigung von Kopien diente.*? Tatsdchlich gleicht das Géttinger Bild sowohl
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Abb. 2:

Tizian, Ecce Homo, um 1570-1576, Ol
auf Leinwand, 109,2 x 94,8 cm, Saint
Louis Art Museum, Missouri.

Abb. 3:

Francesco Vecellio, Ausstellung Christi,
Ol auf Leinwand, 84 x 76,5 cm, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, Gemaldega-
lerie Alte Meister.

stilistisch als auch kompositorisch den Exemplaren in Hampton Court und Dresden
(Abb. 3) am starksten und geht vermutlich auf die Bildvorlage in St. Louis zuriick.”
Dort ist jedoch die linke Bildpartie anders ausgearbeitet. So tragt der Scherge keine
Fackel in der Hand, da es sich nicht um eine Nachtszene handelt, und im Hinter-
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grund ist der helle Ausblick in einen Himmel zu erkennen. Aufler dem Bildaufbau
sind die klaren Konturen in den Gemilden in Dresden, Géttingen und Hampton
Court bemerkenswert; die Pinselfithrung ist deutlich weniger pastos. Folglich ge-
horen die Exemplare in Gottingen, Dresden und Hampton Court sowohl ikonogra-
phisch als auch stilistisch einer eigenen Gruppe an.*

Die zahlreichen Wiederholungen des Gemaldes in St. Louis lassen sich auf einen
Gebrauch als modello zuriickfiihren. Vermutlich haben Mitarbeiter Tizians das Werk
als Entwurf genutzt, um der hohen Nachfrage an Kopien nachzukommen und ha-
ben mithilfe von Kartons die Kompositionen direkt auf andere Leinwinde iibertra-
gen. Die hohe Nachfrage an Gemailden hitte Tizian nicht ohne seinen grofien und
organisierten Mitarbeiterstab bewerkstelligen konnen.* Zu welchem Zeitpunkt die
Produktion der Kopien erfolgte — ob noch zu Lebzeiten, oder bereits nach Tizians
Tod - lasst sich nicht genau rekonstruieren.

Juliet Ackermann
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Anmerkungen

Der Beitrag basiert auf der 2016 bei der
Universitat Gottingen eingereichten und
bei Art-Dok publizierten Masterarbeit der
Autorin, Ackermann 2016.

Die Zustandsbeschreibung basiert auf der
Gemadldeuntersuchung im Rahmen des im
Januar 2014 durchgefihrten Projektsemi-
nars unter der Leitung von Dr. Anne-Katrin
Sors und Prof. Dr. Michael von der Goltz.
Die Restaurierung 2017 fuhrte Dipl.-Rest. Vi-
ola Bothmann durch. Die MaRnahmen wur-
den durch die von Prof. Dr. Dr. Michael Kneba
Gbernommene Patenschaft erméglicht.

Laut der Beschreibung im Auktionskatalog
zum Nachlass Schildener Aukt.-Kat. Leip-
zig 1845, S. 146, Lot 2423 befand sich das

Gemalde damals in einem schwarzen, mit
einer Goldleiste verzierten Rahmen.

Zitiert nach Schildener 1828, S. 18.
Schildener 1828, S. 32 f. und Aukt-Kat.
Leipzig 1845, S. 146.

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 87, Kat. Nr.
274. Die Version des Ecce Homo im Prado
galt damals als Werk Jacopo Bassanos oder
dessen Umkreis’, erst spater erfolgte die
Zuschreibung an den Umkreis Tizians. Vgl.
hierzu Ackermann 2016, S. 53-55.
Waldmann 1905, S. 88, Kat. Nr. 234.
Stechow 1926, S. 57, Kat. Nr. 178. Vgl.
Ackermann 2016, S. 78 mit Hinweis auf das
starke Abweichen der St. Petersburger Ver-
sion und der wahrscheinlichen Unkenntnis
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der Versionen in St. Louis und dem Prado.
Auf der Rickseite der Karteikarte Stechows
(Archiv der Kunstsammlung) fuhrt er diese
Uberlegungen noch weiter aus.

Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher
I+1l, S. 60, Kat. Nr. 178. Wolfgang Stechow
und Lucy von Weiher gehen in ihrem un-
publizierten Katalogtyposkript relativ aus-
fhrlich auf das Bild ein. Im Eintrag wird auf
die Vergleichswerke in Hampton Court und
Dresden verwiesen, die zeitweilig Jacopo
Bassano, Leandro Bassano und Francesco
Vecellio zugewiesen wurden bzw. werden.
Zudem wird herausgestellt, dass die Versi-
on, die sich ehemals in der Eremitage in St.
Petersburg befunden hat, andere Begleit-
figuren aufweise. Das Werk im Prado wird
um 1565/70 datiert (Inv. Nr. PO0042, Museo
del Prado, Madrid). Die sogenannte Peters-
burger Variante befindet sich mittlerweile
im Puschkin-Museum in Moskau.
Ackermann 2016.

Die Schenkung belegt eine testamentari-
sche Verfugung von Karl Ewald Hasse vom
20.03.1902 sowie ein Schreiben (No. 4/44)
von Emil Johannes Schirer, in dem der
Professor den Direktoren der Gemalde-
sammlung der Georg-August-Universitat am
10.10.1902 Uber die Schenkung informierte.
Zur Schenkung Hasse vgl. Einfihrung, S. 30 f..
An der Ruckseite der doublierten Leinwand
finden sich unten rechts ein Literaturver-
weis: ,Academ. Zeitschrift Band 2. Heft. 2.
Seite 32. Nr. 2.“. Es handelt sich hierbei um
einen Artikel der Greifswalder Academi-
schen Zeitschrift aus dem Jahre 1828.
Schildener 1828, S. 14.

Carl Samuel Crazius sammelte Kunstwerke
in groRem Stil, worliber er auch Katalog
flhrte. Crazius® Katalogeintrag zum Ecce
Homo zitiert Schilderer in seinem Artikel:
,No. 82. Ecce Homo. Neben Christus ste-
hen Pilatus und ein Knabe, welcher dem
Erloser den Mantel aufhebt, halbe Figuren.
Aus Tizians Schule. Ein sehr verdienstvol-
les Bild, 4 FuR hoch, 3 FuR 3 Zoll breit.” S.
Schildener 1828, S. 18. An spaterer Stelle
heiRt es in Schildeners Artikel: ,Hieran mag
sich ein anderes italienisches Bild aus der
Venezanischen Schule schlieRen, nemlich
das Ecce homo 4 Full hoch und 3 Ful}, 3
Zoll breit, welches oben unter No. 82 des
Craziusschen Catalogs aufgefihrt wird.
Der Verf. des Catalogs nennt es mit Recht
ein verdienstvolles Werk. Die Haltung der
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nackten Christusgestalt ist edel, von guter
Zeichnung und lebenswahrem Ton des Flei-
sches; der Ausdruck des Seelenschmerzes,
der sich den sinnlichen Empfindungen mit-
zuteilen anfangt, in die gesenkten, blassen,
ernsten Antlitze mit niedergeschlagenem
Blick, wahr und Uberzeugend richtig.” S.
Schildener 1828, S. 32-33.

S. Nachlass Schildener 1845, S. 146.

Karl Ewald Hasse, der bis 1877 als Professor
am Medizinischen Lehrstuhl der Georg-Au-
gust Universitdat Gottingen tatig war, setzte
sich leidenschaftlich mit bildender Kunst
auseinander. Wie auch aus der Autobio-
graphie Erinnerungen aus meinem Leben
hervorgeht, hegte der Pathologe ein be-
sonderes Interesse fur italienische Gemal-
de: , Aber schon damals [in meiner Jugend)]
Ubte die ideale Formen-Schonheit der
italienischen Kunst auf mich den gréRten
Reiz aus.” S. Hasse 1902, 19 f. Zu Hasse als
Sammler vgl. auch Einfiihrung, S. 30 f.

Joh. 19, 4-5.

Vgl. Joh. 19, 4-5. Der Hinweis auf das Spott-
zepter bzw. das Rohr, das Christus gereicht
wird, um ihn als Koénig zu verhéhnen, findet
sich dagegen im Matthaus- und Markuse-
vangelium. Vgl. hierzu Mt 27, 29-30 und
Mk 15, 6-20. In Lk 23, 3—25 erfolgt lediglich
eine kurze Schilderung der Zurschaustel-
lung Christi. Auch in den Apokryphen wird
das biblische Thema aufgegriffen, darunter
insbesondere im Nikodemusevangelium,
auch Acta Pilati genannt, sowie in der Le-
genda aurea.

Bei den weillichen Farbauftragen im Hin-
tergrund, auf Hohe der linken Hand des
Schergen, handelt es sich moglicherweise
um Ubermalungen.

In Aretinos religiser Schrift weist Pilatus,
als er vor das Volk tritt, die Schuld vom An-
geklagten und fordert dessen Freilassung.
Vgl. Aretino 1540, 75 v. Das grolRe visuelle
Potential des Werks ergibt sich durch die
detaillierte und anschauliche Schreibwei-
se. So wird beispielsweise herausgestellt,
dass Christi schoner Kérper das Licht derart
reflektiere, dass er den Betrachter blende.
Vgl. Aretino 1540, 84 r. Tizian setzte Areti-
nos Beschreibung in seiner Bildvorlage um,
indem er Christi ein markant helles Inkarnat
verlieh.

Die Geste der Einspruch erhebenden Hand
ist vom romischen Rhetoriker Quintillian
gepragt worden und wurde auRerdem
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1644 von John Bulwer in seinem Werk Chri-
romania or the Art of manual rhetoricke ge-
nauer beschrieben. Vgl. Falomir 2007, S. 58
sowie S. 61.

Vgl. Falomir 2007, S. 58.

Ikonographische Vorbilder sind Andrea So-
larios Ecce Homo um 1505/1507 (Inv. Nr.
A817, Oxford, Ashmolean Museum) sowie
Quentin Massys Ecce Homo um 1520 (Inv.
376, Venedig, Musei Civici Veneziani, Palaz-
zo Ducale,).

Im Jahre 1548 Uberreichte Tizian auf dem
Reichstag in Augsburg Kaiser Karl V. das si-
gnierte, auf Schiefer gemalte Ecce Homo,
welches sich heute im Prado befindet (Inv.
Nr. 437, Museo del Prado, Madrid). Vgl.
Wethey 1969, S. 86. Dabei handelt es sich
um eine Wiederholung von Gemalden, die
zum einen Aretino im Vorjahr zu Weihnach-
ten als auch Papst Paul Ill. als Geschenk
erhalten hatten. Vgl. Wethey 1969, S. 86
sowie S. 88. Weitere Versionen des einfigu-
rigen Ecce Homo befinden sich im Museum
Brukenthal in Sibiu, im Alnwick Castle in
England, in der National Gallery of Ireland in
Dublin, im Museum Condé in Chantilly und
in der Pinacoteca Ambrosiana in Mailand.
Vgl. Cicekli 2009, S. 313.

Vgl. Falomir 2007, S. 53.
Zusammenstellung, Diskussion und Abbil-
dung aller Fassungen in Ackermann 2016.
Zu den Fassungen des Ecce Homo gehort
ein Gemalde, das Tizian zugeschrieben und
zwischen 1565 und 1570 datiert wird (Inv.
Nr. PO0042, Madrid, Museo del Prado).
Ein anderes, ebenfalls Tizian zugeschrie-
benes Werk entstand etwa zwischen 1570
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34
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und 1576 (Inv. Nr. 10.1936, Missouri, Saint
Louis Art Museum). Wiederholungen bzw.
Varianten, die von der Schule Tizians ausge-
fahrt worden sind, befinden sich in Hamp-
ton Court (Inv. Nr. 694/291), im El Escorial
(Inv. Nr. 10035198), in der Abtei Minster-
schwarzach (Inv. Nr. 6252), in der Gemalde-
galerie Dresden (Inv. Nr. 184), in der Alten
Pinakothek in Mlnchen (Inv. Nr. 5189), im
Pariser Louvre, in der New York Histori-
cal Society sowie im Puschkin-Museum in
Moskau. Vgl. Wethey 1969, S. 83-85. Eine
weitere Fassung, die der prominenten Ver-
sion in Missouri sehr nahe steht, ist am 20.
Oktober 2015 im Wiener Dorotheum ver-
steigert worden (Lot 39, Privatbesitz). Vgl.
Aukt.-Kat. Dorotheum 2015, Lot 39.

Im ,Libro de entregas del Escorial” von
1574 findet sich zwei zutreffende Bildbe-
schreibung des Ecce Homo. Vgl. Falomir
2007, S.57.

Vgl. Tietze 1950, S. 396.

Vgl. Mayer 1935, S. 53.

Vgl. Tietze 1950, S. 396.

Vgl. Marx 2007, S. 562. Das Werk in Dres-
den tragt den Titel Die Ausstellung Christi
und gelangte 1741 von Wien nach Dresden,
wo es 1765 im Inventar der Gemaldegalerie
Tizians dlterem Bruder Francesco Vecellio
zugeschrieben wurde. Vgl. Riedel/Wenzel
1765, S. 222 f., Nr. 286. Vom Gemalde sind
diverse Druckgraphiken aus der Mitte des
19. Jahrhunderts erhalten.

Ackermann 2016, S. 88.

Zu Tizians Werkstattproduktion und der
Rolle der Assistenten vgl. Fisher 1977, S. i,
iii f., xii.
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Giacomo Negretti, gen. Jacopo Palma il Giovane
(1544-1628), zugeschrieben

Beweinung Christi
1620-1628

Ol auf Kupfer, 18 x 21 cm

bez.: riickseitig ,,Palma Giovine / gekauft in Venedig”
Prov.: Verméchtnis Dilthey 1907

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 165

Gemildetechnologische Aspekte!

Das in Ol auf Kupfer ausgefiihrte Gemilde prisentiert sich insgesamt in einem guten
Zustand. Die Kupferplatte ist leicht verwolbt und weist am rechten Bildrand einen
ca. 1 cm langen Riss auf. Riickseitig sind an einigen Stellen Korrosionen und leichter
Griinspanbefall zu erkennen. Die auf roter Grundierung angelegte Malschicht ist im
Randbereich durch eine frithere Rahmung teilweise abgeplatzt und aufgeraut. Ver-
einzelt lassen sich Ausbriiche der Malschicht im Bereich der Maria und der Maria
Magdalena erkennen, iiberdies sind Kratzspuren vorhanden. Unter UV-Beleuchtung
werden zahlreiche Retuschen im Bereich der Maria, der Maria Magdalena und des
Gekreuzigten sichtbar. Der nicht originale, stark vergilbte bzw. verbraunte Firnis be-
eintrachtigt die urspriingliche, fiir die Malerei auf Kupfer charakteristische Leucht-
kraft der Farben und lasst das Gemalde insgesamt sehr dunkel erscheinen.

Riickseitig ist mittig die Beschriftung ,,Palma Giovine / gekauft in Venedig“ und
am linken oberen Rand ein Aufkleber mit der Bezeichnung ,,GG 165 / Kunstsamm-
lung / der Universitit Goéttingen™ angebracht. Folgende Aufkleber befinden sich auf
dem Rahmen des Gemaéldes: am oberen Rand ,,J.P. Schneider jr. / Vergolderei, Spie-
g[el-] und Rahmen-Fabrik, / Kunsthandlung / 23 Rosenmarkt 23 / Frankfurt a. M.
am rechten Rand ,,Palma il Giovane®; am linken Rand ,,.L 286%

Beschreibung

In fokussierter Nahaufnahme zeigt Palma il Giovane die Szene der Beweinung Chris-
ti, deren Zentrum der blass leuchtende Leichnam des Heilands ausfiillt. Sein rechter
Arm ruht auf der Schulter Maria Magdalenas, die seinen Rumpf stiitzt und mit ei-
nem Tuch die Seitenwunde abtupft. Gestiitzt wird der Oberkoérper des Toten zudem
von einem bértigen, dlteren Mann im Hintergrund - vermutlich Nikodemus oder
Josef von Arimathéda — sowie dem mit einem jugendlichen Gesicht gekennzeichneten
Junger Johannes. Parallel zum leblosen Korper ist hinter diesem die Gottesmutter
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mit vor der Brust gekreuzten Hdnden und leicht nach vorn gebeugtem Oberkorper
zu sehen, rechts hinter ihr schlief3t eine weitere weibliche Figur die Komposition.
Die gesamte Szene wird unter Verzicht einer Hintergrundgestaltung in einem engen,
dunklen Bildraum komprimiert. Dabei bildet der leblose Korper Christi in seiner
Helligkeit einen deutlichen Kontrast zur dunklen Gesamtstimmung des Geméldes;
ebenso hebt sich sein Haupt durch den hellen Strahlennimbus betont vom dunklen
Hintergrund ab. Wenngleich sein Gesicht grofitenteils im Schatten liegt, so reflektie-
ren doch Stirn und Nasenriicken das von oben links auf die Szene scheinende Licht,
das auch das Antlitz der Gottesmutter beleuchtet. Das rote Kleid Maria Magdale-
nas im Vordergrund scheint in diesem Licht zu leuchten, ihr kunstvoll geflochtener
Haarknoten ist von Lichtreflexen iibersaht, wiahrend sich das verschattete Gesicht
scharf vom hell beleuchteten Oberkérper des Leichnams absetzt. Eine dhnlich kon-
trastreich inszenierte Lichtregie lenkt den Blick des Betrachters auf das eigentliche
Handlungsmotiv des Gemildes, dem auch die Blicke der anderen Figuren zu folgen
scheinen: das Abtupfen der Seitenwunde Christi. Damit riickt Palma das korperliche
Opfer des Heilands in den Mittelpunkt der Darstellung. Durch den gezielten Einsatz
unterschiedlicher kompositorischer Details kreiert der Maler ein intimes Andachts-
bild, das zur compassio, zur mitfithlenden Anteilnahme an der Leidensgeschichte,
einladen soll.

Provenienz und Zuschreibung

Die Kupferplatte gelangte 1907 als Teil des Vermiachtnisses Prof. Karl Diltheys in die
Kunstsammlung der Universitit Gottingen.? Der vermutlich von Dilthey selbst ange-
brachte Schriftzug auf der Riickseite des weder signierten noch datierten Gemildes
dokumentiert den Kauf des Kunstwerks in Venedig und die Zuschreibung an den
venezianischen Maler Giacomo Negretti, gen. Jacopo Palma il Giovane (1544-1628),
der die Literatur bisher weitgehend gefolgt ist.> Anhand von Charakteristika forma-
ler wie inhaltlicher Art ldsst sich diese Zuschreibung erharten. Das Sujet der Bewei-
nung Christi wurde von Palma il Giovane in zahlreichen Varianten und Bildgréfien
geschaffen. Anregungen dazu gewann er durch Tizian, dessen letztes Werk — die zwi-
schen 1570 und 1576 entstandene Pieta — Palma kurz nach seiner Niederlassung als
Maler in Venedig vollendete (1580-1582), wie eine Inschrift auf dem Gemilde be-
zeugt.! Nicht weniger als 38 Eintrdge mit dem Sujet der Beweinung bzw. angrenzen-
den Motiven finden sich in dem von Stefania Mason Rinaldi 1984 herausgegebenem
Werkverzeichnis. Der grofite Teil dieser Gemélde weist signifikante kompositorische
Ubereinstimmungen mit der Géttinger Kupfertafel auf, ohne dabei blofle Wiederho-
lung zu sein. Fiir die komprimierte Komposition, die beriickende Nahsicht und das
Kolorit kann sicherlich das im Christ Church College in Oxford befindliche Gemalde
(um 1620) als Vergleich herangezogen werden, so dass eine Datierung der Géttinger
Tafel in die Spatzeit Palmas naheliegt.> (Abb. 1) Fir die Gesamtanlage der Kompo-
sition sowie fiir die Physiognomien der Dargestellten, insbesondere die Typen der
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Marienfigur sowie des bértigen Mannes hinter Christus, sei exemplarisch auf das
Gemalde in Udine (1615-1620) und auf das in Dallas befindliche Bild (ca. 1620, Abb.
2) verwiesen.® Sie teilen mit der Gottinger Beweinung dasselbe Kompositionsschema
mit quergelagertem Leichnam und ihn dicht umgebenden Anhingern in begrenzter
Zahl. Besonders in dem Gemalde in Dallas lasst sich gut die kompositorische Grund-
anlage des Querformates der Gottinger Tafel erkennen. Auch die von der Seite an
den Leichnam herantretende Figur Maria Magdalenas ist in diesem Gemélde — wie
auch in der Grablegung Christi im Ospedaletto dei Crociferi in Venedig (1590)” - be-
reits angelegt, wenngleich ihr Kontakt zum Leib Christi im Goéttinger Bild ungleich
intimer ist. Insgesamt hat sich hier eine Konzentration der Thematik vollzogen, die
den Bildgegenstand néher an den Betrachter heranriickt.

Abb. 1:

Jacopo Palma il Giovane, Bewei-
nung Christi, ca. 1620, Leinwand,
108 x 86 cm, Christ Church Pic-
ture Gallery, University of Oxford.

Prominent inszeniert wird dabei der Haarknoten Maria Magdalenas, der zugleich
eine Art Markenzeichen des Malers zu sein scheint. Riickenfiguren mit Haarknoten
lassen sich im (Euvre Palmas in zahlreichen Varianten nachweisen. Die kunstvolle
Ausgestaltung dieses Details, das der zeitgendssischen Mode entsprach, ist kenn-
zeichnend fiir den Stil des Malers ab ca. 1585. In seiner Frithzeit orientierte sich Pal-
ma an Tizians Spatwerk und dessen Malstil — dies betrifft vor allem das Changieren
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Abb. 2: Jacopo Palma il Giovane, Beweinung Christi, um 1620, Leinwand, 184,5 x 133,5 cm, Dallas
Museum of Art, The Karl and Esther Hoblitzelle Collection, gift of the Hoblitzelle Foundation.

zwischen der bewussten Feinbehandlung besonderer Bildpartien und der weniger
konkreten Ausarbeitung anderer Bildteile. Auch die kompositorische Anlage und die
Verwendung einer warmen Farbpalette gehen auf das Vorbild Tizians zuriick. In den
1580er Jahren wird Palmas Stil zeichnerischer, Feinbehandlung und Detailausarbei-
tung erfolgen gleichmifliiger, er verwendet eine kiithlere Farbpalette (dies ist auch bei
der Gottinger Tafel erkennbar) und vertritt verstarkt eine ,naturalistischere“ Auf-
fassung.®

Die Verwendung von Kupfer als Malgrund ist im (Euvre Palmas eher ungewohn-
lich: in Mason Rinaldis Werkverzeichnis findet sich nur etwa eine Handvoll Gemilde
auf Kupfer.® Weitere kleinformatige Kupfertafeln des Malers sind in den vergangenen
Jahren im Kunsthandel angeboten worden.!® Dabei handelt es sich teilweise um Ko-
pien oder Vorstudien grof3formatiger Werke," meistens sind es jedoch eigenstandige
Kompositionen, die als leicht transportable und preiswerte Versionen offenbar fiir
ein anderes Publikum geschaffen wurden. Dass auch diese kleinformatigen Kom-
positionen von Schiilern und Nachfolgern kopiert wurden, zeigt eine bei Christies
verduflerte Kupfertafel mit der Beweinung Christi, die der Goéttinger Komposition
weitgehend gleicht, aufgrund ihrer minderen Qualitét jedoch als Kopie der Géttin-
ger Tafel eingestuft werden muss.*
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Diskussion

Mit der pridgnanten Prasentation des geopferten Christus stellt die Gottinger Dar-
stellung das Sakrament der Eucharistie in den Mittelpunkt. Doch die zwischen
Kreuzabnahme und Grablegung eingefiigte Szene der Beweinung ist im Bericht der
Evangelien nicht enthalten. Thre Herkunft als Gegenstand bildnerischer Gestaltung
steht vermutlich im Zusammenhang mit volkstiimlichen Passionsdarstellungen des
Mittelalters.”> Obwohl nicht biblisch belegbar, beinhaltet das Motiv dennoch ein
theologisch zentrales Thema: den programmatischen Eucharistiegedanken und da-
mit einhergehend die Lehre der Transsubstantiation.'* Im Kontext dieser Thematik
wire eine Funktion der Gottinger Kupferplatte als Bildschmuck eines Sakraments-
schriankchens denkbar, wie sie etwa fiir die Kupferplatte Palmas mit dem Toten Chris-
tus, von einem Engel gestiitzt aus dem Kapuzinerkonvent in Trient belegt ist."” Ein
solcher Funktionszusammenhang ist fiir das Gottinger Werk derzeit nicht bekannt.
Hingegen haben sich zahlreiche grof3formatige Versionen des Themas von der Hand
Palmas in Museen und Kirchen erhalten, sémtlich zwischen 1590 und 1628 entstan-
den, einer fiir Venedig besonders schwierigen Zeit. Neben konfessionellen Ausein-
andersetzungen musste die Stadt den Verlust ihrer politischen und wirtschaftlichen
Macht hinnehmen. Eine derart problematische Konstellation léste bei breiten Teilen
der Bevolkerung den Impuls nach Stiftungen zugunsten des eigenen Seelenheils aus
und lie§ die Auftragsvergabe fiir Votivbilder sprunghaft ansteigen. Dadurch erklért
sich auch die Haufigkeit der Beweinungsszene in Palmas Werk.

Die Beliebtheit des Sujets — und mit ihr die Gottinger Kupfertafel — steht somit
einerseits in engster Verbindung zur lebendigen Volksfrommigkeit der Lagunen-
stadt, in der lange vor dem Tridentinum der Eucharistiekult bereits iberaus lebendig
war.'® Andererseits nimmt die massive bildliche Prisenz der Eucharistie-Thematik,
nicht nur in Palmas Werk, Bezug auf zeitgendssische theologische Debatten, die
wihrend des Konzils von Trient verhandelt wurden. In der Tat hatte das Konzil die
Realprasenz Christi im dankend empfangenen Abendmahl (Eucharistie) als Antwort
auf die protestantischen Angriffe auf den katholischen Sakramentskult bestitigt und
damit die Anbetungswiirdigkeit der Hostie auch auflerhalb der Liturgie attestiert.
Palmas Darstellung der Vier Evangelisten die Eucharistie anbetend im Zyklus des Mys-
teriums der Eucharistie in der Kirche S. Giacomo dall'Orio in Venedig (1581) wird in
diesem Kontext als ikonographische Novitit mit dogmatischem Charakter im Sinne
des Konzils von Trient gedeutet.!” Die Mehrzahl der Gemalde dieser Thematik steht
jedoch nicht im Zeichen einer Neuerfindung einer gegenreformatorischen Ikonogra-
phie, sondern fiihrt vielmehr bereits existierende Bildtraditionen fort und entwickelt
sie weiter. So présentieren sich auch in der kleinen Géttinger Kupfertafel verschiede-
ne Aspekte venezianischer Malerei um 1600: Zum einen die Raffinesse des Malers,
unter Einsatz zeitgendssischer Details und durch die Vereinfachung sowie Kompri-
mierung der Komposition dem Betrachter eine intime Beziehung zur theologischen
Bildaussage zu ermdglichen. Zum anderen erlangt sie durchaus programmatischen
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Charakter, indem der Maler mit der Wahl eines seit dem Mittelalter tradierten The-
mas die Kontinuitdt katholischer Traditionen wahrt und zugleich auf zeitgendssische
theologische Debatten reagiert.

Julia Diekmann
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Venus entwaffnet Amor
17. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 100 x 82,5 cm

bez.: rechts unten 1 G V.I./ 1747 von fremder Hand; riickseitig oben mittig ,H. Corats”,
von fremder Hand

Prov.: Stiftung Zschorn 1796

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 164

Gemaildetechnologische Aspekte

Das in Ol auf heller Grundierung und rétlicher Imprimitur ausgefiihrte Leinwand-
gemilde wurde im Frithjahr 1950 von Otto Klein doubliert. Die in diesem Zuge vor-
genommene Reinigungsprobe legte nicht nur Ubermalungen an Kopf und Brust der
Venus frei, sondern zeigte auch die urspriingliche, durch den vergilbten Firnis ver-
schleierte, ,,reiche Farbigkeit“ des Gemildes,' die durch Otto Klein 1958-1959 offen-
bar ginzlich wiederhergestellt wurde.?

Im Rahmen dieser Mafinahme wurde im Frithjahr 1950 wegen durchscheinen-
der Pentimenti eine Rontgenuntersuchung angefordert.’ Die Untersuchung ergab,
dass die urspriingliche Komposition nach restauratorischem Befund durch den
Kiinstler selbst — mehrere Verdnderungen erfahren hatte: Der linke Arm Amors, der
heute parallel zum rechten erhoben ist, war zunichst nach unten gestreckt. Anstatt
der zwei groflen Tauben waren mehrere kleinere im Bild zu sehen. Rechts hinter
der Venus befand sich eine Brunnenschale, deren Silhouette auch im heutigen Er-
scheinungsbild noch zu erkennen ist und an deren Stelle sich nun ein Baum befin-
det.* Ebenfalls mit dem blof3en Auge erkennbar ist eine keilartige Anstiickung an der
Auflenkante der unteren Stufe.

Im Herbst 2016 erfolgten Infrarotaufnahmen, die die Ergebnisse der nur schrift-
lich iberlieferten Rontgenuntersuchung weitgehend bestétigten und dariiber hinaus
weitere signifikante Veranderungen enthiillten.” (Abb. 1) So wurde etwa die linke
Hand der Venus, die auf der Briistung ruht, stark verkleinert. Deutlich erkennen
lasst sich auch ein waagerecht gehaltener Bogen in der linken Hand des ehemals nach
unten gerichteten Arms des Liebesgottes. Dagegen nur schemenhaft zu erahnen ist
ein Delfinkopf unter dessen linkem Fuf3, welcher in der ibermalten Fassung durch
das Ende der Draperie ersetzt wurde.

Das Gemalde weist an kleinen Stellen im Gesicht und an der Brust der Venus
Pigmentstorungen auf, die durch das Umschlagen eines weiflen Pigments, das An-
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Abb. 1:
Infrarotaufnahme des Ge-
maldes.

fang des 20. Jahrhunderts zum Retuschieren verwendet wurde, entstanden sind.
Vor diesem Hintergrund wird eine weitere etwa 80-100 Jahre alte Restaurierung an-
genommen.® Zahlreiche Retuschen lassen sich unter UV-Licht tiber dem Firnis er-
kennen, etwa an der rechten Hand und am Gesif$ Amors, iiber dem Kopf der Venus,
im Bereich ihrer Nase, ihres Dekolletés und vermehrt in ihrer linken Korperhilfte
sowie im Bereich des Podests.

Bei der Aufschrift in der rechten unteren Ecke der Leinwand ,I G V.I. / 1747.%
handelt es sich vermutlich um die Sammlungs- bzw. Inventarnummer eines fritheren
Besitzers, dessen Identitét bislang jedoch nicht geklart werden konnte. Zwei weitere
Gemalde der Géttinger Kunstsammlung, ebenfalls aus der Sammlung Zschorn, be-
sitzen dhnliche Aufschriften.” Sie diirften aus demselben, Zschorn zeitlich voraus-
gehenden Sammlungskontext stammen.

Beschreibung

Das im Hochformat angelegte Bild zeigt die Entwaffnung Amors durch die Hand
der Venus selbst. Im optischen Bildmittelpunkt ruht die Gestalt der Liebesgéttin auf
einer kniehohen, sockelartigen Architektur, die sich auf einem zweistufigen Podium
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befindet. Die Funktion dieser Architektur als steinerne Briistung eines Brunnens, des-
sen mittiger Brunnenaufbau iibermalt wurde, enthiillt sich nur durch den Vergleich
mit zwei weiteren Fassungen der Komposition, in denen die gesamte Brunnenanlage
zu sehen ist (Abb. 2, 3). Der fast unbekleidete Korper der Venus ist dem Betrachter
zugewandt. Die Brust wird durch ihren rechten, mit einem Schmuckband gezierten,
angewinkelten Arm verdeckt. Mit ihrer Hand umfasst sie Pfeil und Bogen, die parallel
zu jhrem durchgestreckten linken Arm verlaufen. Ein Teil der volumindsen safran-
farbenen Draperie, auf der Venus sitzt, hat sich um ihren linken Oberschenkel gelegt
und verdeckt zugleich ihre Scham. Die Liebesgottin wendet ihren Kopf zur Seite und
blickt auf Amor hinab. Thre Haare sind unter einem orientalisch wirkenden Kopf-
tuch zusammengebunden. Das Inkarnat der Gottin ist in einem zarten Rosé gehalten,
wihrend das Inkarnat des kleinen Liebesgottes durch verschattete Partien dunkler
erscheint. Amor steht in Seitenansicht zum Betrachter und versucht, mit empor ge-
streckten Handen nach den entwendeten Waffen zu greifen. Sein vorgewélbter Bauch
streift leicht den rechten Oberschenkel der Liebesgottin. Amors durchgestrecktes
rechtes Bein agiert als Standbein, wihrend er das angewinkelte linke leicht nach oben
zieht. Das Motiv des scheinbar auf dem Tuch aufliegenden Fufles erklart sich auch

Abb. 2:

Orazio Samacchini, Venus
entwaffnet Amor, 16. Jh.,
Ol auf Leinwand, 64 x 50
cm, Mantua, Museo di
Palazzo d’Arco.
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hier durch den Vergleich mit den anderen Fassungen der Komposition, in denen an
ebenjener Stelle ein Delfinkopf zu sehen ist (Abb. 2, 3). Hinter dem Gesaf Amors
ragt der Kocher hervor, wobei das Kécherband nicht oder nicht mehr vorhanden ist.
Aus den Schultern wachsen ihm kleine dunkelgrau-braune Fliigel, zwischen denen
der hellbraune lockige Kopf im Profil zu sehen ist. Im Bildvordergrund befindet sich
rechts ein weifles Taubenpaar, das in Bezug auf die Gotter relativ grofl wirkt. Mog-
licherweise wurden sie aus kompositorischen Griinden zum optischen Ausgleich
des fehlenden Brunnenaufbaus vergrofiert; aus demselben Grund mag die Briistung
rechts zu einem turmartigen Eckpfosten umgearbeitet worden sein. Hinterfangen ist
die figtirliche Szene von dicht stehenden Baumen, wéihrend sich rechts der Blick in
eine bergige Flusslandschaft 6ffnet. Der in rotes Abend- oder Morgenlicht getauchte
Horizont verdunkelt sich nach oben zu blau-griinem Dammerlicht.

Provenienz und Zuschreibung

Das Gemilde kam im Februar 1796 mit der Stiftung Johann Wilhelm Zschorns
(1714-1795) an die Gottinger Universitdt. Wie das Gemailde in dessen Besitz ge-
langte, ist nicht bekannt. Erstmals erwéhnt ist es im Inventar Zschorns, auf dessen
Angaben auch die vormalige Zuschreibung an den Bologneser Kiinstler Bartolomeo
Morelli (16292-1703) beruhte.® In den folgenden Katalog- und Inventareintragen
von Johann Dominicus Fiorillo, Konrad Lange, Emil Waldmann, Wolfgang Stechow
und Gerd Unverfehrt wurde die Zuschreibung Zschorns unkommentiert iibernom-
men. Uber Bartolomeo Morelli ist heute nur wenig bekannt. Hauptsichlich wird er
als Schiiler Francesco Albanis (1578-1660) erwiahnt, der ebenfalls in Bologna titig
gewesen ist.” Viele der Werke Morellis, der wegen seiner Geburtsstadt auch il Pianoro
genannt wird, sind verloren oder nur durch schriftliche Quellen iiberliefert, wie z.B.
»una Venere in un Paese con due Amorini che dormono* fiir die Galerie des Kardi-
nals Ruffo.”” Daher ist eine stilistische und chronologische Einordnung des Gottinger
Werkes in Morellis (Euvre grundsitzlich schwierig. Zudem irritiert der Aspekt, dass
das Gemilde Schwichen in der Ausfithrung der Architektur und der rdumlichen
Perspektive aufweist. Das zeigen unter anderem die Ausbesserung der unteren Podi-
umsstufe durch eine keilartige Anstiickung sowie die wenig iiberzeugende Anderung
der Brunnenbriistung zu einer sockelartigen Architektur. Innerhalb der Werkstatt
Albanis war Morelli jedoch ,,il suo Architetto, perche a far colonne, Tempii, edificii,
torri, che fossero occorse nell’ opre®!" Die von Carlo Cesare Malvasia in seiner Vita
zu Francesco Albani notierte Aussage, Morelli habe in den Werken seines Lehrers die
Architekturen gemalt, ldsst angesichts der Unsicherheiten in der architektonischen
und perspektivischen Gestaltung des Gottinger Gemaildes starke Zweifel an der alten
Zuschreibung aufkommen. Ein Vergleich mit gesicherten Werken von Morelli be-
kraftigt diese Vermutung. Das Gemélde Der bethlehemitische Kindermord in Bologna
beispielsweise zeigt, soweit der schlechte Erhaltungszustand dies iberhaupt zulésst,
keine zwingende stilistische Verwandtschaft zu dem Gottinger Gemalde.'? Auch das
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Abb. 3:

Unbekannter Maler, Venus ent-
waffnet Cupido, 16. Jh., Ol auf Per-
gament, 59,5 x 39,5 cm, Verbleib
unbekannt.

in der Galleria Farnese erhaltene Gemalde Urban II segnet die Waffen der Kreuzfah-
rer, das in Zusammenarbeit mit Giovanni Maria Bibiena (1625-1665) entstanden ist,
weist keine signifikanten Vergleichsmomente auf."?

Diskussion

Abgesehen von einer heute nicht mehr auffindbaren Kopie des Bildmotivs aus dem
19. Jahrhundert von Alexander von Dachenhausen (1793-1873), das sich vor dem
Zweiten Weltkrieg im Besitz von Frau Prof. Adelheid Berthold (1853-1937, geb. von
Dachenhausen) in Gottingen befunden haben soll,* existieren zwei Varianten, die
in das 16. Jahrhundert datiert werden und in ihrem kompositorischen Aufbau der
urspriinglichen Gestalt des Gottinger Werkes entsprechen: ein Orazio Samacchini
(1532-1577) zugeschriebenes Leinwandgemélde im Palazzo d’Arco in Mantua und
ein in Ol auf Pergament ausgefiihrtes Werk eines unbekannten Malers aus dem
Kunsthandel (Abb. 2, 3)."> Ob dabei eines der beiden fritheren Werke als Vorlage fiir
das Gottinger Gemailde diente oder alle drei Werke auf eine heute unbekannte Vor-
lage zuriickgehen, ldsst sich an dieser Stelle nicht beantworten. Die beiden Varian-
ten unterscheiden sich aufler in den bereits genannten Punkten wie der Armhaltung
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Amors, der Brunnenanlage und des Taubenpaares noch in weiteren Aspekten. So ist
in den frither datierten Versionen die Torsion des Korpers der Venus sehr viel stér-
ker ausgeprégt, ihre betont kurvige Silhouette wird nicht durch Amor durchbrochen
und ihr Haupt ist stairker dem Sohn zugeneigt. Dadurch erfihrt die Figur einen dy-
namischen Schwung, der deutlich in der Tradition der manieristischen Figurenauf-
fassung steht. Im Vergleich dazu wirkt die Gottinger Venus steifer, weniger grazil und
— durch den massigen Arm, der grofiere Teile ihrer Brust verdeckt — auch eine Nu-
ance weniger erotisch. Zudem ist der Blickkontakt zwischen Venus und Amor in den
fritheren Fassungen intensiver, da die Augenpartie des Liebesgottes nicht verschattet
ist. Diese und weitere Details - z.B. ein Ungleichgewicht in der Komposition durch
den fehlenden Brunnen, weniger Raffinesse in Kopfschmuck und Draperie der Ve-
nus, insgesamt weniger Beiwerk und Variationsreichtum, etwa in der Pflanzen- und
Tierwelt sowie in der Architektur - verraten, dass die im Gottinger Gemalde teil-
weise ungeschickt ausgefithrten Verdnderungen die Komposition nicht unbedingt
verfeinert haben. Dagegen erfihrt im Géttinger Werk das eigentliche Bildthema eine
stringentere Ausgestaltung: Amor wird seiner Waffen vollstindig beraubt. Dabei ist
seine Haltung nicht mehr die kunstvoll manierierte Pose eines Gottes, sondern seine
driangelnd empor gestreckten Arme vermitteln, dhnlich wie bei Veronese'®, auf sehr
liberzeugende Weise einen ganz irdischen Mutter-Kind-Konflikt. Die Verdnderun-
gen, die nach Auffassung des Restau-
rators von dem ausfithrenden Kiinstler
selbst vorgenommen wurden, konnten
einerseits darauf schliefen lassen, dass
das Gemilde als Ubungsstiick zu Stu-
dienzwecken angefertigt wurde. Dabei
mag ein noch unerfahrener Schiiler ein
bekanntes Meisterwerk kopiert und
nachtriglich kompositorische Ande-
rungen ,erprobt“ haben. Eine andere
Vermutung schlieft Uberlegungen
zum urspriinglichen Funktionskontext
ein: Das im Gegensatz zu den fritheren

Abb. 4:
7 : Hendrik van der Borcht, Venus und Amor,
! nach Parmigianino, 1638, Radierung, 123 x 86
mm, Amsterdam, Rijksmuseum.
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Varianten herausgestellte Motiv der Entwaffnung (vollstindige Entwaffnung, Ver-
groflerung des an zentraler Stelle platzierten Bogens) verweist in Kombination mit
der nun betont keuschen Venus (Venus-Pudica-Motiv, verhiillte Haare, Bedeckung von
Scham und Brust, weniger sinnlich) auf die Gefahr der moglichen Liebesqualen durch
die Umtriebe des verspielten Liebesgottes.

Die Mafiregelung der Mutter, die zugleich als Warnung vor unsittlichem Verhalten
und als moralischer Appell zur Tugendhaftigkeit fiir junge Brautleute verstanden
werden kann, lief3e sich als Indiz fiir die Entstehung des Gemaildes im Kontext einer
Hochzeit lesen. Die Anderungen gegeniiber der originalen Komposition kénnten
dann in Absprache mit dem Auftraggeber vorgenommen worden sein."”

Im Gegensatz zum Entstehungskontext des Gemaldes, der Objekt reiner Speku-
lation bleiben muss, ldsst sich die ikonographische Herkunft des Sujets besser grei-
fen. Die Entwaffnung als bildnerisches Motiv, fiir das es zwar keine unmittelbaren
literarischen Quellen, jedoch Ankniipfungspunkte bei Apuleius und Lukian gibt,'®
wird innerhalb der Venus-und-Amor-Thematik von der italienischen Renaissance
bis zum franzdsischen Rokoko zu einem bevorzugten Sujet.' Die meisten Werke stel-
len den Bildtypus einer liegenden oder sitzenden Venus dar, die ihrem Sohn Amor
entweder seinen Bogen oder seinen Pfeil entrissen hat. Dabei fithrt einer ihrer Arme
tiber ihren Kopf, wodurch der Blick auf ihre nackte Brust frei wird, um so Amor
davon abzuhalten, sein ,Spielzeug® zu ergreifen.® Die Popularitit der Entwaffnung
Amors hat vermutlich mit der Verbreitung der Zeichnung von Michelangelo und des
darauf basierenden Gemaldes Venus und Amor Pontormos (1494-1557) eingesetzt,
das vielfach rezipiert wurde.”!

Dagegen prisentieren das Gottinger Gemaélde sowie die Versionen in Mantua
und bei Pandolfini einen eigenen Bildtypus. Mit der Zuschreibung der Entwaffnung
Amors im Palazzo d’Arco in Mantua an Orazio Samacchini, der noch ein weite-
res Bild desselben Sujets nach Paolo Veronese angefertigt hat, gilt die emilianische
Herkunft des Gemaldes als wahrscheinlich.?? Auch fiir das im Jahr 2013 bei Pandol-
fini in Florenz angebotene Gemalde eines unbekannten Malers sind Berithrungs-
punkte mit der emilianischen Malerei des spdten 16. Jahrhunderts angenommen
worden.” Die Existenz dieser drei aus demselben geographischen Raum stam-
menden Gemilde fiihrt zu der Annahme, dass es sich um eine oberitalienische,
moglicherweise sogar spezifisch emilianische Bilderfindung handelt. Die Figur der
Venus lehnt an einer niedrigen Briistung und hélt ihren rechten Arm vor der Brust,
mit dessen Hand sie Amors Waffe(n) umfasst. Thre Pose erinnert an die Haltung
einer Venus Pudica, noch deutlicher jedoch ist der Riickgrift auf Leonardos Leda.
Leonardos Komposition, von der es wahrscheinlich einen eigenhdndigen Karton
und ein eigenhédndiges Gemalde gegeben hat, ist heute nur in zahlreichen Kopien
tiberliefert.?* Die zunéchst als kniend konzipierte Leda entwickelte er zu einer ste-
henden Aktfigur. Demnach ist der vermutlich um 1505-1510 entstandene soge-
nannte Stehende-Leda-Typus ein terminus post quem fir das gesuchte Original.
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Die zahlreichen Kopien nach dem Entwurf Leonardos fallen ebenfalls in diesen
Zeitraum, sodass eine Verbreitung des Motivs spétestens ab 1510/1515 im italieni-
schen Raum anzunehmen ist. Ein frithes Beispiel fiir die Verbindung dieses stehen-
den Leda-Typus mit dem Sujet Venus und Amor ist das um 1530 datierte Gemailde
des sienesischen Malers Domenico Beccafumi (1486-1551) in New Orleans, das
in der figtirlichen Komposition einige Parallelen zu dem Gottinger Werk aufweist,
stilistisch jedoch weit davon entfernt ist.®

Das Interesse an dem Bildthema der Entwaffnung Amors gelangte spétestens in
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts mit Parmigianino (1503-1540) nach Bologna,
der sich zwischen 1527 und 1530 dort authielt. Dort entstanden seine zahlreichen
Entwiirfe zum Thema Venus und Amor. Eine mit dem Géttinger Bildtypus verwand-
te Zeichnung Parmigianinos ist in einer Radierung von Hendrik van der Borcht d. J.
(1614-1676) iiberliefert (Abb. 4).” Die Graphik zeigt die Liebesg6ttin in einer der
Venus Pudica entlehnten Pose. Nach links gewandt und mit einem Tuch ihre Scham
bedeckend hilt sie in ihrer linken Hand in unerreichbarer Hohe Amors Bogen em-
por, sodass ihr Arm auf Brusthéhe angewinkelt ist. Sie blickt tiber die Schulter zu-
riick auf Amor, der von rechts heraneilt und seine Hande energisch ausstreckt, um
nach seinem Bogen zu greifen. Betrachtet man diesen Entwurf nun spiegelverkehrt,
wird die motivische Verwandtschaft mit dem Géttinger Bildtypus sichtbar.

Abschliefiend ldsst sich festhalten, dass der Bildtypus der Entwaffnung Amors im
Gottinger Gemadlde auf eine vermutlich spezifisch emilianische Bilderfindung des
16. Jahrhunderts zuriickgeht. Die Frage, ob die drei genannten Gemalde nach einem
heute verlorenen Original geschaffen worden sind, oder ob eines der beiden Werke
des 16. Jahrhunderts als Vorlage fiir das Gottinger Gemalde gedient hat, muss offen-
bleiben. Ebenso fraglich bleiben die Griinde fiir die Umgestaltung der urspriingli-
chen Komposition. Méglicherweise handelte es sich um ein Ubungsstiick eines noch
unerfahrenen Malers oder aber die Anderungen lassen sich durch einen spezifischen
Funktionskontext (Hochzeitsbild) begriinden. Die durch Zschorn erstmals belegte
Zuschreibung an Bartolomeo Morelli kann indes mit guten Griinden zuriickgewie-
sen werden.

Suzan Pehlivan
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Genuesisch, Giovanni Lorenzo Bertolotto (?)
(1640/46-1721)

Heilige Familie mit dem Heiligen Franziskus
Ende 17. Jahrhundert / Anfang 18. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 119 x 96 cm

bez.: rlickseitig Schild am oberen Rand des Zierrahmens: ,Spanische Schule Mad. m. Kind u. heil.
Franz / no 259

rickseitig Aufschriften: mittig unterhalb der oberen Rahmenleiste in weiRer Kreide , G(?) 250,
schrag darlber in schwarzer Farbe ,N(?) 7“

Prov.: Stiftung Zschorn 1796

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 226

Gemildetechnologische Aspekte

Das Gemilde ist in Ol auf Leinwand gefertigt. Durch die 1954/55 vorgenommene
Doublierung tritt die Struktur der Képerbindung der Leinwand noch starker hervor.
Am rechten und linken Bildrand ist der Durchdruck des Spannrahmens sichtbar. In
der rechten oberen Ecke wurden drei ca. 15 cm breite horizontale, durch Risse ver-
ursachte Ausbruchstellen gekittet und retuschiert. Am rechten Bildrand legen einige
Abplatzungen der Malschicht die grauliche Grundierung frei. Der Firnis ist vergilbt.
Die Malweise zeichnet sich durch einen ausgeprigten Pinselduktus in den pastos
aufgetragenen Wei8hohungen aus.

Beschreibung

Die Komposition zeigt die Heilige Familie, begleitet von einem Franziskanermonch.
Die Figurengruppe ist in Nahansicht in einem nicht néher definierten, dunklen
Raum wiedergegeben. Im Zentrum des Bildes, leicht aus der Mittelachse gertickt,
sitzt die in ein rotes Gewand und einen blauen Mantel gekleidete Maria. Im Haar
tragt sie ein weifles Band, wéihrend ein ockerfarbenes Tuch ihr Haupt und ihr De-
kolleté bedeckt. Schiitzend umfasst sie mit ihrem Arm das nackte, braun gelockte
und mit einem zarten Kreuznimbus versehene Jesuskind, das auf ihrem rechten Bein
sitzt und dem sie ihr Antlitz zugewandt hat. Thre linke Hand ruht dagegen auf dem
Riicken eines Monches, dessen als Halbfigur ausgearbeitete Gestalt den gesamten
rechten Vordergrund einnimmt. Seine Hande vor der Brust gekreuzt, neigt er sich
dem Kind zu, dessen ausgestrecktes linkes Bein er zum Fuf$kuss sanft bertihrt. Die
fehlenden Attribute verschleiern seine Identitdt, doch ist er durch die schlichte brau-
ne Kutte und die Tonsur als Franziskaner erkennbar. Wahrend auf der linken Seite
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im Vordergrund ein Teil der Sitzbank Mariens mit einer hell erleuchteten Draperie
als optisches Gegengewicht zur volumindsen Gestalt des Franziskaners platziert ist,
steht Joseph im Hintergrund etwas abseits im Halbschatten und betrachtet das Ge-
schehen. Wie Maria ist auch er mit einem zarten goldenen Heiligenschein versehen.
Hinter ihm schlief3t sich der Schatten zu einem dunklen Fond zusammen, aus dem
lediglich die angeschnittene Séule rechts neben Maria hervortritt.

Kiihle, pastos aufgetragene Weilhohungen werfen Schlaglichter auf die
Hauptfiguren im Zentrum der Bildflache und kreieren starke Hell-Dunkel-Kont-
raste. Dennoch strahlt die Komposition durch ihre Geschlossenheit und das in
Ocker- und Braunténen ansonsten warm gehaltene Kolorit eine grofie Ruhe und
Intimitat aus.

Provenienz und Ikonographie

Das Gemalde stammt aus dem Besitz Johann Wilhelm Zschorns und kam mit des-
sen Bestdnden im Februar 1796 an die Georg-August-Universitit nach Gottingen. In
seinem Inventar bezeichnete Zschorn die Komposition als ,, Adoration des HI. Fran-
cisci® Seine Identifizierung des Franziskaners im rechten Vordergrund als Franz von
Assisi wurde in der Folge von Johann Dominikus Fiorillo, Konrad Lange und Emil
Waldmann geteilt, bis sie 1926 durch Wolfgang Stechows Bezeichnung als HI. An-
tonius von Padua abgel6st wurde. Der generelle Verzicht auf Attribute und die Tat-
sache, dass das Motiv der Heiligen Familie in Verbindung mit dem HI. Antonius res-
pektive Franziskus sowie ein inniger Bezug zum Christuskind fiir die Bildtraditionen
beider Franziskaner belegt ist, erschweren die Identifizierung. Allerdings lassen sich
fir das Motiv des Fuflkusses Vergleichsbilder anfiihren, die eindeutig auf den HL
Franziskus weisen.' Schlief3lich bleibt die Physiognomie des Dargestellten ein wichti-
ger Orientierungspunkt, die - mit den markanten Ziigen, dem hageren Gesicht, den
eingefallenen Wangen, der langen Nase und dem Bart — der gangigen Ikonographie
des Franziskus entspricht, wahrend Antonius haufig jugendlich, bartlos und mit vol-
leren Gesichtsziigen dargestellt wird.”

Diskussion der Zuschreibungen

Fiir die Autorschaft des Gemildes sind unterschiedliche Kiinstler angefiihrt worden.
Zschorn verortete das Gemilde in der Schule des Annibale Carracci und vermutete
in dem genuesischen Barockmaler Domenico Piola (1628-1703) den Urheber des
Werkes. Fiorillo dagegen sah es als lombardische Arbeit an, wihrend Waldmann und
Lange darin ein spanisches Werk erkannt haben wollten. Hermann Voss wiederum
sprach sich fiir die genuesische Herkunft des Bildes aus, lehnte jedoch Domenico
Piola ab. Stechow verzeichnete das Gemadlde in seinem Katalog von 1926 vorsich-
tig als oberitalienisches Werk. Otto Benesch brachte 1930 den genuesischen Maler
Valerio Castello (1624-1659) ins Spiel, den Nikolaus Pevsner seinerseits ausschloss.
Er hielt indessen die alte Zuschreibung an Domenico Piola fiir méglich.? Hermann
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Voss, fiir die geplante Neuauflage des Katalogs 1961 ein weiteres Mal konsultiert,
sprach sich wiederum gegen Domenico Piola und nun auch gegen Valerio Castello
aus. Er bekriftigte jedoch die Genueser Herkunft und schlug unter Vorbehalt Bar-
tolomeo Biscaino (1629-1657) als Autor vor.* Dieser Vorstof$ fand in der Neuauflage
des Katalogs allerdings ebenso wenig Erwahnung, wie der Zuschreibungsversuch
an den romischen Maler Orazio Borgianni (1576-1616).> Das Gemalde fand als ge-
nuesisches Werk der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts Eingang in das Typoskript
Wolfgang Stechows und Lucy von Weihers und wurde als solches zuletzt auch bei
Unverfehrt aufgefiihrt.® In jiingerer Zeit diskutierte Stephanie Vierkorn in ihrer Ba-
chelorarbeit den genuesischen Maler Giovanni (Gio) Lorenzo Bertolotto (1640/46—
1721) als moglichen Autor des Gemildes.”

Abb. 1: Domenico Piola, HI. Familie mit HI. Franziskus, Johannesknaben und Engel, 2. Halfte
17. Jahrhundert, Ol auf Leinwand, 290 x 185 cm, Genua, Santissima Annunziata di Portoria —
Santa Caterina.

Ohne die einzelnen Vorschlige zur Zuschreibung in aller Ausfiihrlichkeit zu disku-
tieren (sieche dazu Vierkorn 2014), verdichten sich die Hinweise auf ein genuesisches
Werk aus dem 17. oder frithen 18. Jahrhundert. Wahrend die feierliche Ruhe und
Geschlossenheit der Komposition Lucy von Weiher noch zu dem Versuch bewegt



172 Giovanni Lorenzo Bertolotto

haben mogen, das Gemalde friiher zu datieren,® ergeben sich vielmehr konkrete Ver-
gleichsmomente zu einem in der Kirche S. Caterina (Santissima Annunziata di Por-
toria) in Genua befindlichen Gemailde Domenico Piolas aus der zweiten Halfte des
17. Jahrhunderts.® (Abb. 1) Es présentiert mit der Heiligen Familie mit Franziskus,
dem Johannesknaben und einem Engel zwar eine erweiterte und in der Anordnung
variierte Komposition, jedoch lassen der im Halbschatten verweilende Joseph, fer-
ner die Artikulation des Haarbandes, des Tuchs und des Heiligenscheins der Maria
sowie die bereits angesprochene feierliche Ruhe und Intimitit der Komposition
deutliche Parallelen zu dem Géttinger Gemalde erkennen. Dennoch schlieflen Un-
terschiede besonders im Kolorit Domenico Piola als Maler des Géttinger Gemaldes
aus. Fruchtbarer erscheint in dieser Hinsicht der Hinweis auf Giovanni (Gio) Lo-
renzo Bertolotto (1640/46-1721), einen hauptsiachlich in Genua titigen, fiir seinen
Eklektizismus bekannten Kiinstler, dessen Malerei sich zunédchst an Gioacchino
Assereto (1600-1650) orientiert und spiter Valerio Castello, hauptsichlich jedoch
Domenico Piola verpflichtet ist.!” Im Goéttinger Gemailde erinnert insbesondere das
von Ocker- und Braunténen sowie einem starken Chiaroscuco dominierte Kolo-
rit mit den kiihlen, pastos aufgetragenen WeifShohungen an die noch von Assereto
beeinflusste Farbpalette der fritheren Werke Bertolottos (z.B. in Christus und die
Ehebrecherin, Ol auf Leinwand, 69 x 109 cm, Genua, Privatsammlung, abgebildet in
Orlandi 2010, S. 38). Ebenso ruft die Figur des Franziskaners im Vordergrund Asse-
retos ,naturalismo® in Erinnerung und ebendies mag Zschorn seinerzeit dazu ver-
anlasst haben, das Werk in der Schule des Annibale Carracci zu verorten. Die An-
leihen bei Domenico Piola, als dessen Schiiler sich Bertolotto selbst bezeichnete,!!
umfassen neben den oben genannten Elementen auch die figiirliche Auffassung,
erkennbar v.a. in der — im Gottinger Bild augenscheinlich virtuoser gemeisterten
- Figur des Joseph mit den subtil nuancierten Schattenpartien, der monumentalen
Figur der Maria mit ihren dennoch feinen, grazilen Gesichtsziigen und ebenso im
Profil des Franziskaners. Sollte sich die Zuschreibung an Bertolotto weiter festigen,'
wire eine Datierung des Gemaldes in das letzte Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts oder
in die ersten Jahre des 18. Jahrhunderts denkbar, als der Kiinstler sich verstarkt dem
Stil Domenico Piolas anndherte."

Lisa Marie Roemer
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wechsel mit Stechow”: L. v. Weiher ,Ergan-
zungen zum Gemadlde. Katalog der Unive-
ritats-Sammlung Gottingen”, ca. Juni 1957,
S. 5 und Antwortschreiben von W. Stechow
vom 15.07.1957: ,135. An Borgianni erin-
nert mich dies freilich nicht”.

Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher

10

11
12

13

I+l, S. 31, Kat. Nr. 135; Unverfehrt 1987,
S. 196, Kat. Nr. A 122.

Vierkorn 2014, S. 33-38. Vierkorns Diskus-
sion Bertolottos auf Hinweis durch die Ver-
fasserin.

Gottingen, Kunstsammlung der Universitat,
Akte GG 226 (Karteikarte) u. Akte ,Brief-
wechsel mit Stechow”: L. v. Weiher ,Ergan-
zungen zum Gemalde. Katalog der Universi-
tats-Sammlung Goéttingen®, ca. Juni 1957, S. 5.
Das Gemalde ist moglicherweise mit dem
in den Quellen genannten, 1669 datierten
Gemalde fur die zerstorte Kirche S. Dome-
nico in Genua identisch, so Gavazza/Lame-
ra/Magnani 1990, S. 387 (Abb. S. 383, fig.
467); dagegen D. Sanguineti, der das Ge-
malde nicht mit demjenigen aus S. Dome-
nico gleichsetzt und es stattdessen in die
Mitte der 1670er Jahre datiert, Sanguineti
2004, Bd. 2, S. 412, Kat. Nr. 1.104.

Zu Giovanni (Gio) Lorenzo Bertolotto fehlt
bisher eine monographische Arbeit. Siehe
Soprani-Ratti 1768-1769, Bd. 2, S. 102—
105; auRBerdem zusammenfassend Gavaz-
za 1987, S. 268; Gavazza/Lamera/Magnani
1990, S. 401 f; AKL, Bd. 10 (1995), S. 125 f.
(S-W. Staps); Migliorini/Assini 2000,
S. 9-22; Orlandi 2010, S. 38-43, 199; aus-
fahrlicher Manzitti 2003 und Zanelli 2011
mit weiterfihrender Literatur.
Migliorini/Assini 2000, S. 9.

Bereits bestatigt durch Daniele Sanguineti,
dem an dieser Stelle fir seine Stellungnah-
me herzlich gedankt sei (schriftliche Korres-
pondenz in Gottingen, Kunstsammlung der
Universitat, Akte GG 226).

Manzitti 2003, S. 23; Zanelli 2011, S. 9.
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Verleugnung Petri
17. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 90 x 98 cm

bez.: rickseitig auf dem Keilrahmen links auf einem kleinen Papierzettel mit der Zahl 234 sowie
unten mittig auf Papier: ,,136. Oberitalienisch / 17. Jh., Verleugnung Petri”

Prov.: Vermachtnis Hasse 1902

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 227

Gemaildetechnologische Aspekte

Das Gemilde im Querformat ist in Ol auf einer heute doublierten Leinwand aus-
gefithrt. Oben links weist der textile Bildtrédger eine BestofSung auf, die auch auf der
Riickseite sichtbar ist. Obgleich der Firnis intakt und nicht vergilbt ist, besitzt die
verschmutzte Oberfliche diverse Fehlstellen. Partielle Retuschen sind vorhanden,
vor allem bei der Frauenfigur im linken Bereich. Links unten sind Farbabplatzungen
erkennbar. Auf der Rahmenriickseite, ebenfalls links unten, fixiert eine Reiszwecke
Papierfragmente.! Auf der Riickseite des Keilrahmens sind auf einem Zettel Angaben
zur Datierung, Zuschreibung und Katalogisierung notiert.

1959/60 wurde das Gemaélde von Otto Klein restauriert. Im Kostenanschlag
vom 7. November 1959 wurde dazu notiert: ,,Abnahme der alten verdoppelten Lein-
wand, neue Rentoilierung unter Entzug von Schmutz, vertrocknetem Ol und durch-
gewachsenem Asphalt unter der Untermalung. Retuschen an alten Schadensstellen.
800.- DM*?

Beschreibung und Ikonographie

Das Gemalde mit der Verleugnung Petri zeigt den Apostel, eine junge Frau und einen
Soldaten als Halbfiguren vor einem nicht ndher definierten, dunklen Hintergrund.
Petrus erscheint in gebeugter Haltung in einer Vorwiértsbewegung nach rechts be-
griffen, wihrend er zugleich seinen Kopf zuriick zur hinter ihm stehenden Frau wen-
det. Seine rechte Hand liegt auf der Brust, wihrend seine Linke in abwehrender Ges-
te erhoben ist. Mit erschrockenem Gesichtsausdruck und geéftnetem Mund blickt
Petrus auf die dicht hinter ihm stehende Magd, die ihn mit ihrer linken Hand an
der Schulter festhilt. Mit ebenfalls ge6ffnetem Mund schaut die junge Frau ihm ins
Gesicht und weist mit dem ausgestreckten Zeigefinger ihrer Rechten auf ihn. Hinter
beiden Figuren erscheint der Kopf eines Soldaten, der mit ausdruckslosem Gesicht
auf Petrus blickt. Durch den nah gewihlten Bildausschnitt und die drastischen Ges-
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ten — Petrus flieht formlich aus dem Bild heraus — erscheint die Szenerie mit den drei
Halbfiguren spannungsgeladen und dramatisch.

Abb. 1: Gerard Seghers (1591-1651), Verleugnung Petri, Ol auf Leinwand, 99 x 126 cm, Verbleib
unbekannt.

Die Darstellung nimmt Bezug auf das Neue Testament, wo die zeitlich nach der
Gefangennahme Christi angesiedelte Verleugnung Petri in allen vier Evangelien be-
schrieben wird. Im Johannesevangelium (Joh 18, 16-27) heifit es: ,,Petrus aber stand
drauflen vor der Tiir. Da kam der andere Jiinger, der dem Hohepriester bekannt war,
heraus und redete mit der Tiirhiiterin und fithrte Petrus hinein. Da sprach die Magd,
die Ttrhiiterin, zu Petrus: Bist du nicht auch einer von den Jingern dieses Men-
schen? Er sprach: Ich bin's nicht. Es standen aber die Knechte und Diener und hatten
ein Kohlenfeuer gemacht, denn es war kalt, und sie warmten sich. Aber auch Petrus
stand bei ihnen und wérmte sich. [...] Da sprachen sie zu ihm: Bist du nicht einer sei-
ner Jiinger? Er leugnete und sprach: Ich bin's nicht. Spricht einer von den Knechten
des Hohenpriesters, ein Verwandter dessen, dem Petrus das Ohr abgehauen hatte:
Sah ich dich nicht im Garten bei ihm? Da leugnete Petrus abermals, und alsbald
krahte der Hahn.*?
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Das Gemilde zeigt die Begegnung Petri mit der Magd: Wéhrend die Frau Petrus zur
Rede stellt und ihn festzuhalten versucht, ist der verdngstigte Apostel bemiiht, sich
der Situation zu entziehen. Die Geste seiner Rechten kann in diesem Kontext als
Beteuerung, nicht zu den Jiingern Jesu zu gehoren, verstanden werden. Unmittelbar
werden die Verleugnung und damit auch der Treuebruch des Petrus gegentiber sei-
nem Herrn anschaulich. Die Gestalt des Apostels entspricht dem geldufigen Bildty-
pus und présentiert ihn als Greis von breiter, kraftiger Gestalt mit krausem, weiflem
Haar und Stirnglatze sowie einem ebenfalls weifen, krausen Vollbart.*

Darstellungen der Verleugnung Petri sowie der Reue Petri traten verstirkt erst
zu Beginn des 17. Jahrhunderts als selbststandige Themen auf. Bis dahin wurden sie
iberwiegend in Zyklen aufgegriffen, meist als eine Episode innerhalb der Passion
Christi. Zu den bekanntesten Bilderfolgen, die sich mit der Petrusgeschichte befassen,
zdhlen die Fresken in der Brancacci-Kapelle von Masaccio, Masolino und Filippino
Lippi in Santa Maria del Carmine in Florenz sowie die Kartons, beziehungsweise die
danach geschaffenen Wandteppiche der Sixtinischen Kapelle von Raffael.®> Ab dem
Beginn des 17. Jahrhunderts erhielt die Gestalt des Petrus in der Kunst der Gegenre-
formation eine zentrale Bedeutung: Als das von Christus eingesetzte Oberhaupt der
Kirche bildet der Apostel die entscheidende Bezugsperson fiir das Selbstverstandnis
des Papsttums und gehért in den bildenden Kiinsten zu den am héufigsten darge-
stellten Heiligenfiguren.® Ein wichtiger Aspekt hierbei ist, dass die Figur des Petrus als
Exempel eines Siinders galt, dem vergeben wurde. Thm konnte nicht nur vorgeworfen
werden, dass er aus Angst Jesus verleugnet hatte, sondern auch ein impulsives Verhal-
ten zugeschrieben werden. hatte er doch bei der Verhaftung Jesu einem Soldaten das
Ohr abgeschlagen.” Das menschliche Fehlverhalten von Petrus sowie die anschlieflen-
de Vergebung seiner Stinden wurden insbesondere im Kontext der Gegenreformation
thematisiert und an Beichtstiihlen vielfach ikonographisch aufgegriffen.

Provenienz

Das grof3formatige Gottinger Gemélde mit der Verleugnung Petri ist vermutlich um
die Mitte des 19. Jahrhunderts von Karl Ewald Hasse erworben worden und gelang-
te 1902 als Vermichtnis in die Kunstsammlung der Universitit Gottingen.® Uber
die frithere Geschichte des Bildes gab einst eine handschriftliche Notiz Auskuntft,
die in das Inventarbuch der Géttinger Kunstsammlung tibertragen wurde: ,,Stammt
aus Bologna, wurde von einem Bischof (?) seiner Kochin geschenkt, die es in die
Schweiz brachte, wo es der Testator [d.i. Karl Ewald Hasse] erworben hat.“” Sehr
wahrscheinlich hat Hasse das Gemélde zwischen 1844 und 1852 in Ziirich gekauft,
wo er damals als ordentlicher Professor fiir medizinische Klinik und Pathologie an
der Universitat tatig war. Terminus ante quem ist das Jahr 1886, in welchem Ernst
Ehlers das sich im Besitz seines Schwiegervaters Karl Ewald Hasse befindliche Ge-
mailde in einem Brief erwdhnt. In Bezug auf das von ihm entdeckte Gemalde Lot
und seine Tochter (Kat. Nr. 17) schreibt er dort: ,, Auf bologneser Schule hatte mich
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der keulenformige rechte Arm hin gewiesen, der sich ja ganz dhnlich auf Threm
Bilde der Verleugnung’ bei der Magd findet.“!

Zuschreibung und Diskussion

Eine Zuschreibung des Gottinger Gemaildes an einen bestimmten Kiinstler ist nach
derzeitigem Forschungsstand nicht méglich. Unverkennbar sind caravaggeske, fiir
die erste Halfte des 17. Jahrhunderts typische Elemente, wie die nahansichtige Wie-
dergabe der Figuren, das Helldunkel und die realistische Auffassung des Geschehens.
Bei dem Gemalde scheint es sich um ein Pasticcio zu handeln, da die Figuren des Pet-
rus, der Magd und des Soldaten jeweils unterschiedlichen Vorbildern folgen. So steht
nach Ansicht von Thomas Noll der Kopf des Soldaten im Hintergrund stilistisch in
der Nachfolge Bartolomeo Manfredis (1582-1622), wahrend die Magd im gestreiften
Gewand einem venezianischen Figurentypus gleichkomme. Auch das farbige Kolorit
mit aufgesetzten Glanzlichtern, wie etwa am gelbem Mantel Petri sowie die Kompo-
sition verweisen auf eine venezianische Herkunft."

In Schenkungsurkunde, dem Inventar sowie im Katalog von Emil Waldmann aus
dem Jahr 1905 wurde das Werk hingegen Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-
1610) zugeschrieben."” In dem von Waldmann verfassten Katalog der Gottinger Ge-
méldesammlung wurde zudem auf ein verwandtes Werk Guercinos (1591-1666)
in der Petersburger Eremitage verwiesen, das sich jedoch nicht mehr nachweisen
ldsst. Der aus Cento bei Bologna stammende Guercino wird noch an anderer Stelle
als moglicher Autor des Gemaldes genannt: Aus einem Brief von Lucy von Weiher
an Hermann Voss wissen wir, dass sich auf der Gemailderiickseite einst eine Notiz
befand, die als Referenz fir die Darstellung des Petrus das Bild Petrus, den Herrn
verleugnend von Guercino in der Gemidldesammlung von Pommersfelden nannte."
Nicht zuletzt auch aufgrund der im Inventarbuch iiberlieferten Provenienz wurde
das Gemalde im Katalog von Wolfgang Stechow 1926 als oberitalienisches Werk auf-
gefiihrt, ,,dem Stil wie der Herkunft nach bolognesisch“!* Uber die geographische
Zuordnung und die Zuschreibung an einen Kiinstler herrscht bis heute Uneinigkeit;
so gehen die Expertenmeinungen teils deutlich auseinander. Aus der iiberarbeite-
ten Fassung des Katalogtyposkripts der 1960er Jahren geht hervor, dass Stechow
das Werk nachtréglich der venezianischen Schule des 17. Jahrhunderts zuordnete.'
Otto Benesch (1929) und Ernst Brockhagen (1961) sprachen sich in diesem Kontext
miindlich fiir eine Autorschaft Pietro della Vecchias (1603-1678) aus.!® Hermann
Voss widersprach dieser Zuordnung jedoch, wie aus einem Briefwechsel mit Lucy
von Weiher vom 8. April 1961 hervorgeht."” Auch nach Bernard Aikema handelt es
sich bei dem Géttinger Gemélde weder um ein Werk della Vecchias, noch kommt fiir
ihn die Venezianische Schule in Betracht.'® Nach Ansicht von Gregor Weber konn-
te die Herkunft des Gemaildes auch béhmisch oder Gsterreichisch sein, da derartig
versatzstiickartige Bildkompositionen meist von Kiinstlern aus Randgebieten oder
weniger ausgeprigten Schulen stammen."
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Ahnlich der Géttinger Version der Verleugnung Petri sind Kompositionen von Ni-
colas Tournier (1590-1638/39), Mattia Preti (1613-1699) und auch Gerard Seghers
(1591-1651).% Die Variante des Antwerpener Caravaggisten Seghers, die sich heu-
te in Privatbesitz befindet, steht dem Gottinger Gemilde in Figurenanordnung und
Gestik relativ nahe. (Abb. 1) Stilistische Parallelen lassen sich auch zum Werk von
Guercino sowie von Pietro della Vecchia feststellen.” Die Beziige zu Werken der
oberitalienischen Caravaggisten sind zahlreich und in einigen Fillen treffend, so
dass eine Verortung des Werks nach Oberitalien wahrscheinlich ist. Eine eindeutige
und tiberzeugende Zuschreibung an einen der genannten Kiinstler ist jedoch nach
derzeitigem Forschungsstand nicht méglich.?

Juliet Ackermann

Literatur

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 87, Nr. 275; Waldmann 1905, S. 90, Kat. Nr. 247; Stechow 1926,
S. 43, Kat. Nr. 136; Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher I+11, S. 31, Kat. Nr. 136; Unverfehrt
1987, S. 196, Kat. Nr. A 123.

Sammlungsportal der Universitit Gottingen
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Anmerkungen

1 Vgl. den Brief L. v. Weihers an H. Voss vom 1972, S. 438 ff.
05.04.1961. Im Brief nimmt von Weiher Be- 6 Vgl. Hartje 2004, S. 264.
zug auf eine Fotographie des riickseitigen Vgl. Hartje 2004, S. 261 f.
Gemdldes, auf der eine Notiz zu sehen ge- 8 Vgl. die Schenkungsurkunde Karl Ewald
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wesen sein soll, die auf ein Gemalde Luca Hasses vom 20. Méarz 1902 sowie das Nach-
Giordanos verweist. Das Gemalde mit der lassdokument an den Direktor der Gemal-
Nr. 200 soll sich zum Zeitpunkt der Brief- desammlung der Universitat Gottingen
korrespondenz in Pommersfelden befun- vom 10.10.1902.

den haben: ,Und eine andere Notiz auf der 9 Gottingen, Inventar Lange u.a., S. 87, Nr. 275.
Rickseite einer [sic.] alten Photo will den 10 Staats- und Universitatsbibliothek Gottin-

Petrus mit Nr. 200 in Pommersfelden von L. gen, Nachlass Ernst Ehlers, Familienkorre-
Giordano vergleichen”. spondenz Hasse-Ehlers, Sign. Cod. Ms. E.
2 Kostenanschlag fir notwendige Restaurie- Ehlers 2368 |, Briefe 1869-1901, Brief vom
rungen O. Kleins an die Kunstsammlung 22.07.1886.
Gottingen, vom 07.11.1959, Gottingen, 11 Die Autorin dankt Thomas Noll fir den Hin-
Kunstsammlung der Universitat, Akte: Res- weis.
taurierungen. 12 Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 87, Nr. 275;
3 S. Luther 1985, S. 134 f. Waldmann 1905, S. 90, Kat. Nr. 247.
4 Vgl. Sauer 1936, S. 162. 13 Vgl. hierzu Anm. 1. Die dort angegebene
5 Vgl. Hartje 2004, S. 263 sowie auch Laske Katalognummer bezieht sich auf das Ver-
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zeichnis der Gemalde in Gréaflich Schon-
born-Wiesentheid’schen Besitze — Pom-
mersfelden von Theodor von Frimmel
(1894). Auf S. 77 ist unter Kat. Nr. 200 das
Gemalde als Werk Guercinos aufgefiihrt:
,200. Christus den Herrn verleugnend.
Komposition von sieben lebensgrossen hal-
ben Figuren.” Aus der Schule von Giovanni
Francesco Barbieri, genannt Guercino, exis-
tiert in der Kirche San Filippo Neri in Torino
ein Gemalde (Negazione di San Pietro, Inv.-
Nr. 57147), das einen dhnlichen Bildaufbau
besitz wie das Gottinger Werk. Ein anderes,
Guercino zugeschriebenes Werk befindet
sich in Privatbesitz. Vgl. Salerno 1988, S.
306, Nr. 231.

S. Stechow 1926, S. 43. Prof. Daniele Be-
nati lehnt eine Bologneser Autorschaft
jedoch ab und ordnete in einer Mail vom
20.05.2015 das Werk Gerolamo Forabosco
Zu.

Vgl. auch den Brief L. v. Weihers an H. Voss
vom 05.04.1961. Im Katalog von Gerd Un-
verfehrt aus dem Jahre 1987 wurde die Zu-
schreibung an die venezianische Schule des
17. Jahrhunderts Gbernommen. Unverfehrt
1987, S. 196.

Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher I,
S.31.

Aus dem Brief L. v. Weihers an H. Voss vom
10.08.1957 geht hervor, dass das Gemalde

18

19

20
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22

Verleugnung Petri im kunsthistorischen Se-
minar hing, bevor es 1959/60 von O. Klein
restauriert wurde und ins Depot der Gottin-
ger Kunstsammlung gelangte.

Vgl. Mail von Prof. Dr. Bernard Aikema vom
01.05.2015.

In einer Mail vom 19.06.2015 verwies Prof.
Dr. Gregor J. M. Weber auf den pasticcio-
artigen Charakter des Gemaldes. Seinem
ersten Eindruck nach kénnte es sich hierbei
eher um ein béhmisches oder 6sterreichi-
sches Gemadlde aus der zweiten Halfte des
17. Jahrhunderts handeln.

Nicolas Tourniers Werk Die Verleugnung
Petri (Gal. Nr. 413) befindet sich in der Ge-
maldegalerie Alte Meister in Dresden, das
gleichnamige Gemalde von Mattia Preti
(Inv. Nr. AKG1709062) wird in der Galleria
Nazionale, im Palazzo Barberini, in Rom
aufbewahrt.

In einer Mail vom 20.06.2015 verwies Dr.
Heiko Damm darauf, dass della Vecchia
ebenfalls dramatische, aber instabil kompo-
nierte Halbfigurenbilder schuf, sowie auch
dhnliche Physiognomien wie die des Petrus
und des Soldners verwendete.

An dieser Stelle sei Herrn Prof. Dr. Thomas
Noll, Herrn Dr. Heiko Damm, Prof. Dr. Gre-
gor J. M. Weber, Prof. Daniele Benati, Prof.
Dr. Bernard Aikema sowie Herrn Dr. Justus
Lange herzlichst fir ihre Mithilfe gedankt.
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Pietro Negri (1628-1679), zugeschrieben

Lot und eine seiner Tochter (Fragment)
um 1665

Ol auf Leinwand, 160,5 x 92 cm

bez.: handschriftlich verso am Spannrahmen unten links auf einem Zettel: ,Loth u. seine Tochter,
Schule / d. Domenichino. Loth Uber- / malt v. Papachen ausgewasch[en] / Erstanden in Blanken-
burg / aus d. Nachlass d. Familie / v. Veltheim”

Prov.: Schenkung Gisela Ehlers 1952; Sammlung Ernst Heinrich Ehlers, erworben 1886 aus dem
Nachlass der Familie von Veltheim in Schloss Blankenburg

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 228

Gemildetechnologische Aspekte

Das in Ol auf Leinwand ausgefiihrte Gemalde wurde an der rechten Kante beschnit-
ten und auf einen kleineren Spannrahmen aufgezogen. Die Malerei setzt sich auf der
rechten umgeschlagenen AufSenkante noch wenige Zentimeter fort. Bei dem textilen
Bildtrdger handelt es sich um ein grobmaschiges Gewebe, das zu einem heute unbe-
kannten Zeitpunkt doubliert wurde.

Die Malerei ist auf einer rot-braunlichen Grundierung angelegt, welche an eini-
gen Stellen durchscheint, und mit einem unregelmaflig aufgetragenen Firnis tiber-
zogen wurde. Seit seinem Eingang in die Sammlung ist keine Restaurierung nach-
weisbar. Der Zustand des Gemaldes ist schlecht. Der textile Trager ist stabil, aber
stark verschmutzt. Links neben dem Kopf der weiblichen Figur befindet sich eine
groflere Delle der Leinwand. Auch die Bildschicht ist verschmutzt und weist Fehl-
stellen, einzelne lockere Farbschollen, Ubermalungen und Kittungen auf. Der Firnis
ist vergilbt, éltere Retuschen haben sich verfarbt und sind nachgedunkelt. Zwei grof3-
flachige Wachskittungen in der linken oberen Ecke sowie iiber dem Kopf der Frau
kénnten Hinweise auf eine frither durchgefiihrte provisorische Sicherung sein. Auch
Retuschen rechts oben, am Fufl der weiblichen Figur sowie in deren Gewand lassen
auf einen restauratorischen Eingrift schlieflen. An den Kanten ist starker Abrieb zu
erkennen, der stellenweise die Leinwand freilegt.!

Der aufwendige Zierrahmen mit einer durchbrochen in Stuck gearbeiteten
Schmuckleiste aus vegetabilen, in Delphinkdpfen auslaufenden Ornamenten wurde
von Ernst Ehlers, dem ehemaligen Besitzer des Geméldes, 1886 in Hannover in Auf-
trag gegeben. Der verschmutze und stark beschiddigte Rahmen konnte 2015 Dank
der Finanzierung der Zentralen Kustodie durch Dipl.-Rest. Viola Bothmann restau-
riert werden.
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Beschreibung

Das Gemilde zeigt in einem schmalen Hochformat nahezu bildfiillend die iiberle-
bensgroflen Sitzfiguren einer halbnackten jungen Frau und eines ebenfalls beinahe
entblofiten, bartigen alten Mannes. Die Frau, deren Unterkorper von einem dunkel-
blauen Tuch verhiillt wird, wendet sich mit einer leichten Drehbewegung des Kop-
fes dem Mann zu, wihrend ihr entbl6ter Oberkorper dem Betrachter zugewandt
bleibt. Thr Blick geht jedoch an dem Mann vorbei und scheint auf etwas oder je-
manden neben ihm gerichtet. Der Greis hat seinen rechten Arm um ihre Schultern
gelegt und blickt sie mit mattem Blick an, in seiner Linken eine Weinschale haltend.
Nur ein weifles Tuch, das von seiner Schulter iiber das vorgestellte rechte Bein fillt,
verhillt seine Scham. Am linken Bildrand ragt, den Stamm mit Efeu berankt, ein
Laubbaum in den blauen Himmel des Bildhintergrundes.

Die Komposition liefert nur wenige offensichtliche Hinweise fiir eine Deutung
des Bildthemas. Zudem erschwert der fragmentarische Zustand die Lesbarkeit.

Dargestellt ist eine Szene, die sich wegen ihres lasziv-stindhaften Charakters in
Renaissance und Barock als Galeriebild grofier Beliebtheit erfreute: Die alttestament-
liche Erzahlung von Lot und seinen Tochtern (Gen. 19, 30-38). So war Lot nach dem
Untergang der Stadt Sodom mit seinen Tochtern ins Gebirge geflohen. In der Ein-
samkeit der Wildnis befiirchteten seine Toéchter nun ohne Nachkommen bleiben zu
miissen. Sie beschlossen daher, ihren greisen Vater betrunken zu machen und ihn zu
verfithren.

Das Goéttinger Gemailde zeigt jedoch nur eine der Tochter Lots, die, spérlich
bekleidet, neben dem trunkenen Vater sitzt, der als einziges Attribut eine Weinscha-
le halt. Weitere und fiir dieses Bildmotiv charakteristische erzahlerische Elemente
- wie die zweite Tochter, ein Weinkrug, die brennende Stadt Sodom oder die zur
Salzsdule erstarrte Ehefrau Lots, fehlen. Ein deutlicher Hinweis dafiir, dass sich zu-
mindest die zweite Tochter auf der heute verlorenen Gemaldeseite befunden hat, ist
ein Stiick dunkelgriines Tuch zu Fiiflen Lots: weder ihm noch der Tochter zu seiner
Rechten zuzuordnen, gehorte es einst vermutlich zum Gewand der heute verlorenen
Tochter. Bereits Ernst Ehlers, der frithere Besitzer, vermutete, dass das Gemailde auf-
grund einer Beschddigung beschnitten wurde.” Denkbar ist jedoch auch, dass die
rechte Seite des Bildes absichtlich abgetrennt wurde, um ein anderes Bildthema zu
erzeugen.

Abgewaschene Ubermalungen und ein vermeintlicher Rubens
- zu Provenienz und Forschungsgeschichte

Das Gemaldefragment Lot und seine Tochter zahlt zu den jiingsten Zugdngen unter
den italienischen Gemaélden der Kunstsammlung. Es gelangte 1952 als Geschenk
von Gisela Ehlers an die Gottinger Universitdt. Bei der Stifterin handelt es sich um
die Urenkelin von Ernst Heinrich Ehlers, jenes Professors fiir Zoologie und Schwie-
gersohn Karl Ewald Hasses, der als leidenschaftlicher Sammler im regen Austausch
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mit den Verantwortlichen der Universitatskunstsammlung stand.’ Eine in deutscher
Schreibschrift verfasste Notiz auf einem Klebezettel an der Riickseite des Spannrah-
mens weist in Bezug auf den Kiinstler lediglich auf die Schule des Domenichino hin
und gibt als Provenienz an, es sei von ,,Papachen® [d. i. Ernst Ehlers] in ,,Blankenburg
/ aus d. Nachlass d. Familie / v. Veltheim“ erworben worden.*

Mit Hilfe der Familienkorrespondenz zwischen Ehlers und Hasse ldsst sich die
Geschichte des Gemaildes bis zum Kauf durch Ernst Ehlers im Jahr 1886 zuriickver-
folgen. Der Sammler hatte das Gemélde damals als Darstellung einer halbnackten
Frau erworben. Wie er berichtet, offenbarte das Gemilde sein eigentliches Bildthema
erst durch einen beherzten Eingriff, bei dem eine partielle Ubermalung entfernt wur-
de: ,,Die ,donna mezzo nuda“ sass auf einem mir so verdachtigen Hintergrunde in so
unverstidndlicher Weise, dass ich dem Dinge am ersten Ostertage ernstlich zu Leibe
ging. Dem Putzwasser wich sehr bald am Rande eine dichte Farbcruste, helle Tone
traten hervor, ich erwartete einen wolkigen Himmel zu bekommen, als ziemlich
rasch die dusserst kriftig gemalten Ziige eines alten Mannergesichts hervortraten;
nun wusste ich, woran ich war; die Ubermalung, welche Landschaft und Gewand-
stiicke vorstellte, schwand rasch; ein alter, ganz virtuos gemalter Mann, mit einer
Trinkschale in der Hand kam
zu Tage (leider schneidet der
Bildrand etwa ein Viertel der
Figur der Linge nach ab und
eine in Gesellschaft sitzende
donna bekam mit der heraus-
tretenden Hiifte ihre volle Ge-
stalt und richtige Stellung. Das
Bild ist offenbar der grosse Rest
eines defect gewordenen gros-
sen Bildes, welches Loth mit
den Tochtern darstellt [...]*°

SR 0

Abb. 1:

Pietro Negri, Studie einer nackten
weiblichen Sitzfigur, 1665, Rotel mit
WeiRhohung auf braunlichem Pa-
pier, 58,8 x 44,4 cm, bez. recto mit
Feder: ,Del Neri da Venetia 1665
Camerino, Museo Arcidiocesano
Giacomo Boccanera.
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Abb. 2:

Pietro Negri (oder Antonio Zan-
chi) zugeschrieben, Lot mit einer
seiner Tochter, um 1665 (?), Ol
auf Leinwand, 111,5 x 119,5 cm,
Privatbesitz.

Nach seiner Entdeckung war Ehlers zunichst iiberzeugt, einen echten Rubens vor
sich zu haben - eine Idee, die erst durch das Konsultieren von Experten entkriftet
werden sollte.® Der hinzugezogene Konrad von Lange, zu diesem Zeitpunkt Extra-
ordinarius fiir Kunstgeschichte und Kustos der Kunstsammlung, war von Ehlers
Zuschreibung nicht iiberzeugt, merkte jedoch an, dass das Gemalde ,,in der kraf-
tigen Zeichnung und Farbengebung iiber die Bologneser hinausgehe, und dem 17.
Jahrhundert angehore.“” Doch Ehlers forschte weiter und schickte schliellich Foto-
grafien seines ,Rubens’ an Wilhelm von Bode in Berlin sowie an Max Rooses, Kura-
tor des Plantin-Moretus Museums in Antwerpen, der damals an einem kritischen
Ruben-Werkverzeichnis arbeitete.® Beide Experten sprachen sich jedoch gegen eine
Zuschreibung an Rubens aus und verorteten den Meister des Geméldes nach Italien,
wobei es sich nach der Einschitzung Wilhelm von Bodes um einen ,italienischen
Akademiker in der Art des Dominichino [sic.].“ handele.®

Seine Einordnung des Gemildes nach Bologna und in den Umkreis Domenichi-
nos wurde von Wolfgang Stechow und Lucy von Weiher bei den Vorarbeiten zum
Bestandskatalog nicht weiter verfolgt. Stechow ordnete das Bild als ,,Venezianisch®
ein, Hermann Voss bestitigte dies schriftlich und schlug Francesco Ruschi oder des-
sen Schiiler Pietro Negri als mogliche Kiinstler vor, was im Katalogtyposkript jedoch
keinen Eingang fand."” Dabei hatte Voss eine Zuschreibung vorwegnehmen, die 1978
durch Eduard A. Safarik prézisiert wurde. Safarik identifizierte das Gottinger Bild
tiberzeugend als Arbeit Pietro Negris und datierte das Gemélde aufgrund einer da-
tierten Vorzeichnung in Negris sogenanntem Album di Camerino (Abb. 1), die als
Entwurf fiir die weibliche Figur des Gemaéldes gedient haben konnte, auf das Ent-
stehungsjahr 1665."
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Der Maler Pietro Negri (1628-1679) lebte und arbeitete in Venedig. Seine Ausbildung
erhielt er, ebenso wie der anndhernd gleichaltrige Antonio Zanchi (1631-1722), bei
Francesco Ruschi (um 1610-1661). Mit Zanchi teilte er sich zu Beginn der 1660er
vermutlich eine Werkstatt und zeichnete in dessen Accademia Akte nach der Natur."?
Beide Kiinstler setzten mythologische und christliche Bildthemen in nahansichti-
gen, halbfigurigen Kompositionen im dramatischen Halbdunkel um. Stilistisch und

insbesondere in der Ausfor-
mung der Physiognomien
ihrer Figuren stehen sich
beide so nah, dass eine Zu-
schreibung nicht immer
eindeutig ist. Dies muss
auch fir das Goéttinger Ge-
mélde in Betracht gezogen
werden."?

Pietro Negri und Anto-
nio Zanchi haben sich beide
wiederholt mit dem Motiv
Lot und seine Tochter be-
schiftigt. Im Kunsthandel
sind allein in den letzten
zehn Jahren mindestens
vier Interpretationen des
Themas aufgetaucht.” Alle
haben gemein, dass sie sehr
nahansichtig sind und sich
ihre Ikonographie nicht auf
den ersten Blick erschlief3t.
Die Szene fokussiert in
der Regel auf den Gegen-
satz zwischen den jungen,
nackten Frauen und dem
alten, gebrechlichen Min-
nerkorper. Ein brennendes
Sodom oder die zur Salz-
sdule erstarrte Frau als wei-
tere Merkmale fehlen. Von
besonderem Interesse fir
das Goéttinger Bild ist dabei
eine nur leicht verdnder-
te, zundchst Pietro Negri

Abb. 3: Pietro Negri, Eine der Tochter Lots vor dem brennen-
den Sodom, um 1673 (?), Ol auf Leinwand, 161 x 91,5 cm,
Privatbesitz.
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zugeschriebene Version des Gemaldes, die am 04.12.2008 bei Sotheby’s in London
aus der Sammlung des italienischen Industriellen Luigi Koelliker versteigert wurde
(Abb. 3)."* Das Gemilde zeigt, wie bei dem Gottinger Werk, Lot mit nur einer seiner
Tochter, wobei sich das Format der nahezu identischen Darstellung vom schmalen
Hoch- zu einem beinahe quadratischen Querformat verandert hat. Die untere Kante
begrenzt etwa auf Kniehche der Figuren die Szene, wihrend die rechte Seite um ca.
10-15 cm fortgefiithrt wird. Auf diese Weise sind Oberkérper und -arm des Lot kom-
plett sichtbar. Auch ist in der rechten oberen Bildecke ein Stiick bewolkter Himmel
erkennbar, der einen leichten Gelbton aufweist und daher auf die brennende Stadt
hindeuten konnte. Ein Hinweis auf die zweite Tochter, wie etwa das Stiick griinen Tu-
ches im Goéttinger Gemélde, fehlt. Der Zustandsbericht des Auktionshauses erwéhnt
Restaurierungen und die Doublierung der Leinwand, enthélt aber keine Hinweise
darauf, dass auch dieses Gemaélde beschnitten wurde. Moglicherweise hat der Kiinst-
ler die Komposition eigenhidndig wiederholt und variiert, wobei die Konzentration
und Reduktion des Bildgeschehens auf die Akteure Lot und Tochter eine bewusste
Entscheidung war.'® Dies mag zwar der ikonographischen Tradition widersprechen,
steht aber nicht im Gegensatz zum Bibeltext, der beschreibt, wie Lot in zwei auf-
einanderfolgenden Nichten betrunken mit jeweils einer seiner Téchter die Nacht
verbrachte. Andererseits weisen die bereits genannten Indizien, wie das griine Tuch
zu Lots Fiiflen und der auf etwas oder jemanden neben Lot gerichtete Blick der Toch-
ter darauf hin, dass das Gottinger Gemilde in seinem unbeschnittenen Vorzustand
doch einst auch die zweite Tochter Lots umfasste. Fiir die vermeintliche Replik aus
dem Kunsthandel wiirde dies bedeuten, dass es sich um eine spétere, weder von Neg-
ri noch Zanchi ausgefithrte Kopie nach dem zu diesem Zeitpunkt bereits beschnitte-
nen Gemiélde handelt.

Die zweite Tochter - ein Nachtrag

Kurz vor Abschluss der Katalogarbeiten ging der Hinweis des italienischen Kunst-
historikers Lorenzo Gigante auf ein Gemalde ein, das mit einiger Wahrscheinlichkeit
die zweite, bislang verloren geglaubte Tochter des Loth zeigt (Abb. 3)."” Das Lein-
wandgemilde hat mit 161 x 91,5 cm ein anndhernd gleiches Format wie das Gottin-
ger Fragment und zeigt zudem auch eine grofle Ndhe in Maltechnik, Farbgebung,
Lichtfithrung und Figurenauffassung.

Vor einem wolkenverhangenen Himmel kniet eine junge Frau. IThr Korper ist
nach rechts gewandt, mit ihrer linken Hand raftt sie unter ihrer Brust den schwe-
ren Stoff eines ockerfarbenen Tuchs, welches ihren Korper umbhiillt. Thre Schultern
und Briiste sind entblof3t, ihr rechter Arm ruht auf einem metallenen Weinkrug.
Daneben liegt ein flacher metallener Teller auf einem roten Tuch. Der Blick der Frau
fallt iiber ihre rechte Schulter zuriick auf etwas, das sich auflerhalb des Bildraums zu
ereignen scheint. Wahrend in der linken Bildhalfte im Bildvordergrund ein dunkel-
griines Tuch tiber einem Felsen drapiert liegt, 6ffnet sich rechts im Hintergrund der
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Blick auf eine von Rauchwolken verhangene Stadt: Das brennende Sodom und davor
die zur Salzsdule erstarrten Frau des Loth.

Das Gemailde zeigt alles, was dem Goéttinger Bild zur Identifizierung der Ikono-
graphie fehlt: die brennende Stadt mit der Frau des Loth, die zweite Tochter mit dem
Weinkrug und schlie3lich auch einen weiteren Teil des griinen Tuchs, von dem ein
nicht zuordenbarer Zipfel auch zu Fiilen des Loth liegt. Dennoch schlieflen beide
Bilder nicht unmittelbar aneinander an, die Fortfithrung von Loths Korper, der auf
unserem Bild nur bis zur Hilfte zu sehen ist, fehlt.

Doch was bedeutet die Neuentdeckung fiir das Goéttinger Bild? Wir wissen,
dass es sich bei diesem um ein an der rechten Auflenkante beschnittenes Fragment
handelt. Waren beide Werke einst Teil einer viel breiteren Komposition, aus deren
Mitte, beispielsweise auf Grund einer Beschadigung, ein Streifen herausgeschnitten
wurde?'® Der materielle Befund des zweiten Gemaéldes scheint dieser Hypothese zu
widersprechen. Beide Gemilde sind doubliert, aber wihrend bei dem Gottinger Ge-
malde die rechte, bemalte Aufienkante umgeschlagen und auf den Spannrahmen ge-
nagelt wurde, findet sich auf dem anderen kein vergleichbares Phanomen. Um die
bemalte Flache herum befindet sich an allen vier Kanten ein unbemalter Streifen mit
Nagellochern, die auf eine ehemalige Aufspannung hindeuten - ein Indiz, dass es
sich nicht um den Ausschnitt eines einst grofieren Leinwandgemaldes handelt, son-
dern noch den urspriinglichen, vom Kiinstler gewdhlten Bildausschnitt aufweist.”
Als mogliche Erklarung stellt Gigante die Hypothese auf, dass beide Gemilde einst
Teil einer Wandgestaltung waren, in welcher die Bildfelder durch architektonische
Gliederungselemente — Pilaster oder Wandvorlagen — voneinander getrennt waren.?

Eine Beurteilung der vorgestellten Hypothesen ist aktuell nur eingeschrinkt
moglich, da eine Gegentiberstellung und ausfiithrliche gemaldetechnologische Un-
tersuchung beider Werke fehlen. Auch die Rolle der Fassung mit dem verkleinerten
Bildausschnitt (Abb. 2) wird durch das Auftauchen des neuen Gemaldes nicht auf-
geklart.”!

Karla Thormann und Christine Hiibner
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Anmerkungen

1

Die Zustandsbeschreibung basiert auf den
Ergebnissen der gemaldetechnologischen
Untersuchungen aus dem Praxisseminar im
WS 2013/14 mit Studierenden der HAWK
Hildesheim unter Leitung von Dr. Anne-Kat-
rin Sors und Prof. Dr. Michael von der Goltz.
Das Protokoll wurde von Lara Lunau erstellt.
Niedersachsische Staats- und Universitats-
bibliothek Gottingen, Nachlass Ernst Ehlers,
Familienkorrespondenz Hasse-Ehlers, Sign.
Cod. Ms. E. Ehlers 2368 |, Briefe 1869—
1901, Brief vom 09.05.1886.

Vgl. Einfiihrung, S. 30-33.

Die im Niedersachsischen Landesarchiv
Wolfenbuttel eingesehenen Archivalien zu
Schloss Blankenburg enthielten keine wei-
terfihrenden Informationen zu dem Vor-
gang.

Niedersachsische Staats- und Universi-
tatsbibliothek Gottingen, Nachlass Ernst
Ehlers, Familienkorrespondenz Hasse-Eh-
lers, Sign. Cod. Ms. E. Ehlers 2368 |, Briefe
1869-1901, Brief vom 9. Mai 1886. Durch
die Erzahlung klart sich auch der zunachst
ratselhafte Zusatz auf dem rlckseitig am
Spannrahmen angebrachten Zettel: ,Loth
Ubermalt v. Papachen ausgewasch[en]” Er-
sichtlich wird aus der Beschreibung auch,
dass das Gemalde damals schon auf seine
heutige GroRe beschnitten war.

Auch Uber den duRerst aufwendig gearbei-
teten Zierrahmen gibt der Briefwechsel
Auskunft. Ehlers hatte diesen in Auftrag ge-
geben, nachdem er sich in Besitz eines Ru-
bens glaubte. Niedersachsische Staats- und
Universitatsbibliothek Gottingen, Nachlass
Ernst Ehlers, Familienkorrespondenz Has-
se-Ehlers, Sign. Cod. Ms. E. Ehlers 2368 |,
Briefe 1869-1901, Brief vom 09.05.1886.
Niedersachsische Staats- und Universitats-
bibliothek Gottingen, Nachlass Ernst Ehlers,
Familienkorrespondenz Hasse-Ehlers, Sign.
Cod. Ms. E. Ehlers 2368 |, Briefe 1869—
1901, Brief vom 09.05.1886.

Rooses 1886-1892.

Niedersachsische Staats- und Universitats-
bibliothek Gottingen, Nachlass Ernst Ehlers:
Briefe: Signatur 7: E. Ehlers 1602, Brief von
M. Rooses an E. Ehlers vom 19.07.1886
und Brief von W. von Bode an E. Ehlers vom
08.07.1886. Das Urteil von Bodes scheint
der Ursprung der Notiz ,Schule des Dome-
nichino” auf dem rickseitig angebrachten
Zettel zu sein.

10

11

12
13

14

15

16

Gottingen, Kunstsammlung der Universitat,
Brief an L. von Weiher vom 08.04.1961:
,Loth und seine Tochter. In der Tat vene-
zianisch, spates Seicento, wahrscheinlich
entweder [Francesco] Ruschi oder [Pietro]
Negri [...].”

Vgl. Safarik 1978, S. 86, S. 195, Abb. 13. vgl.
Fossaluzza 2011, S.111, Taf. 85. Unverfehrt
(Unverfehrt 1987, S. 196, Kat. Nr. A 124)
fihrt das Gemalde als ,Italienisch (venezia-
nisch), 17. Jahrhundert” auf. Ob er von der
Zuschreibung durch Safarik wusste, ist unklar.
Safarik 1978, S. 84. Fossaluzza 2011, S. 110.
Besonders deutlich wird dies beim Ver-
gleich mit dem Antonio Zanchi zuge-
schriebenen, ungefahr zeitgleichen Bildes
Samson und Delilah, um 1655/65, Ol auf
Leinwand, 127 x 127 cm, Northampton
Museum and Art Gallery, Inv. Nr. 1981.27.
Die Figur der Delilah, die sich von rechts der
des Samson entgegen neigt, zeigt in ihrer
Physiognomie und Frisur ein nahezu iden-
tisches Aussehen wie die Tochter des Lot.
Und auch Lot besitzt eine starke Ahnlichkeit
mit der Figur des Samson. Die Modulierung
des Fleisches, der muskuldse und zugleich
mager wirkende Korper, wie auch die Physi-
ognomie des Alten, zeigen eine unverkenn-
bare Ahnlichkeit.

Pietro Negri zugeschrieben: Aukt.-Kat. Ba-
buino 2010, Lot 77; Aukt.-Kat. Kinsky 2005,
Lot 34. Antonio Zanchi zugeschrieben:
Aukt.-Kat. San Marco 2008, Lot 812; Aukt.-
Kat. Capitolium Art 2015, Lot 61 (identisch
mit Aukt.-Kat. Sotheby's 2008b, Lot 190).
Vgl. Fossaluzza 2011, S. 111, Anm. 4, wo
die zweite Fassung erstmalig erwahnt wird.
Luigi Koelliker hatte das Werk 2004 bei Old
and Modern Masters Ltd. in London erwor-
ben. S. Aukt.-Kat. Sotheby's 2008b, Lot 190;
2015 kam sie, nun unter der Attribution an
Antonio Zanchi, in Brescia erneut in den
Handel: Aukt.-Kat. Capitolium Art 2015,
Lot 61. Ol auf Leinwand (doubliert), 111,5
x 119,5 cm. Aukt.-Kat. Cambi 2017, Lot 297
(Antonio Zanchi zugeschrieben). In spate-
ren Auktionen wurde das Gemalde einem
,mittelitalienischen Maler des 17. Jahr-
hunderts” zugeschrieben und als ,Caritas
Romana“ identifiziert: Aukt-Kat. Hampel
2019b, Lot 511; Aukt.-Kat. Hampel 2021,
Lot 527.

Dass die Wiederholung einer Komposition
fur Negri nicht ungewohnlich war, mag
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die weitgehende Ubereinstimmung des
in Wien bei Kinsky im Oktober 2005 als
,Negri“ verkauften Gemaldes Lot und seine
Tochter (Aukt.-Kat. Kinsky 2005, Lot 34) mit
einem dem Kunstler zugeschriebenen Werk
im Museo Civico in Padua, Inv. Nr. 1781, be-
legen (Abb. in Safarik 1978, S. 201, Abb. 26;
Safarik spricht sich hier jedoch fiir eine At-
tribution an Francesco Onorati aus).

Die Herausgeberinnen danken Lorenzo Gi-
gante, Venedig, der fir eine Privatsamm-
lung zu dem Geméalde arbeitet. Lorenzo
Gigante hat uns seinen unpublizierten Ka-
talogbeitrag zuganglich gemacht: Gigante
2024. Das 161 x 91,5 cm grolRe Leinwand-
gemadlde ist 2019 im Kunsthandel aufge-
taucht: Aukt.-Kat. Hampel 20193, Lot 1097
(Italienischer Meister des 17. Jahrhunderts,
,Die Tochter des Loth mit Weinkrug“). We-
nig spater wurde es in Rom angeboten:
Aukt.-Kat. Bertolami Fine Art 2021, Lot 309
(,Una delle figlie di Lot alle porte die Sodo-
ma in fiamme..”). Uber die friihere Prove-

18

19

20

21

nienz sind keine Angaben vorhanden.
Lorenzo Gigante hat errechnet, dass in die-
sem Fall etwa ein Drittel des Gemaldes feh-
len wiirde und die urspriingliche Leinwand
ca. 161 x 270 cm gemessen haben musste.
Vgl. Gigante 2024 [n.p.].

Gigante 2024 [n.p.]; der Befund beruht
auf der Beschreibung Gigantes und konnte
noch nicht anhand von Fotos oder am Ori-
ginal Uberprift werden.

Als Referenz nennt Gigante die von Anto-
nio Zanchi und Pietro Negri gestalteten
Scalone in der Scuola Grande di San Rocco
(1666/1673).

Gigante schlagt vor, dass Negri die zweige-
teilte Komposition auf einer einzigen Lein-
wand in einem groReren Gemalde wieder-
holt hat. Dieses sei dann ebenfalls ,per una
strana coincidenza” soweit fragmentiert
und beschnitten worden, dass davon heute
nur noch das Fragment mit dem verklei-
nerten Bildausschnitt Gbrig geblieben ist.
Gigante 2024 [n.p.].
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Venezianisch, im Stil Correggios

Maria mit Kind und Johannesknaben
spates 17. oder 18. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 91,5 x 66 cm (ohne Leisten)

Prov.: Dauerleihgabe E. und W. Paatz 1968; Nachlass Valentiner 1952; Berliner Kunsthandel 1901 (?);
Prinz Georg von PreulRen

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 229

Gemildetechnologische Aspekte!

Das hochformatige Gemilde ist in Ol auf Leinwand ausgefiihrt. Die Struktur der
Leinwand hat sich, vermutlich aufgrund einer fritheren Doublierung, auf die Mal-
schicht tibertragen, so dass diese auf der gesamten Oberfliche gebrochen ist und eine
Gitternetzstruktur aufweist. Dadurch ist die obere Malschicht an einigen Stellen ab-
geplatzt und lasst den rétlichen Grund sichtbar werden. Kleine Locher befinden sich
oben und unten rechts. Am unteren Bildrand haben sich Schmutztaschen gebildet,
dort ist die Leinwand teils leicht aufgeworfen. Der Firnis ist vergilbt. Zur Verstér-
kung des Keilrahmens und zur Einpassung in den Zierrahmen wurden an den Seiten
und unten schmale Leisten aufgenagelt.

Beschreibung

Im Zentrum des Gemaldes sind Maria und Jesus dargestellt, die beide auf den Jo-
hannesknaben mit dem Lamm blicken. Der Oberkorper der Madonna ist leicht nach
rechts dem Jesuskind zugewandt, wihrend ihr Gesicht und der Blick ihrer mandel-
férmigen Augen nach links unten auf den Johannesknaben mit dem Lamm gerichtet
sind. Thre Wangen sind rosig, ihr Teint ist hell und sie lichelt. Uber ihrem brau-
nen, gescheitelten Haar trégt sie einen moosgriinen Schleier, der ihren Hinterkopf
bedeckt und an ihrem Riicken hinabfillt, wo er farblich in den Kragen ihres Klei-
des iibergeht. Das leuchtend rote Kleid wirft in hellen Lichtreflexen und schwarzen
Schattenpartien opulente Falten. Am Dekolleté und Armelsaum blitzt ein weifdes
gerafftes Unterkleid hervor. Um den gesamten Korper legt sich ein schimmerndes
Ubergewand in leuchtendem Konigsblau. Der linke Arm der Madonna scheint auf
einer Art Stuhllehne zu ruhen. Kaum sichtbar geht diese am unteren Rand in eine
braunliche Sitzfliche tiber. In den schiitzenden Armen seiner Mutter steht das nackte
Jesuskind auf einem braun-griin changierenden Stoft. Maria stiitzt das blond gelock-
te Kind mit ihrer rechten Hand an der Brust, die Geste wirkt zugleich liebevoll aber
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auch ermahnend. Denn mit eingeknickter Hiifte und ausgestrecktem linken Arm
lehnt sich das Kind kontrapostisch gegen die Gebiarde seiner Mutter. In seiner Rech-
ten halt es einen rot-griinen Apfel. Auch seine Wangen sind rosig, ein kindliches
Lécheln zeichnet sein Gesicht. Um seinen Schritt fillt spielerisch ein durchsichtiges
Tuch. Ziel der ausgestreckten Hand ist der kleine, ebenfalls blondgelockte Johannes-
knabe, der vor dem Stuhl des Jesuskindes zu hocken scheint und das Bild nach vorne
hin abschlief3t. Sowohl Maria als auch das Jesuskind betrachten ihn mit leicht nach
rechts geneigtem Kopf. Johannes wendet dem Betrachter fast schon im verlorenen
Profil den Riicken zu. Auf seinem Schof$ halt der in ein Fellgewand gekleidete Knabe
ein weifles Limmchen. Sowohl Johannes als auch das Lamm erwidern den freudigen
Blick des Jesuskindes. Beide haben ihren Kopf nach oben gerichtet und bilden in
ihrer dadurch entstehenden Neigung nach links einen Gegenpol zur Koptbewegung
von Mutter und Kind. Die Dreieckskomposition der Figuren setzt sich in ihrer star-
ken Farbigkeit vom dunklen Hintergrund ab.

Provenienz

Das Gemilde Maria mit Kind und Johannesknaben stammt aus der Sammlung Theo-
dor Justus Valentiners, der von 1921-1937 das Amt des Kurators der Géttinger Uni-
versitdt bekleidete. Valentiner vermerkte in seinen Inventarnotizen vom 10.01.1944
zu dem Bild: ,,Grosses Bild, Ol auf Leinewand [sic], in Goldrahmen, Maria mit dem
Jesusknaben und dem kleinen Johannes, von einem italienischen Meister aus der
Nachfolge Correggios, 17. Jahrhundert; aus dem Nachlass des Prinzen Georg von
Preussen; erworben 1901 in Berlin (in einer Kunsthandlung in der Liitzowstrasse).“*

Allerdings konnten die Notizen Valentiners bisher nicht verifiziert werden und
es bleibt fraglich, wie zuverldssig dessen iiber vierzig Jahre nach dem mutmafili-
chen Erwerb des Gemaildes aufgezeichneten Daten sind. Problematisch ist zum
einen die Angabe des Erwerbsjahres 1901 in Zusammenhang mit der Herkunft aus
dem Nachlass des Prinzen Georg von Preuflen, der erst am 4. Mai 1902 verstarb.
Entweder verduflerte der Prinz das Gemalde bereits vor seinem Tod - dann wére
die Bezeichnung als ,Nachlass“ in den Inventarnotizen Valentiners irrefithrend -
oder es liegt, moglicherweise aufgrund der langen Zeitspanne zwischen Erwerb und
Aufzeichnung, ein Notationsfehler in der Jahreszahl vor. In diesem Fall wire das
Gemilde erst nach dem Ableben des Prinzen im Mai 1902 in den Besitz des Uni-
versitatskurators gelangt.

Ebenso wenig konnte bisher gekldrt werden, in welcher Kunsthandlung in der
Liitzowstrafle in Berlin Valentiner das Gemélde erworben haben soll. Ein Zeitungs-
artikel aus dem Jahr 1908 gibt an, dass ein Teil des Nachlasses in Rudolph Lepke’s
Kunst-Auctions-Haus in Berlin versteigert wurde.? Allerdings ist das Gemélde weder
in den Auktionskatalogen des Hauses Lepke aus den Jahren 1902-1908, noch in dem
durch Rudolph Lepke selbst angefertigten Verzeichnis der Kunstgegenstinde und
Mobel aus dem Nachlass des Prinzen vom 4. Juni 1902 gelistet.* Die dort verzeich-
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neten Leinwandgemalde HI. Familie mit Johannes (150 x 111 cm) und Madonna mit
Kind (43 x 33 cm) lassen sich aufgrund ihrer Maf3e jedenfalls nicht mit dem Géttin-
ger Werk identifizieren.’

Nach dem Tod der Witwe Valentiners kimmerte sich das Ehepaar Walter und
Elisabeth Paatz (ehem. Valentiner) um den Verbleib der Kunstgegenstinde, von de-
nen im Jahr 1968 fiinf Skulpturen, ein Gemalde und vier Holzstiihle als Vermachtnis
sowie zwei Gemalde — darunter das hier besprochene Leinwandbild - als Dauerleih-
gaben in die Kunstsammlung der Universitit Gottingen gelangten.®

Abb. 1: Paolo Veronese, HI.
Familie mit dem Johannes-
knaben, 1550-1575, Ol auf
Leinwand, 60,5 x 63 cm,
Rijksmuseum Amsterdam.

Diskussion

Der Erkenntnis Valentiners, es handle sich um einen Nachahmer Correggios, ist in
den folgenden Besprechungen und Erwédhnungen des Goéttinger Geméldes nicht
viel Neues hinzugefiigt worden.” Bei der Anlage der Komposition orientierte sich
der Kinstler der Géttinger Madonna an Gemaélden Paolo Veroneses wie der Hei-
ligen Familie mit Johannesknaben im Rijksmuseum in Amsterdam. (Abb. 1) In der
Darstellungsweise der Figuren selbst verbindet er verschiedene Elemente aus den
Madonnendarstellungen Correggios. Zunachst sticht eine grofle Ndhe des charak-
teristisch correggesken Gesichts der Madonna in der Heiligen Nacht (la notte) in
Dresden bzw. zu deren Pendant der Madonna des heiligen Hieronymus (il giorno)
in Parma ins Auge, zudem erinnert die Gewandung der Jungfrau mit ihrem hervor-
blitzenden Untergewand an die des Bildes Maria, das Kind anbetend in Florenz.®
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Starke Beziige lassen sich aufSerdem zur Dresdener Madonna des heiligen Georg von
Correggio beobachten. (Abb. 2 ) So verschmelzen der zentrale Putto in seiner iiber-
spitzt kontrapostischen Haltung und das seine Arme ausstreckende Jesuskind des
Dresdener Gemildes in Gottingen zu einer Figur. Die Geste gilt in beiden Werken
Johannes. Dieser greift im Gottinger Werk die Bewegungs- und Blickrichtungen des
von Correggio am rechten Bildrand platzierten Petrus Martyr auf, wenngleich beide
Figuren anderen ikonographischen Kontexten zugeordnet sind.

Abb. 2: Correggio, Die Madonna des HI. Georg, 1529-1530, Ol auf
Holz, 285 x 190 cm, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemalde-
galerie Alte Meister.
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Abb. 3:

Antonio Balestra, Madonna mit Kind,
Ende 17. Jh. /Beginn 18. Jh., Ol auf
Leinwand, 83 x 66 cm, Giorgio Baratti
Antiquario Mailand.

Sowohl Veronese als auch Correggio waren Vorbilder fiir den strahlenden ,,colo-
rismo, fiir glinzende Lichteffekte und die bewegte Anmut der Figuren. Ihren Stil
imitieren zu konnen, galt vor allem im 17. und 18. Jahrhundert als Kennzeichen be-
sonderer Begabung, als aufstrebendes Biirgertum und Adel nach den klaren, leuch-
tenden Buntfarben ,,a la venezia“ einer vergangenen Epoche verlangten.’ In diesem
Kontext ist auch das Gottinger Gemilde anzusiedeln. Zu nennen sind veneziani-
sche Barockkiinstler wie Giambattista Pittoni (1687-1767) oder Antonio Bellucci
(1654-1726/27) und Antonio Balestra (1666-1740) (Abb. 3)."° Fiir Letztere ist ein
Aufenthalt in Diisseldorf bezeugt und die Werke beider Maler waren in deutschen
Sammlungen sehr beliebt." Zwar kann die Géttinger Madonna keinem der genann-
ten Kiinstler zugeschrieben werden, doch sprechen die Parallelen des Gottinger Ge-
maldes zu den genannten Kiinstlern und Werken fiir eine Einordnung in das Vene-
dig des spéten 17. oder 18. Jahrhundert.

Mit der Herkunft aus dem Besitz des Prinzen Georg von Preufien (1826-1902)
steht das Gemalde im Zeichen der Renaissancefaszination und ebenso im Kontext
der Kopiensammlung seines Vorbesitzers. Daher sollte an dieser Stelle auch die Mog-
lichkeit einer Auftragsarbeit durch Georg von Preuflen diskutiert werden."> Dieser
besafl u.a. eine Sammlung von Kopien nach italienischen Meistern, die er in seinen
Wohnrdaumen im Stadtpalais in der Wilhelmstrafle 72 in Berlin ausstellte, in dem
Georg viele Jahre unverheiratet mit seinem Bruder bis zu seinem Tod im Jahr 1902



198 Venezianisch

lebte.’* In der Kunst-Chronik aus dem Jahr 1902 findet sich ein Vermerk uber die
Kopiensammlung und ihren weiteren Verbleib: ,,Prinz Georg von Preuf3en hat der
Diisseldorfer Akademie seinen kiinstlerischen Nachlass vermacht. Er besteht neben
einer Anzahl moderner Bilder im Wesentlichen aus einer Reihe ausgezeichneter
Kopien nach alten Meistern, besonders Raffael, deren Mehrzahl der Maler Fritz
Robbecke im Auftrag des Prinzen gefertigt hat.“!* Tatsachlich bereiste Robbecke ab
1895 im Auftrag des Prinzen fiir insgesamt sechs Jahre die Kunstzentren Bologna,
Florenz und Paris, um dessen Wunschgemalde in Stil, Technik und altersbedingten
Qualitdtsverlusten nachzuahmen." Fiir das Goéttinger Gemaélde kann eine Autor-
schaft Robbeckes jedoch auf der Grundlage eines bestehenden Werkinventars des
Kiinstlers ausgeschlossen werden.'® Obwohl der Prinz neben Moritz Rébbecke noch
weitere Kopisten mit Nachfolgewerken der Renaissance beauftragte,'” erscheint es
unwahrscheinlich, dass die Gottinger Madonnengruppe als Auftragswerk fiir die
Kopiensammlung angefertigt wurde. Der Fokus des Prinzen lag hier dezidiert auf
den Werken Raffaels, weniger auf der Venezianischen Malerei. Zum anderen ist fiir
das Gottinger Bild kein konkretes Altmeisterwerk als Vorbild bekannt. Und schlief3-
lich spricht auch die Tatsache, dass das Gottinger Gemélde eben nicht gemeinsam
mit den Werken der Kopiensammlung aus dem Nachlass des Prinzen in den Besitz
der Kunstakademie Diisseldorf gelangte, ebenfalls gegen die Annahme, dass es ein
Auftragswerk des 19. Jahrhunderts fiir und damit Teil der Kopiensammlung gewe-
sen sei.'®

Viele Fragen miissen zum jetzigen Zeitpunkt offenbleiben. Festhalten ldsst sich,
dass es sich um ein Werk in der kiinstlerischen ,,Nachfolge Correggios“ sowie Pao-
lo Veroneses handelt, das wahrscheinlich im spéten 17. oder 18. Jahrhundert ent-
standen ist. Abschlieflend konnen wir nur vermuten, dass die Kunstsammlung der
Gottinger Universitat als Aufbewahrungsort durchaus im Sinne des Prinzen gewesen
wire. War es ihm doch ein Anliegen, die italienischen Kopien der Kunstakademie
Diisseldorf und ihrer Lehrsammlung zugénglich zu machen."

Lea Griiter und Lisa Marie Roemer
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Filippo Lauri (1623-1694), zugeschrieben

Glaukos raubt Skylla
2. Halfte 17. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 19 x 27,3 cm

bez.: verso: ,P L. F: // Rom:“ von fremder Hand
Prov.: Stiftung Zschorn 1796

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 149

20
Filippo Lauri (1623-1694), zugeschrieben

Alpheus verfolgt Arethusa
2. Halfte 17. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 19 x 27,3 cm

bez.: verso: ,P.L.F:“ von fremder Hand

Prov.: Stiftung Zschorn 1796

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 150

Gemildetechnologische Aspekte

Beide Gemilde sind in Ol auf rot-braun grundierter Leinwand ausgefithrt und wur-
den 1954 durch Otto Klein gereinigt und doubliert. Die Leinwéinde waren urspriing-
lich riickseitig mit den Signaturen ,,PLF* und ,,PLF Roma“ versehen, die nach der
Doublierung hindisch auf die neue Leinwand iibertragen wurden.! Uber die Her-
kunft und das Aussehen der durch die Doublierung verlorenen Signaturen lassen
sich zum jetzigen Zeitpunkt keinerlei Aussagen mehr treffen.

Bei der letzten Restaurierung im Herbst 2014 wurden die Bildoberfliche gesdu-
bert, die Malschicht gefestigt sowie Ausbriiche, Abplatzungen und kleinere Risse in
der Mal- und Grundierschicht ausgebessert. Der verbraunte Schutziiberzug wurde
durch einen diinnen Dammarfirnis ersetzt. Auch die vergoldeten Zierrahmen wur-
den gereinigt, ausgebessert, teilweise ergdnzt und patiniert.”

Beschreibung

Die beiden kleinformatigen Malereien thematisieren Passagen aus den Metamorphosen
des Ovid: Bei der Konzeption von Glaukos raubt Skylla (GG 149) muss die Textvorlage
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griindlich studiert worden sein, ist doch der dargestellte Moment aus der Geschichte
des Meeresgottes Glaukos und der Nymphe Skylla eindeutig bestimmbar. Wihrend sie
auf ihrem Heimweg die felsige Kiistenlandschaft passiert, erblickt der Meeresgott die
Nymphe und verliebt sich auf der Stelle in sie. All seine Bemithungen, sie fiir sich zu
gewinnen, scheitern jedoch und Skylla fliichtet sich auf einen nahen Berg.?

Das Geschehen ist in eine ungastliche Kiistenlandschaft mit wolkenverhange-
nem Himmel eingebettet. Dunkle Meereswogen und karge, erdige Felsformationen,
in deren Mitte eine dunkle Hohle angedeutet zu sein scheint, laden kaum zum Ver-
weilen ein. In dieser trostlosen Szenerie erstrahlt in der linken Bildhélfte die Nymphe
Skylla. Gekonnt ist dabei der Kontrast ihrer tippigen Rundungen und ihres flattern-
den Gewandes zu dem harten, kantigen Felshintergrund in Szene gesetzt. Mit ihrem
rosigen Inkarnat und dem blondgelockten Haar, welches sie mit einem blauen Band
geschmiickt hat, fangt sie den Blick des Betrachters ein. Ihr Korper ist zum linken
Bildrand gewandt, mit der rechten Hand stiitzt sie sich auf einen Felsen, wihrend ihr
linker Arm vor Schreck iiber ihren nach links gedrehten, gesenkten Kopf erhoben
ist. Skyllas stark bewegtes, antikisierendes Gewand unterstreicht die Dynamik der
fluchtartigen Bewegung; es besteht aus einer weiflen Tunika, welche die Arme und
die rechte Brust unbedeckt ldsst, und einem grofien roten Tuch, das um die Hiiften
der Nymphe flattert. Verfolgen wir ihren festen Blick, entdecken wir den Meeresgott
Glaukos, welcher, in Riickenansicht dargestellt, in der Bildmitte aus dem dunklen
Meer emporsteigt. Anstelle von Beinen setzt unterhalb seines muskulésen Oberkor-
pers der griinliche Schwanz eines wasserschlangenidhnlichen Geschopfes an. Sein
von grauem Haupt- und Barthaar umfasstes Gesicht zeigt mit grobschlachtiger Phy-
siognomie und spitz zulaufenden Ohren satyrhafte Ziige, die seinen liisternen Cha-
rakter noch betonen. Geschickt sind einzelne Falten auf die Stirn gesetzt, flehentlich
scheint sein Blick auf die Angebetete gerichtet zu sein.

Bei der farblichen Gestaltung und Lichtkomposition der Kulisse iiberwiegen
dunkle Erdtone mit kithlen Schattierungen, welche durch helle Akzente in Meer und
Himmel ergénzt werden.

Auch das zweite Gemilde Alpheus verfolgt Arethusa (GG 150) zeigt eine den Me-
tamorphosen entnommene Szene: Erschépft von der Wanderung durch den stym-
phalischen Wald und der driickenden Hitze, entdeckt die Nymphe Arethusa einen
Fluss und beschlief3t, sich etwas Erfrischung zu verschaffen. Doch ist ihr Bad nicht
ungestort, der Flussgott Alpheus néhert sich ihr und bedringt sie. Arethusa flieht pa-
nisch und fleht die Gottin Diana um Hilfe an, welche sie schiitzend in Wolken hiillt.
Da der Flussgott nicht aufgibt, wird die Nymphe fortgetragen zur Insel Ortygia und
nimmt dort die Gestalt einer Quelle an.*

Eine schattige Waldlandschaft mit einem kleinen Fluss und einer stark verb-
lauten hiigeligen Kiistenpartie im Hintergrund bilden die Kulisse des Geschehens.
Inmitten dieser idyllischen Szenerie erblickt der Betrachter die bis auf ein blaues
Haarband im blondgelockten Haar entkleidete Nymphe Arethusa. Thr Bad im Fluss
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Alpheus wird durch das plotzliche Auftauchen des gleichnamigen Flussgottes, eines
muskulésen, gebraunten Mannes mit graulichem Haar und Bart, jéh unterbrochen.
Wihrend er noch knietief im Wasser steht, versucht er die Badende zu ergreifen,
welche diesem rabiaten Annéherungsversuch mit emporgehobenen Armen und im
Schreck gedffneten Mund nach rechts entgehen mochte. Zu ihrer Rettung naht die
in Wolken gehiillte und mit einer Mondsichel geschmiickte Géttin Diana. Sie trigt
eine weifle Tunika, welche jedoch nur ihre linke Brust bedeckt, und einen Rock in
kriftigem Blau. An ihrer Hiifte ist ein Kécher befestigt und mit einem Bogen in ihrer
linken Hand schiefit sie soeben einen Pfeil in das flieflende Wasser des Alpheus. So-

Abb. 1: Filippo Lauri, Glaukos raubt Skylla, Ol auf Leinwand, 18,2 x 27
cm, Rom, Palazzo Rospigliosi, Galleria Pallavicini.

Abb. 2: Filippo Lauri, Alpheus und Arethusa, Ol auf Leinwand, 18,4 x
26,9 cm, Rom, Palazzo Rospigliosi, Galleria Pallavicini.
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gleich bilden sich zwischen Alpheus und Arethusa einige Wolken, die den Flussgott
daran hindern, sich der Nymphe zu bemichtigen. Die Staffelung der Figuren und
ihre Anordnung im Schauplatz sind durch verschiedene, sich kreuzende und iiber-
schneidende Diagonalen in dynamische Spannung gesetzt. Diese lenken den Blick
des Betrachters, verweisen sie doch zum einen auf die aufblitzende Spitze des von
Diana zum Fluss geschossenen Pfeils, zum anderen auf Alpheus® Griff ins Leere.

Abb. 3: Filippo Lauri, Landschaft mit Galatea, 1676, Ol auf Leinwand, 48 x 65 cm, Amelia, Collezione
Marcello Aldega.

Farbliche Gestaltung und Lichtgebung weisen deutliche Parallelen zum Gemélde
Glaukos raubt Skylla auf: die Kulisse von Wald und Fluss zeichnet sich durch auf-
fallend dunkle und kithle Tone aus. Das aus der linken oberen Bildecke einfallende
Licht betont geschickt Alpheus® Muskeltonus, dringt jedoch nicht durch die Dichte
der Wolken bis zu Arethusa und Diana vor, lediglich ihre Gesichter und vereinzelte
Korperpartien werden vom Licht erhellt. Wie auch in Glaukos raubt Skylla kontras-
tiert der Maler die Geschlechter durch Hautton und Zartheit und stellt den zarten
weiblichen Figuren der Arethusa und Diana den kriftigen und dunkleren Korper
des Alpheus gegeniiber. Spielerisch variieren die Wolkenpartien, mal erscheinen sie
nahezu greifbar wie jene zwischen Alpheus und Arethusa, mal dunstig oder rauchig
wie Nebel um die Intimbereiche der Figuren.



Filippo Lauri 205

Provenienz und Diskussion der Zuschreibung

Beide Gemalde gehoren zum Griindungsbestand der Kunstsammlung der Universi-
tat Gottingen und kamen im Februar 1796 mit der Stiftung Johann Wilhelm Zschorns
in den Besitz der Georgia Augusta. Die fritheste iiberpriifbare Zuschreibung der bei-
den Gemailde an den romischen Barockmaler Filippo Lauri stammt ebenfalls von
Zschorn. Sie wurde seit jeher ohne Widerspruch akzeptiert und kann auch an dieser
Stelle bekraftigt werden.’

Seine kiinstlerischen Anfange machte Filippo Lauri (1623-1694) unter Aufsicht
seines Vater Balthasar Lauwers, und auch sein alterer Bruder Francesco Lauri unter-
wies ihn in der Malerei.® Das (Fuvre des Malers mit flimischen Wurzeln, der ins-
besondere als Figurenmaler gefragt und als solcher fiir verschiedene zeitgendssische
Maler titig war, zeichnet sich vor allem durch kleinformatige Olgemilde aus, in de-
nen er oftmals mythologische Szenen thematisiert oder ansprechende Landschaften
prasentiert. Auch einige Werke grofieren Formats mag er geschaffen haben, doch
sind diese seltener aufzufinden und ihm nicht immer sicher zuzuschreiben.” Die Au-
torschaft der Leinwandbildchen im Besitz der Gottinger Kunstsammlung ldsst sich
durch zwei ebenfalls Filippo Lauri zugeschriebene Gemalde in der Galleria Pallavici-
ni in Rom stiitzen, die den Gottinger Werken beziiglich Gréfle und Darstellung glei-
chen.® (Abb. 1, 2) Abgesehen von einer grundsitzlich feineren, lieblicheren Malweise
in den rémischen und einer stirkeren Farb- und Kontrastwirkung in den Gottinger
Varianten werden nur minimale Unterschiede in der Gestaltung von Landschaft und
Figuren sichtbar: So mutet die bewaldete linke Bildhalfte von Alpheus verfolgt Aret-
husa (GG 150) dichter und dunkler an als in der romischen und auch das Gesicht der
Nymphe Skylla (GG 149) zeigt leicht verdnderte Ziige. Trotzdem ldsst sich erkennen,
dass die Handschrift in beiden Versionen der Motive die gleiche ist.’

Bei den beiden anndhernd identischen Bildpaaren in Géttingen und Rom stellt
sich jedoch weniger die Frage nach Original und Kopie. Vielmehr muss die mehr-
fache Wiederholung ein und desselben Bildthemas als geradezu kennzeichnend fiir
Lauris marktorientierte Arbeitsweise gelten.'® Dafiir spricht auch die Tatsache, dass
neben den genannten Werken der Galleria Pallavicini in Rom und der Kunstsamm-
lung in Gottingen noch weitere Fassungen derselben Kompositionen in England,' in
mehrfacher Ausfithrung - teilweise mit fraglicher Zuschreibung - im Kunsthandel,"
sowie in abgewandelter Form als Teil von Deckengemalden im Palazzo Borghese in
Rom existieren."

Als weiteres Vergleichsobjekt in der Zuschreibungsfrage kann die von Lauri si-
gnierte und datierte Landschaft mit Galatea (1676) herangezogen werden, welche
ebenfalls eine Passage aus den Metamorphosen des Ovid thematisiert (Ovid, Met.,
V, 740-897)."* (Abb. 3) Die dargestellte Landschaft ist aufgeteilt in eine dunkle Fels-
formation in der linken und eine Meerespassage in der rechten Bildhalfte, dort findet
sich die Nereide Galatea mitsamt ihren Begleitern. Ihr Blick trifft den einer ménn-
lichen Figur, welche in einer Hohle im Felsmassiv aus einer Quelle emporsteigt.
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Deutliche Parallelen zu den Géttinger Gemélden lassen sich etwa in der Gestaltung
der Landschaft feststellen. So sind die Felsformationen mitsamt Hohle, das dunkle
Wasser und sein durch weif3e Reflexe formulierter Wellengang ebenso dargestellt wie
jene Partien bei Glaukos und Skylla. Die Beschaffenheit von Pflanzen und Wolken er-
innert wiederum an jene in Alpheus und Arethusa. Auch die Ausfithrung der Figuren
- beispielsweise die nur geringfiigig variierenden Posen von Galatea und Skylla - so-
wie die effektvolle Inszenierung der strahlenden Galatea in Kontrast zu den ménn-
lichen, muskulésen und gebraunten Begleitfiguren finden ihre Entsprechung in den
Werken der Gottinger Kunstsammlung.

Die sichere Zuschreibung der Landschaft mit Galatea an Lauri und die genann-
ten Varianten in der Galleria Pallavicini, welche sich gemeinsam mit den Gottinger
Werken durch eine einheitliche Handschrift in der Gestaltung der Landschaft, der
Figurenauffassung und des Kolorits auszeichnen, lassen kaum Zweifel daran, dass
es sich im Falle der beiden Géttinger Leinwandgemalde ebenfalls um Werke des zur
Wiederholung von Bildthemen neigenden Filippo Lauri handeln diirfte.

Joachim Tennstedt
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Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 154 u. 155; Fiorillo 1805, S. 16, Kat. Nr. 22 u. 23; Gottingen, Inv.
Lange u.a., S. 7, Nr. 22 u. 23; Waldmann 1905, S. 89, Kat. Nr. 239 u. 241; (nicht in Stechow
1926); Thieme/Becker, Bd. 22 (1928), S. 457 (G. J. Hoogewerff); Gottingen, Katalog Stechow/
von Weiher I+1l, S. 33, Kat. Nr. 230 u. 231; Pigler 1974, Bd. 2, S. 11, 97; Unverfehrt 1987,
S. 185, Kat. Nr. A 38 mit Abb. u. A 39.

Sammlungsportal der Universitit Gottingen

https://hdl.handle.net/21.11107/36a45982-761e-428b-8776-88f406eb14b3
und
https://hdl.handle.net/21.11107/7d07279b-90d7-4cd9-bd6e-67e€19760422

Anmerkungen

1 S. Schreiben von L. von Weiher vom Konservierungs- und Restaurierungsbericht
29.10.1959, Gottingen, Kunstsammlung der von Dipl.-Rest. Viola Bothmann, Géttingen,
Universitat, Akten GG 149 u. 150. Kunstsammlung der Universitdt, Akten GG

2 Die Gemalde konnten 2014 mit freundli- 149 u. 150.

cher Unterstitzung der Zentralen Kustodie
der Georg-August-Universitat Gottingen
restauriert werden. Zu den durchgefihr-
ten MaRnahmen siehe den ausfihrlichen

Ovid, Met., Xlll, 898-968.
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dinucci (ed. Riccio 1959); Pascoli 1736, S.
137-153; Voss [1924], S. 574 f; Thieme/
Becker, Bd. 22 (1928), S. 457 f. (G. J. Hooge-
werff); Salerno 1977-1980, Bd. 2 (1977), S.
684—-689; Waterhouse 1976, S. 87 f.; Sestie-
ri 1994, Bd. 1, S. 104-107, Bd. 3, Abb. 599—
622; DBI, Bd. 64 (2005), S. 90 (S. Pierguidi).
Die Galleria Spada in Rom besitzt eine Dar-
stellung des HI. Antonius (Ol auf Leinwand,
136,5 x 98,5 cm) mit Zuschreibung an Lauri.
Vgl. auch seine Version des Martyrium des
HI. Petrus Martyr nach Tizian in der Galleria
Pallavicini in Rom (Ol auf Leinwand, 120 x
71,5 cm, vgl. Zeri 1959, S. 152, Kat. Nr. 262).
Filippo Lauri, Alpheus und Arethusa, Ol auf
Leinwand, 18,4 x 26,9 cm und Glaukos und
Skylla, Ol auf Leinwand, 18,2 x 27 cm, beide
Rom, Palazzo Rospigliosi, Galleria Pallavici-
ni. Vgl. Zeri 1959, S. 151 f,, Kat. Nr. 259 u.
260 mit Abb.

Die Aussage Stechows aus dem Jahr 1956,
welche die romischen Varianten als die
,bessere[n] Exemplare beider Bilder” be-
urteilt (Gottingen, Kunstsammlung der Uni-
versitat, Akten GG 149 u. GG 150), kann
nach einer Begutachtung der romischen
Gemalde im Juni 2015 im Original nicht be-
statigt werden.

Vgl. Waterhouse 1976, S. 87 f.; Sestieri
1994, Bd. 1, S. 104.

Glaukos und Skylla und Alpheus und Arethu-
sa in London, Brinsley Ford Collection, Nr.
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97 u. 98, und Glaukos und Skylla, ehemals
Weston Park, Collection Earl of Bradford,
Nr. 60 (identisch mit Aukt.-Kat. Sotheby's
2002, Lot 192, Ol auf Leinwand, 18 x 26,5
cm, freundliche Auskunft von Gareth Wil-
liams, Weston Park). Sestieri 1994, Bd. 1,
S. 105 u. 107; Rom, Bibliotheca Hertziana,
Fotothek, Nr. 320336, 320271, 305868.
Exemplarisch seien folgende Bildpaare mit
den Sujets Glaukos und Skylla sowie Alp-
heus und Arethusa aus dem Kunsthandel
genannt: Aukt.-Kat. Wannenes 2015, Lot
871, Ol auf Leinwand, 19 x 27 cm (ver-
mutlich identisch mit Aukt.-Kat. Wannenes
2012, Lot 242 und Aukt.-Kat. Dorotheum
2008, Lot 249); Aukt-Kat. Finarte 2001,
Lot 92, Ol auf Leinwand, ca. 20,3 x 28 cm.
AuRerdem Glaukos und Skylla, Aukt.-Kat.
Sotheby's 1999, Lot 261, Ol auf Leinwand,
21,2 x 28,3 cm oder Glaukos und Skylla,
Aukt.-Kat. Phillips 1993, Lot 65.

Alpheus und Arethusa, 1671, Fresko in
Rom, Palazzo Borghese, s. Fumagalli 1994,
S.71-75u. S. 82, Abb. 80.

Filippo Lauri, Landschaft mit Galatea, 1676,
Ol auf Leinwand, 48 x 65 cm, Amelia, Col-
lezione Marcello Aldega. Das Gemadlde ist
vorderseitig mit den Initialen ,F. L” und
rickseitig mit der Aufschrift ,F. LAURI 1676
FECIT” versehen, vgl. Ausst.-Kat. Rom 2015,
S. 411 f, Kat. Nr. 157 (C. Vicentini) u. Abb.
S. 333.



21
Pietro Liberi (1605—-1687), zugeschrieben

BlURRende Maria Magdalena
um 1650-1670

Ol auf Leinwand, 38 x 28,5 cm
bez.: verso handschriftlich mit Feder auf einem Zettel: , Liberi? / Palma Giovine? / Hasse”
Prov.: Verméchtnis Hasse 1902

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 153

Gemildetechnologische Aspekte

Das Gemilde ist in Ol auf Leinwand gemalt. Der Farbauftrag erfolgte dabei pastos
auf rétlicher Grundierung. Die originale, grob strukturierte Leinwand wurde zu ei-
nem unbekannten Zeitpunkt doubliert. Die Malschicht weist diverse kleinere Fehl-
stellen sowie Retuschen, insbesondere an Unterarm, Dekolleté, Hals, Wangen und
Auge der Dargestellten auf. Abplatzungen sind in der Stirnpartie sowie an den duf3e-
ren Kanten zu erkennen. Ein deutliches Craquelébild tiberzieht das gesamte Gemil-
de. Im UV-Licht zeigen sich neben dem Firnis die zahlreichen kleineren Retuschen
sowie eine grof}flichige Uberarbeitung im Hintergrundbereich und im Gewand der
Figur.! Im handschriftlichen Inventar wird das Bild als ,,ziemlich beschadigt® be-
zeichnet; Stechow korrigierte dies spéter auf seiner Karteikarte in ,,Stark beschi-
digt“ und notierte eine ,,alte Rentoilierung®, womit vermutlich die Doublierung der
Leinwand gemeint ist.”

Die BiifSerin?

Das Gemalde zeigt das unterlebensgrofle Brustbild einer jungen Frau vor einem
dunklen, unbestimmten Hintergrund. Sie stiitzt den zur Seite geneigten Kopf mit
ihrer rechten Hand. IThr Blick ist nach oben gerichtet, der Mund leicht getftnet. Tra-
nen rollen iiber die Wangen. Das blonde Haar fillt in grofien Locken iiber die nackte
Schulter. Ein blaues Tuch bedeckt ihre rechte Schulter sowie die Briiste.

Auch wenn weitere Attribute, wie etwa Salbgefif3, Totenschddel oder Nimbus
fehlen, kann das Gemélde aufgrund der offenen Haare und der seelischen Disposi-
tion der Dargestellten ikonographisch mit hoher Wahrscheinlichkeit als buffertige
Maria Magdalena bestimmt werden. Die Biiflerin Maria Magdalena wird seit dem
frithen 16. Jahrhundert in Italien oft als Einzelfigur einer jungen Frau und reuigen
Kurtisane mit himmelndem Blick dargestellt, deren Nacktheit durch die offenen Lo-
cken und spérliche Bekleidung verfithrerisch inszeniert wird.? Vorbilder, nicht nur
fiir unseren Kiinstler des spaten 17. Jahrhunderts, sondern auch fiir weitere Ma-
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Abb. 1:

Cornelis Cort nach Tizian, Maria Mag-
dalena als BiRerin, 1566, Kupferstich,
36,9 x 29,6 cm (BlattmaR), Kunstsamm-
lung der Universitat Gottingen.

Abb. 2:

Guido Reni, Maria Magdalena, 1615-1616, Ol auf Holz,
67 x 47,8 cm, Vaduz, Sammlungen des Firsten von
Liechtenstein.

ler wie Andrea Vaccaro* oder Pietro Rotari® waren Tizians auch im Medium der
Druckgraphik verbreitete Magdalena in der Galleria Palatina in Florenz (Abb. 1)¢
sowie Guido Renis Magdalena (Abb. 2), heute in den Sammlungen des Fiirsten von
Liechtenstein in Vaduz.” Tizian, und in der Folge auch Guido Reni, haben die Heilige
als nahansichtige Halb- bis Dreiviertelfigur wiedergegeben. Lange, blonde Locken
verdecken notdiirftig ihre Nacktheit. Mit der an die antike Venus Pudica angelehnten
Handhaltung verdeckt Renis Magdalena ihre Nacktheit, wihrend sie bei Tizian in
einem Beteuerungsgestus in die Haare fasst, wodurch - deutlicher auf der Gemalde-



Pietro Liberi 211

vorlage als in der Druckgraphik - ihre Briiste entbl6f3t werden. Beide Kiinstler haben
ihrer Komposition das Salbgefif3 als Attribut beigefiigt.

Charakteristisch fiir den Darstellungstypus ist der Blick zum Himmel, der als
Moment der Anbetung, Vision, oder auch Reue gedeutet werden kann. Der Ein-
fluss von Raftaels Vision der Heiligen Cicilie und der im Cinquecento in Rom ent-
deckten Niobidengruppe auf diesen Bildtypus wurde in der Forschung ausfiihrlich
diskutiert.® Die Trauer der Niobe iiber den gewaltsamen Tod ihrer Kinder kommt in
einem verzweifelt flehenden Blick zum Himmel zum Ausdruck, der fiir Guido Reni
zu einem zentralen physiognomischen Motiv werden sollte. Durch Giovanni Pietro
Bellori ist iiberliefert, dass Reni in Rom die Niobidengruppe studiert hat und ihm der
Kopf der Niobe (Abb. 3) fiir seine zum Himmel blickenden ,,Magdalenen, Lukretien
und Madonnen“ zum Vorbild diente.’

Auch im Goéttinger Bild wird der Kopf der Niobe aufgegriffen, was durch Blick,
leicht ge6ftnete Lippen und insbesondere den nah am Kopf und entlang der Halslinie
verlaufenden, schematischen Locken offenkundig wird. Der seelische Ausdruck ist
jedoch etwas anders angelegt als bei Tizian oder Guido Reni. Der im Melancholie-
gestus von der Hand gestiitzte Kopf und die Trénen der Heiligen weisen weniger auf
einen Moment meditativer Vision, sondern auf die von innerem Schmerz bestimm-
te Reue hin. Cesare Ripa beschreibt die Bufle (Penitenza) als Frau, die mit grofier
Hinwendung zum Himmel blickt (,,risguardi con molta attenzione verso il Cielo®).
Der Vorgang wird dabei als dreistufiger
Prozess geschildert: die Bufifertigkeit,
gekennzeichnet durch Melancholie
und Schmerz, das Eingestindnis der
Schuld, gekennzeichnet durch den
Blick zum Himmel als Zeichen der Bit-
te um Vergebung sowie schlieSlich der
Versohnung, symbolisiert durch Werk-
zeuge der Siithne."

Abb. 3:

Henry Howard (Zeichner), Kopf der Niobe, um
1800, Feder und graue Tinte, 29 x 21,5 cm,
London, British Museum.
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Forschungsstand

Die bisherige Forschung zu dem Géttinger Gemilde kann schnell zusammengefasst
werden. Wo Hasse das Gemalde einst erworben hat, ist unbekannt. Schon seit sei-
nem Eingang in die Gottinger Kunstsammlung 1902 wurde das Werk mehr oder we-
niger sicher dem venezianischen Kiinstler Pietro Liberi (1614-1687) zugeschrieben,
wobei Hasse auf einer Notiz auf der Gemaélderiickseite erganzend auch noch ,,Palma
Giovine?“ notiert hatte.!" Die Ikonographie, die aufgrund der fehlenden Attribute
anfangs noch vorsichtig in Frage gestellt oder allgemein als ,weibliche Heilige® ge-
deutet wurde, wird seit Wolfgang Stechows Katalog von 1926 einstimmig mit ,,Mag-
dalena“ bezeichnet.”? Seit diesem Zeitpunkt wurden Zuschreibung und Bildthema

Abb. 4: Pietro Liberi, Magdalena, um 1663 (?), Ol auf
Leinwand, 59 x 72,5 cm.

nicht mehr in Frage gestellt. Kunze fiihrte das Bild 1929 - vermutlich aufgrund des
kurz vorher erschienenen Géttinger Bestandskatalogs — in Thieme/Becker unter den
Werken Pietro Liberis auf; im neueren AKL findet sich keine Nennung mehr."* Ugo
Ruggeri nahm das Gemilde 1996 im Werkverzeichnis Pietro Liberis unter den nicht
in Augenschein genommenen Bildern des Kiinstlers auf, wobei er vermerkte, das Ge-
malde sei weder in Gottingen noch in Berlin auffindbar gewesen.!
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Die Zuschreibung an Pietro Liberi oder zumindest dessen engsten Umkreis ist durch-
aus iiberzeugend.” Auch wenn der in Padua geborene Kiinstler spéter tiberwiegend
in Venedig tétig war, ist er durchaus als Kosmopolit zu bezeichnen. Nach einer Aus-
bildung bei Alessandro Varotari bereiste er zwischen 1628 und 1639 weite Teile des
Mittelmeerraums und die wichtigsten kulturellen Zentren Italiens. 1658-1659 be-
suchte er Osterreich, Ungarn und Béhmen und nahm an der Krénungszeremonie
Kaiser Leopolds I. in Frankfurt teil. Vom Kaiser zum Reichsgrafen ernannt, erhielt
er in Folge bedeutende Auftrige. Kiinstlerisch war Liberi wihrend seines Romauf-
enthalts 1638 mit Pietro da Cortona und Stefano della Bella in Kontakt gekommen
und hatte die Fresken Michelangelos und Raffaels studiert. Ab der Jahrhundertmit-
te bezeugen seine Werke eine vertiefte Auseinandersetzung mit den venezianischen
Malern des 16. Jahrhunderts wie Tizian oder Veronese.®

Ikonographie und Format des Gottinger Gemaildes deuten darauf hin, dass es
sich um ein Andachts- oder Galeriebild fiir den privaten hofischen oder biirgerlichen
Gebrauch handeln konnte. Dabei ist jedoch auf seine kaum verhiillte Erotik hinzu-
weisen. Wie Antonio Maria Zanetti 1771 in der Pittura Veneziana anmerkt, solle
man bei Pietro Liberi auch denjenigen Werken Aufmerksamkeit schenken, die nicht
in der Offentlichkeit zu sehen seien. Liberi habe namlich grofie Freude an der Dar-
stellung nackter Frauen gehabt: ,,Facea con piacere gl'ignudi, e spezialmente le fem-
mine, che sono i suoi capi dopera.“ Zanetti kritisierte aber auch, dass der Venezianer
zwar sehr schone Frauen male, diese aber nahezu ausschliefllich nach dem gleichen
Modell ausgefiihrt seien.”” Diese Aussage hat im Vergleich der zahlreichen blonden
Gottinnen, Allegorien und weiblichen Heiligen im (Euvre Liberis durchaus Berechti-
gung und kann auch auf das Géttinger Bildchen {ibertragen werden. Aufgrund seines
kleinen Formats und Zustands kann nicht ausgeschlossen werden, dass es sich dabei
um einen Studienkopf handelt. Eine von Ruggeri ins Werksverzeichnis aufgenom-
mene Magdalena mit Schidel in Privatbesitz (Abb. 4) soll hier stellvertretend fiir die
wiederholte Auseinandersetzung des Malers mit dem Bildthema, aber auch fiir den
durch die profane Inszenierung von Nacktheit fiir den privaten Gebrauch bestimm-
ten Bildtypus stehen.'®

Christine Hiibner
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Anmerkungen

1

Die Zustandsbeschreibung basiert auf dem
von Judith Eilers im WS 2015/2016 im Rah-
men des Gemadldekundeseminars unter
Betreuung von Dipl.-Rest. Viola Bothmann
angefertigten Zustands- und Konservie-
rungsprotokoll.

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 87, Nr. 279;
Stechows Notizen befinden sich in Gottin-
gen, Kunstsammlung der Universitdt, Akte
GG 153.

Zur Darstellungstradition, insb. der HI.
Magdalena als BlRerin vgl. Anstett-Janssen
1974, Sp. 518-527, hier: S. 519 f und
Ingenhoff-Danhduser 1984, S. 4-9 und
S. 40-43.

Andrea Vaccaro hat Magdalena mehr als
zehn Mal als Einzelfigur in BulRe oder Anbe-
tung gemalt. Vgl. della Ragione 2015, Abb.
98-109.

Pietro Rotari, Die bifsende Magdalena, um
1753-55, Ol auf Leinwand, 45 x 35 cm,
Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister, Gal -
Nr. 599. Abb. in Ausst.-Kat. Dresden 1998,
S. 48, Kat. Nr. 17.

Tiziano Vecellio, Magdalena, um 1531—
1535, Ol auf Holz, 84 x 69,2 cm, Florenz,
Galleria Palatina, Abb. in Ausst.-Kat. Florenz
1986, S. 193, Kat. Nr. 68. Vgl. hierzu Ingen-
hoff-Danhaduser 1984, S. 44-51.

Guido Reni, Magdalena, 1615-1616, Ol auf
Holz, 67 x 47,8 cm, Vaduz, Sammlungen
des Fursten von Liechtenstein, Inv. Nr. 10,
Abb. in Ausst.-Kat. Frankfurt am Main 1988,
S. 123, Kat. Nr. A 4.

Zum Motiv des ,himmelnden Blicks” vgl.
Henning 1998; zu Renis Magdalena vgl.
Ebert-Schifferer 1988, S. 122-124.

Bellori [1672] 1976, S. 529: ,In queste sta-
tue [di Niobe e delle figliole] si comprendo-
no bellissime alzate e mosse di testa che
furono a lui di molto profitto alla maniera
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grande, ed all'alzate d’occhi delle sue Ma-
dalene, Lucrezie e Madonne, nelle quali
osservazioni, essendo egli eccelente, ripo-
neva difficolta in girar bene una testa.”

Ripa 2012, S. 460.

Palma il Giovane (1548-1628).
Nachlass-Verzeichnis Hasse 1902: ,Magda-
lena (Liberi?)“; Gottingen, Inv. Lange u.a.,
S. 87, Nr. 279: ,Pietro de Liberi: Weibliche
Heilige (Magdalena?)”; Waldmann 1905,
S. 90, Kat. Nr. 246: , Pietro de Liberi (1605-
1687) Venedig, Weibliche Heilige, Magda-
lena?”; Stechow 1926, S. 33, Kat. Nr. 102:
,Pietro Liberi, Magdalena“; Gottingen, Kata-
log Stechow/von Weiher I+lI, S. 34, Kat. Nr.
102: ,Pietro Liberi, Magdalena“; Unverfehrt
1987, S. 185, Kat. Nr. A 42: , Pietro Liberi”.
Vgl. Kunze 1929.

Ruggeri 1996, S. 251, Kat. Nr. PNC 2.
Zanetti warnte bereits 1771 davor, dass Li-
beri viele Schiler habe, darunter auch sei-
nen Sohn Marco, die Werke des Meisters
auf hohem Niveau kopierten. Vgl. Zanetti
1771, S. 385.

Thirigen 2015, S. 363. Liberis abenteuer-
liche Reisen, auf welchen er als Spion ver-
haftet und von Piraten Uberfallen wurde,
schilderte 1659 Galeazzo Gualdo in der Sce-
na d’Huomini lllustri, vgl. hierzu die jangst
erschienene Monographie von Chiara Ac-
cornero (Accornero 2013).

Zanetti 1771, S. 381.

Magdalena, um 1663 (?), Ol auf Lein-
wand, 59 x 72,5 cm. Vgl. Ruggeri 1996, S.
163, Kat. Nr. P 111. Das Gemalde stand am
17.05.2007 bei Finarte in Goito, Lot 1059
zum Verkauf (Aukt.-Kat. Finarte 2007, Lot
1059, nicht zugeschlagen); am 13.12.2009
wurde es als Lot 72 bei San Marco Venedig
verkauft (Aukt.-Kat. San Marco 2009, Lot
72). Sein Verbleib ist unbekannt.
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Giovan Battista Beinaschi (um 1634-1688), zugeschrieben

Aufblickender Heiliger (Der verlorene Sohn)
2. Halfte 17. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 71,8 x 61 cm

Prov.: 1923 als Dauerleihgabe des Stadtischen Museums Goéttingen (Inv. Nr. GM.1922.191) an die
Universitatskunstsammlung; 1922 Schenkung Rudolf Meyer-Riefstahl, New York an das Stadtische
Museum Gottingen; Sammlung Wilhelm Meyer aus Speyer

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG L012

Gemildetechnologische Aspekte

Das Gemiilde ist in Ol auf Leinwand ausgefiihrt. Der Farbauftrag erfolgte rasch und
mit sichtbarem Duktus tiber einer rétlichen Grundierung. Die Leinwand des Ge-
méldes wurde 1954 durch Otto Klein doubliert und auf einen Rahmen ohne Keil-
funktion aufgezogen. Bei der jiingsten Restaurierung im Winter 2014/2015 wurden
Abplatzungen der Mal- und sichtbaren rétlichen Grundierschicht gefestigt sowie der
stark verbraunte und unregelmiaflig aufgetragene Schutziiberzug abgetragen. Aus-
briiche der Mal- und Grundierschicht wurden anschliefiend gekittet und ausgebes-
sert, ein diitnner Dammarfirnis aufgetragen und letzte Retuschen mit Ol-Harzfarben
vorgenommen.'

Beschreibung

Vor einem unergriindlichen, blauschwarzen Hintergrund verweilt ein junger Mann,
dargestellt als eng umfasstes Brustbild. Mit leicht erhobenem Kopf, ge6ffnetem Mund
und gerdteten Augen, aus denen Tranen die Wangen hinablaufen, blickt er flehend
zum Himmel. Das Erscheinungsbild des Mannes scheint auf den ersten Blick ein-
fach gehalten; ungepflegt mutet sein dunkelbraunes, langes Haar an, das in Locken
auf Brust und Schultern féllt. Um seine Schultern tragt er einen Mantel in dunklem
Purpur und darunter ein weiles Gewand, das seinen Hals, seine Brust sowie den
rechten Unterarm entblof3t. Mit seiner rechten, im Hautton deutlich dunkler gehal-
tenen Hand umfasst er einen aus den Gewandschichten hervorragenden Hirtenstab,
jedoch scheint es angesichts der Zartheit dieser Geste als verwiese er vielmehr auf
sein Herz.

Der klassischen Dreieckskomposition, gebildet aus Kopf und Schultern des jungen
Mannes, wirkt die Linienfithrung des Untergewandes entgegen. Daraus entsteht ein
rautenférmiger Ausschnitt, der den Blick des Betrachters zum Zentrum des Bildraums,
zu Brust und Gesicht des Dargestellten, lenkt. Verstarkt wird dieser Fokus durch das
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starke Helldunkel, welches das strahlende Inkarnat und das weifle Gewand zu den ab-
gedunkelten Farbtonen Purpur, Braun und Blau bilden. Lichtreflexe auf dem Mantel
des jungen Mannes sind in Form von sicher gesetzten Weifshohungen vorhanden, wel-
che einen raschen und pastosen Farbauftrag erkennen lassen. Bei naherem Betrachten
ldsst sich diese Malweise ebenfalls an der Gestaltung von Gesicht und Hand feststellen.

Provenienz

Das vorliegende Aktenmaterial verweist darauf, dass es sich bei dem Gemélde um
eine 1923 durchgefithrte ,Uberweisung®, d.h. eine Leihgabe aus der Stidtischen
Altertumssammlung, dem heutigen Stadtischen Museum Géttingen handelt.? Ur-
spriinglich stammt es aus dem Besitz des Gottinger Philologen Prof. Wilhelm Meyer,
der es moglicherweise wihrend seines durch ein Stipendium gefoérderten Italien-
aufenthalts (1873-1875) erworben hat.’ Belege dafiir gibt es jedoch nicht. An die
Stadtische Altertumssammlung gelangte das Werk im Jahr 1922 als Geschenk des
in den USA lebenden Sohn Wilhelm Meyers, des Kunsthistorikers und Experten fiir
Islamische Kunst, Prof. Rudolf Meyer-Riefstahl (1880-1936).

Diskussion und Ikonographie

Ritselhaft ist die Bestimmung der Autorschaft. Bereits bei Wolfgang Stechow® ist
das Werk, wenn auch mit Fragezeichen, dem neapolitanischen Barockmaler Andrea
Vaccaro (1604-1670) zugeschrieben und als Aufblickender Heiliger bezeichnet. Im
Jahre 1930 verweist Otto Benesch auf kiinstlerische Ahnlichkeiten zu einer von Vac-
caro geschaffenen Darstellung der Stigmatisierung des Heiligen Franziskus in Nea-
pel und spricht sich miindlich fiir eine
sichere Zuschreibung an Vaccaro aus.
Erst im Jahr 2007 wird diese Identifi-
kation durch den Forschungsbesuch
des Maildnder Kunsthistorikers Mar-
co Riccomini infrage gestellt, der in
einem Brief anmerkt: ,Your painting
attributed to Andrea Vaccaro is, in
fact, a good work by Giacinto Brandi.
A copy of lesser quality was offered
for sale by Sotheby’s Milan, November

Abb. 1: Giacinto Brandi, HI. Jacobus der
Jingere, Ol auf Leinwand, 72,5 x 60 cm,
Verbleib unbekannt.
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30, 2004, lot 29 (oil on canvas, cm 72,5 x 60).7 Dieses zum Gottinger Gemélde in
Format, Grof3e und Darstellung nahezu deckungsgleiche Werk (Abb. 1) wurde im
Auktionskatalog als Darstellung des San Giacomo Minore (Jakobus der Jiingere) so-
wie mit Zuschreibung an den romischen Barockmaler Giacinto Brandi (um 1621-
1691) gehandelt. Guendalina Serafinelli hat das bei Sotheby’s versteigerte Werk, das
Motive aus Brandis Figurenrepertoire aufgreift, 2015 auf Grundlage der minderen
malerischen Qualitdt und der flachen Behandlung des Inkarnats als Werkstattarbeit
bezeichnet.® Die Gottinger Fassung, die Serafinelli bei Drucklegung ihres Werk-
verzeichnisses unbekannt war, ordnet sie ebenfalls als Arbeit eines der zahlreichen
Schiiler aus der Werkstatt Brandis ein.’

Neben Andrea Vaccaro und Giacinto Brandi wurde jiingst auch Giovan Battista
Beinaschi (um 1634-1688) als moglicher Autor des Gemildes in die Diskussion ge-
bracht.'® Beinaschi war unter anderem in Rom und Neapel titig und arbeitete dabei
zeitweise eng mit Brandi zusammen, sodass seine Arbeiten Beeinflussungen durch
diesen und weitere Kiinstler aufweisen.! Tatsdchlich sind in einigen der ihm zuge-
schriebenen Werke deutliche Parallelen zum Géttinger Werk auszumachen. Von sei-
nen vielen Heiligendarstellungen lasst sich etwa San Damiano im Oratorio dei Giro-
lamini in Neapel angesichts kompositorischer Ahnlichkeiten, wie Lichtgebung und
Bildausschnitt, aber auch beziiglich Figurenauffassung und Pose als Vergleichswerk
heranziehen.'? Als Schiiler und Mitarbeiter Brandis zeigen die Arbeiten Beinaschis
jedoch derart grofle Ahnlichkeiten zu den Arbeiten seines Meisters, dass heute Ver-
wechslungen keine Seltenheit sein diirften. Ebenso wie Brandi zeichnet sich Beinas-
chi durch einen schwer zu fassenden Stil zwischen seidig-eleganter Malweise und
pastos-expressiven Farbauftrag aus. Dennoch scheinen seine Kunstwerke in niherer
Verwandtschaft zum Gottinger Gemailde zu stehen. Daraus resultiert, dass Beinaschi
gegenwirtig von den drei genannten Kiinstlern am wahrscheinlichsten fiir die Auto-
renschaft des Gottinger Geméldes angenommen werden muss.

Letztlich wird die Zuschreibung an einen dieser drei angefithrten Kiinstler je-
doch dadurch erschwert, dass alle drei zumindest zeitweise sowohl in Rom als auch
in Neapel titig waren und sich gerade im Neapel des Seicento kein einheitlicher re-
gionaler Stil feststellen lasst; vielmehr lassen sich im Chiaroscuro und dem dunklen
Realismus der neapolitanischen Barockmalerei Einfliisse verschiedener einheimi-
scher und einiger besonders aus dem nahegelegenen Rom stammenden Kiinstler
wie Caravaggio und Guido Reni erkennen, welche sich zumindest partiell auch im
Gottinger Gemalde widerspiegeln und eine Datierung in die zweite Halfte des 17.
Jahrhunderts wahrscheinlich machen.!?

Heiliger oder Verlorener Sohn?

Neben der Kiinstlerzuschreibung muss jedoch auch die die Deutung der Figur als
Heiliger hinterfragt werden. Eine eindeutige Identifikation des dargestellten Jiing-
ling fallt aufgrund der drastischen Reduzierung von Attributen und Szenerie beson-
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ders schwierig. Bereits im Katalog Wolfgang Stechows wird das Gemalde lediglich
als "Aufblickender Heiliger" gefiihrt, ohne konkreten Vorschlag zur Identifizierung."
Die bei Sotheby’s versteigerte Fassung wird hingegen als Darstellung des HI. Jakobus
des Jiingeren gedeutet. Da in diesem Falls der Dargestellte jedoch dem vergleichswei-
se seltenen bartlosen Typus zuzuordnen wire und keines der Jakobus zugehdrigen
Attribute zeigt — denn es handelt sich bei dem Stab offensichtlich um einen Hirten-
stab, nicht um einen keulenartigen Walkerstange — kann diese Identifikation fiir das
Gottinger Gemailde nicht iibernommen werden.

Im Februar 2015 spricht sich auch Dr. Heiko Damm gegen diese Identifikation
aus und erklédrt, dass der Dargestellte als der Verlorene Sohn aus dem Gleichnis von
den beiden S6hnen im Evangelium des Lukas verstanden werden konne.” Damm
bekriftigt seine Auslegung mit dem flehenden Blick des jungen Mannes als Aus-
druck der Reue, dem Zustand seiner Kleider und der Braune seiner rechten Hand als
Indizien fiir die schmutzige Arbeit im Freien. Auch der purpurne Mantel, der von
fritherem, jetzt verlorenem Wohlstand zeugt, kann als Hinweis auf den aus reichem
Haus stammenden Verlorenen Sohn gesehen werden.

Das Motiv des Verlorenen Sohns ist zumindest fiir Brandis Werk belegt, ein in
den Quellen beschriebenes Gemalde gilt allerdings als verloren. Es handelte sich da-
bei um ein Werk, das Brandi fiir seinen Forderer Flavio Ruffo in Messina fertigte:
»11 figlio prodigo che sta inginocchiato sopra un ginocchio, contemplando il cielo e
tenendo le mani impugnate tra loro, con molte capre, figura al naturale, 8 x 10.“¢ Da
es nach dieser Beschreibung den Verlorenen Sohn als kniende Ganzkorperfigur, mit
Blick zum Himmel, die Hédnde zusammengelegt und umgeben von Ziegen gezeigt
haben muss, ist ausgeschlossen, dass dieses Werk mit dem Gottinger Gemilde iden-
tisch ist. Da es dem Werk nicht zuletzt aufgrund des engen Bildausschnitts und dem
daraus resultierenden Fehlen von Kontext an einem narrativen Moment mangelt, ist
eine eindeutige Identifikation nicht moglich.

Angesichts der fehlenden Informationen zu Provenienz und Funktion des Ge-
maldes lassen sich daher sowohl fiir eine Auslegung des Dargestellten als Heiliger
als auch fiir seine Identifikation als Verlorener Sohn Argumente finden, jedoch nicht
ausreichend untermauern.

Joachim Tennstedt
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Anmerkungen

1

10

Vgl.  Restaurierungsbericht,  Gottingen
Kunstsammlung der Universitat, Akte GG
L012. Die Restaurierung wurde durch die
Zentrale Kustodie finanziert und von Dipl.-
Rest. Viola Bothmann ausgefihrt.

Vgl. den rlckseitig angehefteten Zettel am
oberen Zierrahmenschenkel: ,Eigentum
des stadt. Altertumsmuseums / Verméacht-
nis des Herrn Prof. / Wilhelm Meyer-Spey-
er”. Zur Provenienz vgl. auch Kat. Nr. 23.

Zu Mevyer vgl. Silagi 1994.

Gottingen, Kunstsammlung der Universitat,
Akte GG LO12. Wilhelm Meyer stand mit B.
Crome (1877-1933), dem damaligen Leiter
der stadtischen Sammlung, im Austausch,
so dass es denkbar ist, dass die Schenkung
des Gemaldes an die Sammlung auf einen
Wunsch des Erblassers zurlickgeht. Crome
bezeichnete Meyer in einem Brief als seinen
,hochverehrte[n] Lehrer” Niedersachsische
Staats- und Universitatsbibliothek Gottin-
gen, Nachlass Wilhelm Meyer, Cod. Ms. W.
Meyer Briefe 1: 117: Bruno Crome an W.
Meyer, 22.08.1916.

Stechow 1926, S. 57 f,, Kat. 180.

Gottingen, Kunstsammlung der Universitat,
Akte GG LO12. Dieses Werk konnte bislang
jedoch nicht identifiziert werden.

Brief vom 02.02.2007, Gottingen, Kunst-
sammlung der Universitat, Akte GG L012.
Serafinelli 2015, Bd. 2, S. 191, Kat. E65.
Schriftliche Auskunft vom 28.09.2018 auf
Grundlage einer Fotografie. Ich danke Gu-
endalina Serafinelli fur ihre Einschdtzung.
Zu den Schilern und Werkstattmitarbeitern
Brandis vgl. Serafinelli 2015, Bd. 1, S. 139-143.
Schriftliche Auskunft von Francesco Petruc-
ci, Conservatore des Palazzo Chigi in Ariccia
vom 04.05.2015: “Ho visto le foto, il dipinto
€ opera di Giovan Battista Beinaschi, pittore
che e stato spesso confuso con Brandi, con
il quale ha notevoli affinita, anche se & piu
pittorico, piu mosso e piu tenebrista. Ques-
to spiega anche la confusione con Vaccaro,
dato che Beinaschi, dopo Roma, & stato
molti anni a Napoli, ove € morto, lascian-
do varie opere ed entrando naturalmente
in contatto con la pittura napoletana.”. Vgl.
auch Pacelli 2011, S. 3: ,,Come Pierfrance-

11

12

13

14

15

16

sco Mola, Luca Giordano, Sebastiano Ricci o
Paolo de Matteis, anche Beinaschi fu un ar-
tista girovago ed itinerante, che ebbe modo
di assorbire durante i suoi spostamenti per
Iltalia numerosi influssi, partendo da Tori-
no, ove si formo, passando per Parma, forse
Bologna e Genova, ancora a Torino, fino alle
lunghe soste stanziali tra Roma e Napoli.”
Die Zuschreibungsfrage wird ausfihrlich in
der unpublizierten Bachelorarbeit des Ver-
fassers, Tennstedt 2015, diskutiert.

Pacelli 2011, S. 3: ,Come Pierfrancesco
Mola, Luca Giordano, Sebastiano Ricci o
Paolo de Matteis, anche Beinaschi fu un ar-
tista girovago ed itinerante, che ebbe modo
di assorbire durante i suoi spostamenti per
I'ltalia numerosi influssi, partendo da Tori-
no, ove si formo, passando per Parma, forse
Bologna e Genova, ancora a Torino, fino alle
lunghe soste stanziali tra Roma e Napoli.”
San Damiano, ca.1680, 77 x 64cm, Neapel,
Oratorio dei Girolamini, Cappella dei Santi
Giorgio e Pantaleone. Allgemein weisen
Beinaschis Figuren oftmals eine dhnliche
Physiognomie auf und zeichnen sich etwa
durch eben jene markanten Augen aus, die
auch den jungen Mann im Gottinger Ge-
malde charakterisieren.

Ausst.-Kat. London 1982, S. 19-22: ,Neapo-
litan Seicento painting is not characterized
like the Bolognese and Roman Schools, by
an artistic consistency; much more by indi-
vidual and special qualities of each painter”.
Stechow 1916, S. 57; vgl. auch Gottingen,
Kunstsammlung der Universitat, Akte GG
L012.

Vgl. LK 15, 11-32: Von seinem Vater ver-
langt der jingere von zwei Bridern seinen
Erbteil. Diesen verprasst er jedoch im Aus-
land und muss fortan als Schweinehirte
arbeiten, bis er voller Reue zu seinem Vater
zurtickkehrt und dort herzlich aufgenom-
men wird.

Serafinelli 2015, Bd. 1, S. 87, Anm. 2. Federi-
co Zeri hat Brandi eine Darstellung der Peni-
tenza del figliol prodigo zugeschrieben, die
der Uberlieferten Beschreibung des verlo-
renen Gemaldes weitestgehend entspricht
(Fototeca Zeri, numero scheda 47787).
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Jacopo Vignali (1592-1664), Kopie nach?

Leone und Melissa finden den geschwachten Ruggero
nach 1636

Ol auf Leinwand, 116 x 151 cm

bez.: Schild auf der Riickseite des Rahmens ,Eigentum der stadt. Altertumssammlung / Vermacht-
nis des Herrn Prof. Wilhelm Meyer — Speyer”

Prov.: 1923 als Dauerleihgabe des Stadtischen Museums Goéttingen (Inv. Nr. GM.1922.192) an die
Universitatskunstsammlung; 1922 Schenkung Rudolf Meyer-Riefstahl, New York an das Stadtische
Museum Gottingen; Sammlung Wilhelm Meyer aus Speyer

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG L013

Gemildetechnologische Aspekte

Das in Ol auf Leinwand gefertigte Gemélde weist erhebliche, teils irreversible Scha-
den auf. Von 2020 bis 2022 wurden grofiflichig konservatorische und restauratori-
sche Mafinahmen durchgefiihrt. Vor den Mafinahmen war das gesamte Bild stark
verschmutzt und verschwirzt, besonders in der linken Bildhalfte gab es eine starke,
moglicherweise durch Hitzeeinwirkung verursachte Runzel- und Borkenbildung.
(Abb. 1) Malschichtverluste bis auf die Leinwand befanden sich im unteren Bereich
in der linken Bildhalfte. Eine dltere Reinigungsprobe im Zentrum des Bildfeldes
zeugte von der einst leuchtenden Farbigkeit des Gemildes. Im Januar 2020 legten
Julia Charlene Dafler und Laura Glaubitz mit ihrer Masterthesis im Studiengang
Konservierungs- und Restaurierungswissenschaft der HAWK Hildesheim ein Kon-
servierungs- und Restaurierungskonzept fiir das Gemalde vor,' das als Ausgangs-
punkt fir eine Reihe von konservatorisch-restauratorischen Mafinahmen diente, die
durch die Restauratorinnen Chilia Rachel Busse (M.A.) und Viola Vollmer (M.A.)
zwischen 2020 und 2022 realisiert werden konnten. Zunichst wurde das Gemilde
vorder- und riickseitig gereinigt, Spann- und Zierrahmen wurden ebenfalls gerei-
nigt, der Zierrahmen in den gelockerten Eckverbindungen wurde zusitzlich stabi-
lisiert. Der verschwirzte Firnis sowie einige dltere Retuschen konnten im Zuge der
Mafinahme vollstindig entfernt werden. Der prekire Zustand der Malschicht wies
nach der Abnahme des verrufiten Uberzugs zahlreiche Fehlstellen bis auf die Grun-
dierung auf. (Abb. 2) Aufgrund von Rissbildungen im Bereich der freiliegenden
Grundierungen und Kittungen wurde die Bildschicht vereinzelt gekittet, die Mal-
schicht durch Punktretuschen mit Aquarell- und Olfarbe, zum Teil auch in Gouache,
geschlossen und schliefflich gefirnisst.?
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Provenienz

Das Gemilde stammt aus dem Besitz des aus Speyer stammenden Wilhelm Meyer
(1845-1917), der 1886 einen Ruf auf den Lehrstuhl fiir Klassische Philologie der
Georgia Augusta erhielt. Nach dessen Tod 1917 ging das Gemalde mutmaf3lich in
den Besitz seines Sohnes, des seit 1924 als Professor am New Yorker Institute of Fine
Arts titigen Kunsthistorikers Rudolf Meyer-Riefstahl, iiber. Dem Jahresbericht der
Stadtischen Altertumssammlung Gottingen iiber das vierte Quartal des Jahres 1922
ist zu entnehmen, dass Rudolf Meyer-Riefstahl 1922 einen ,,sehr wertvolle[n] Schatz
von Gemalden [...] als Verméchtnis seines Vaters [...] dem Museum {ibergeben hat®?
darunterdas hier besprochene Werk sowie der Aufblickende Heilige (Der verlorene
Sohn) (Kat. Nr. 22). Aus dem Quartalsbericht geht ebenfalls der Vorschlag der dama-
ligen Museumsleitung hervor, die ,fiir diesen Zweck brauchbaren Stiicke® leihweise
der Universitits-Gemidldesammlung zu iiberlassen. Das Typoskript von Wolfgang
Stechow und Lucy von Weiher aus den 1960er Jahren bestitigt die Uberweisung des
Gemaldes als Leihgabe des Stadtischen Museum Gottingen an die Kunstsammlung
im Jahr 1923.4

Abb. 1: Zustand vor den RestaurierungsmalRnahmen, 2016.

Beschreibung und Ikonographie

Stechow und von Weiher vermuteten in dem Gemalde eine romische Arbeit aus dem
17. Jahrhundert mit einer Episode aus Torquato Tassos Gerusalemme liberata (XIX,
103-114), einem 1574 vollendeten und 1581 veroffentlichten literarischen Epos, des-
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Abb. 2: Zustand nach der vollstandigen Firnisabnahme, 2022.

sen Szenen in der Folge vielfach bildlich umgesetzt wurden und sich grof3er Beliebt-
heit erfreuten.” Ihnen zufolge liegt im Vordergrund links auf ein rotes Tuch gebettet
der christliche Held Tankred, schwer verwundet durch das Schwert Argantes, eines
sarazenischen Kriegers, den Tankred im Duell getotet hat. Threr Deutung nach steht
hinter ihm Erminia, die Tochter des Konigs von Antiochien, die als Gefangene Tank-
reds schliefilich durch ihn die Freiheit erlangt hat und unsterblich in Tankred ver-
liebt ist. Sie halt einen Kelch in ihrer rechten Hand und wendet sich dem Sterbenden
zu, wihrend zwei Putten rechts hinter ihr das Geschehen verfolgen. In der Erzdhlung
Tassos schneidet sich Erminia mit dem Schwert Tankreds das Haar ab, um damit die
Wunden des Helden zu verbinden. Diese markante Schliisselszene, die sich in Ver-
gleichsbeispielen hiufig wiederfindet, ist hier jedoch ausgespart.®

Weitere Zweifel an der Deutung Stechows und von Weihers kommen mit der von
rechts herbeieilenden Figur auf, die der Logik der Szene folgend mit Tankreds Waf-
fentriager Vafrino gleichzusetzen wire. In kostbarer Riistung, behelmt und mit rotem
Mantel bekleidet, ist sie fiir diese Rolle zu prachtig gekleidet und in der Tat erscheint
Vafrino in vergleichbaren Darstellungen meist als einfach gewandete Assistenzfigur,
etwa bei Guercino oder Pier Francesco Mola.” Im Gottinger Gemilde tritt die ménn-
liche Figur jedoch als Protagonist der Szene in Erscheinung und dies nicht nur auf-
grund der kostbaren Kleidung: Er ragt hoch iiber dem niedrig angelegten Horizont
empor, nimmt in dieser Uberhghung als grofite Figur fast die gesamte rechte Bild-
hélfte ein und stellt die eigentlichen Akteure, Tankred und Erminia, auf diese Weise
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Abb. 3:

Jacopo Vignali, Leone und
Melissa finden den ge-
schwichten Ruggero, Ol auf
Leinwand, 189 x 205 cm, Flo-
renz, Palazzo Pitti.

in den Schatten. Die Inszenierung der Handgeste im Zentrum des Gemildes scheint
dabei auf einen Schliisselmoment der Erzahlung zu verweisen.

Den entscheidenden Hinweis zur korrekten Identifizierung liefert ein Detail,
das zunéchst im Vergleich zur mutmafllichen Vorlage von Jacopo Vignali (Abb. 3)
bekannt und schlieSlich auch im Gottinger Gemélde durch die restauratorischen
Mafinahmen sichtbar wurde: Der Kopf des Kriegers ruht auf einem Schild, den ein
Einhorn ziert und seinen Trager damit eindeutig als den sarazenischen Krieger Rug-
gero aus Ludovico Ariostos Orlando Furioso ausweist: ,,[Ruggero] Giacea disteso in
terra tutto armato / con lelmo in testa, e de la spada cinto; / e guancial de lo scudo
savea fatto, / in che ‘I bianco liocorno era ritratto“ (XLVI, 26). Gezeigt ist hier die
Szene aus dem letzten Gesang des literarischen Epos (XLVI, 20-46), in der Ruggero
seinen Hungertod beschlief$t aus Gram dariiber, seine Geliebte, die christliche Krie-
gerin Bradamante, an Leone verloren zu haben: Er selbst gewann - aus Dankbarkeit
gegeniiber Leone, der ihm das Leben gerettet hatte - fiir Leone die Hand Bradaman-
tes. Die Zauberin Melissa, die sich zum Ziel gesetzt hat, Ruggero und Bradamante
wieder zu vereinen, erfihrt von Ruggeros prekdrem Zustand und lenkt durch ihre
Geschicke den Helden Leone zum Ort des Geschehens. Ruggero offenbart sich
und sein Schicksal und Leone erkennt darauthin die Ritterlichkeit Ruggeros. Er
verzichtet auf die Hand Bradamantes und beschlief3t, Ruggero aus seiner Notlage
herauszuhelfen. Zu sehen ist genau jener Moment, als Leone ihm in freundschaft-
licher Zuwendung die Hand entgegenstreckt und Melissa in Begleitung ihrer spiriti,
satyrhafter Wesen, erscheint und Getrinke (Kelch und Amphore in den Hinden
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Melissas) und Speisen (Korb in den Hénden eines der spiriti) herbeizaubert, um
sie Ruggero zur Starkung darzureichen. Vor diesem Hintergrund erkldrt sich auch
die betonte Inszenierung der Handgeste, die Leone selbst wiederum in seiner Eh-
renhaftigkeit auszeichnet und hofische Tugenden wie Ritterlichkeit, Loyalitit und
Selbstlosigkeit anspricht.?

Diskussion

Augenscheinlich steht die Gottinger Fassung in engem Bezug zu dem in Florenz
im Palazzo Pitti befindlichen Gemalde desselben Sujets von der Hand Jacopo Vig-
nalis.’ (Abb. 3) Der aus Pratovecchio stammende und in Florenz tétige Maler schuf
die Komposition 1636 im Auftrag des Kardinals Carlo de‘ Medici fiir das Casino
Mediceo di San Marco in Florenz, an dessen Freskierung Jacopo Vignali beteiligt
war.'” Der Forschung sind mehrere Repliken der Komposition bekannt, die eben-
falls Vignali zugeschrieben werden:'' Ein Fragment mit dem geschwichten Ruggero
befindet sich im Snite Museum of Art," eine weitere Fassung wird im Museo Dio-
cesano Palazzo Rospigliosi in Pistoia aufbewahrt."” Die Gottinger Fassung dagegen
ist bis dato nicht publiziert. Soweit der Zustand erkennen lésst, scheint die Gottin-
ger Leinwand ndher an der Florentiner Version zu sein, wihrend sich die Fassung
in Pistoia in kleinen Details absetzt, etwa im fehlenden Ornament von Ruggeros
Rock. Aufgrund der starken Beschadigung des Gottinger Gemaldes ist eine Bestim-
mung der Autorschaft kaum mehr moglich. Es mag sich um eine getreue Kopie von
der Hand eines anderen Kiinstlers oder aber um eine eigenhdndige Replik handeln.
Geographische Beziige ergeben sich allerdings weniger nach Rom, wie noch Ste-
chow und von Weiher annahmen,' sondern vielmehr zur florentinischen Malerei
des 17. Jahrhunderts.

Lisa Marie Roemer
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Anmerkungen

1 Dafler/Glaubitz 2020. du Louvre, Inv. Nr. 399. Bei Nicolas Poussin

2 Fur die groRzigige finanzielle Unterstit- (siehe Anm. 6) erscheint Vafrino zwar be-
zung der konservatorisch-restauratorischen helmt und in Ristung, aber auch hier eher
MaRnahmen sei der Ernst von Siemens in assistierender Funktion.
Kunststiftung herzlich gedankt. Fir den 8 S. dazu Ausst.-Kat. Florenz 2001, S. 222-
ausflhrlichen Bericht der durchgefihrten 223, Kat. Nr. 86 (E. Fumagalli). Vgl. auch die
MaRnahmen s. die Dokumentation von Vio- Diskussion zur literarischen Vorlage und zu
la Vollmer (M.A.) in Gottingen, Kunstsamm- den Vergleichswerken bei Dafler/Glaubitz
lung der Universitat, Akte GG LO13. 2020, S. 10-20. Ich konnte die literarische

3 Jahresbericht der Stadtischen Altertums- Vorlage des Gottinger Gemadlde erstmals
sammlung Uber das vierte Quartal 1922, 2019 mit Kenntnis des Vergleichswerks von
verfasst am 07.02.1923, Stadtarchiv Got- Vignali im Palazzo Pitti in Florenz korrekt
tingen, StadtAGOE AHR | E 1 Altertums- identifizieren. Dieses Wissen sowie Hinwei-
sammlung (Kopie des Berichts in Gottingen, se auf Archivalien und Forschungsliteratur
Archiv der Kunstsammlung, Akte GG L013). stellte ich Frau Dafler und Frau Glaubitz

4 Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher fur die Masterarbeit zur Verfligung. Da der
[+11, S. 31, Kat. Nr. 237. Fur die Unterstit- Nachweis dort falsch angegeben ist, sei
zung bei der Provenienzrecherche im Stad- dies an dieser Stelle korrigiert.
tischen Museum Gottingen zu diesem Ge- 9 Ol auf Leinwand, 189 x 205 cm, Florenz,
malde und zu Kat. Nr. 22 sei Mag. lzabela Palazzo Pitti, Galleria Palatina, inv. 1890 n.
Mihaljevic herzlich gedankt. 5054. Dazu Pagliarulo 1986, S. 186; Ausst.-

5 Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher Kat. Florenz 2001, S. 222-223, Kat. Nr. 86
[+1l, S. 31, Kat. Nr. 237. Zur Bildtradition (E. Fumagalli); Ausst.-Kat. Ajaccio 2011,
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Jacopo Amigoni (1675/1682-1752), zugeschrieben

Zwei singende Engel
1. Halfte 18. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, doubliert, 40,8 x 32,5 cm

bez.: Klebezettel auf Rahmen: Kunstgeschichtliches Seminar Universitat Gott.; handschriftlich er-
ganzt, ,Kat. Nr. 2, Amigoni, Jacopo, Zwei singende Engel”

Prov.: Stiftung Zschorn 1796

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 116

Gemildetechnologische Aspekte

Das kleinformatige Gemilde wurde in Ol auf Leinwand ausgefiihrt. Im Zuge einer
Restaurierung Anfang der 1960er Jahre wurde die Leinwand doubliert, die urspriing-
lichen Gemildekanten und Locher der Spannégel verkittet und retuschiert und die
Gemaldeoberfliche gereinigt.! Ein gleichmidf3iges Craquelé iiberzieht die Malschicht,
mehrere dltere Retuschen sind zu erkennen.

Beschreibung

Das Gemilde zeigt im unmittelbaren Bildvordergrund das Brustbild eines jungen
Midchens beziehungsweise eines madchenhaften Engels in Dreiviertelansicht. Es
hat den Kopf leicht in den Nacken gelegt, den Blick nach rechts oben in die Ferne
oder auf einen Punkt auf3erhalb des Bildes gerichtet. Mit rosigen Wangen und leicht
geoffneten Lippen scheint sie nach den Noten des Blattes zu singen, das sie in ihrer
erhobenen Rechten hilt. Das rotblonde, sanft gelockte Haar fillt iiber ihren Riicken,
nur eine Strahne hat sich gelost und liegt auf ihrer bloflen Schulter. Gekleidet in
ein griilnes Gewand, bauschen sich iiber ihrem Arm die Falten eines gelben Tuches.
Uber die Schulter der médchenhaften Figur beugt sich der Kopf einer zweiten —
durch die kurzen, ebenfalls rotblonden Locken und das etwas abgetonte Inkarnat
— eher knabenhaft wirkenden Engelsfigur. Ebenfalls im Dreiviertelprofil dargestellt
ist sein Blick auf das Notenblatt in der Hand seiner Begleiterin gerichtet. Seine Lip-
pen sind jedoch geschlossen, so als ob er konzentriert die Noten verfolgt, bis sein
Einsatz kommt. Bei den Noten handelt es sich jedoch um ein rein erzahlerisches
Bildmotiv und keine tatsdchliche Notation. Der Bildhintergrund ist in einem war-
men Schwarzbraun gehalten, vor dem sich das helle Inkarnat der beiden kindlichen
Figuren leuchtend abhebt.
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Provenienz

Das Gemalde mit dem singenden Engelspaar gelangte bereits 1796 durch die Stiftung
Johann Wilhelm Zschorns, Sekretir am Oberappellationsgericht Celle, in die Kunst-
sammlung der Goéttinger Universitit und gehort damit zum altesten Bestand.

Diskussion und Zuschreibung

»-Ein Midgen, welches nach in der Hand habenden Noten singet, und ein dabey
befindlicher Junge siehet mit in dieselben, auf Leinen in géldenen Rahmen, von
einem unbekannten Meyster, welcher die Manier des Corregio nicht ungliicklich
nachgeahmet.“ So beschreibt das fritheste Inventar das kleinformatige Gemalde.?
Spiéter wurde der Eintrag jedoch in ,,Amiconi in der Manier des Correggio kor-
rigiert. In der Folge iibernahmen Johann Dominicus Fiorillo (1805), Emil Wald-
mann (1905), Wolfgang Stechow (1926) und Gerd Unverfehrt (1987) die Zu-
schreibung an Jacopo Amigoni in ihren Katalogen zur Gemildesammlung, wobei
auch Fiorillo darauf hinweist, dass einer der Kopfe etwas vom ,,Styl des Correg-
gio“ habe.”

Die in der Bildakte zum Gemailde erhaltenen Notizen, Briefe und Materialien
dokumentieren jedoch eine rege Auseinandersetzung mit der Zuschreibung an Ami-
goni. So widerspricht Hermann Voss 1926 laut einer Notiz Stechows zunéchst miind-
lich und 1961 nochmals in einem Brief an Lucy von Weiher dieser Zuschreibung
vehement. Voss schlief3t aus, dass es sich bei dem Géttinger Gemélde um ein Werk
Amigonis handeln kann: ,Wie dies Bildchen zu dem Namen Amigoni kommt, ist mir
unerfindlich. Ubrigens ist der linke Engel ziemlich genau nach dem Engelsputto von
Correggios ,Madonna di S. Sebastiano® (links vorn) wiederholt, der andere Engel
wird wohl ebenfalls nach diesem (C.) Vorbild [in Dresden] kopiert sein, was nach-
zupriifen ware. Damit ist natiirlich die Zuschreibung an A. allein schon als undenk-
bar widerlegt. Das Bild ist sicher italienisch, aber aus welcher Zeit, kann nach dem
Photo nicht gesagt werden.“® Tatsichlich gibt es zwischen dem vorderen Engel des
Gottinger Gemaldes und dem das Kirchenmodell haltenden Engel am unteren Bild-
rand der Madonna des heiligen Sebastian, von Correggio (um 1489-1534) 1524 fiir
die Bruderschaft des heiligen Sebastian in Modena geschaffen, eine frappante moti-
vische Ubereinstimmung. Jedoch unterscheiden sich die Gottinger Engel in der pas-
tellartigen Weichheit der Farbgebung und den extrem weichen Umrissen deutlich
von den Figuren Correggios und verweisen vielmehr auf einen deutlich spéteren,
franzosischen Einfluss.” So iiberrascht es nicht, dass im selben Jahr Lucy von Weiher
in einem Schreiben an Hella Arndt diese auf einen Beitrag zu den Gemilden Louis
Jean Francois Lagrenée d.A. (1725-1805) im Burlington Magazine desselben Jahres
hinweist.® Auch Francesco Soliman (1657-1747), Sebastiano Ricci (1659-1734) und
schliefllich Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770) wurden im Diskurs um die Zu-
schreibung des Gottinger Gemildes in Betracht gezogen, jedoch immer wieder zu-
gunsten Amigonis verworfen.
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Uber die frithen Lebensjahre des Malers und Kupferstechers Jacopo Amigoni ist
noch immer wenig bekannt. So ist bis heute strittig, ob er 1675 in Venedig oder
1682 in Neapel geboren wurde.” Auch iiber seine Ausbildung und Lehrer kénnen
nur Vermutungen angestellt werden. Fiir das Jahr 1711 ist Amigoni als Mitglied der
venezianischen Malerzunft in Venedig belegt, wird jedoch als abwesend aufgefiihrt.
Vermutlich befand sich der Kiinstler zu dieser Zeit bereits in Deutschland, wo er
lingere Zeit im Dienst des Kurfiirsten von Bayern unter anderem mehrere Decken-
gemailde in Schloss Schleiffheim und Schloss Nymphenburg ausfiihrte, aber auch
Olgemilde, wie etwa drei Altarbilder fiir die ehemalige Benediktinerabtei Benedikt-
beuren anfertigte. Von 1729 bis 1739 lebte und arbeite Amigoni in London, wo er als
Dekorations- und Portraitmaler grofie Erfolge feierte. In diesem Zeitraum verbrach-
te Amigoni 1736 auch mehrere Monate in Paris, bevor er 1739 nach Venedig zuriick-
kehrte. Im Jahr 1747 folgte er schliefllich dem Ruf Ferdinands VI. von Spanien, fiir
den er bis zu seinem Tod 1752 als Hofmaler titig war. Amigonis Stil ist gepragt durch
die Verbindung der venezianischen Malerei mit den Einfliissen seiner langjdhrigen
Auslandsaufenthalte: die heitere Anmut seiner Figuren, die pastellartige Weichheit
seiner Farbgebung und die weichen Umirisse, die sich vor allem in der Modellierung
der Képer zeigen und diese eher mit der Umgebung verschmelzen lassen, als sich
scharf davon abzuzeichnen. Im Vergleich mit den Werken Amigonis und den in der
Bildakte zu den Singenden Engeln zur Diskussion gestellten Kiinstlern wird daher
deutlich, warum trotz einer intensiven Auseinandersetzung immer wieder die Zu-
schreibung an Amigoni bestétigt wurde.

Der urspriingliche Bildkontext der Singenden Engel bleibt jedoch unbekannt.
Offensichtlich handelt es sich um das Fragment eines grofiformatigen Werkes. Die
heute wenig definierten Bildrdnder sind der Doublierung beziehungsweise deren Re-
tusche geschuldet. Ob das Fragment urspriinglich zu einem Altargemailde, einer De-
korationsmalerei oder einem allegorischen Gemélde gehorte, muss unklar bleiben.

Stefanie Cossalter-Dallmann
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Francesco Albotto (1721-1758)
nach Michele Marieschi (1710-1744)

Phantasievedute mit gotischer Loggia und Obelisken
um 1750

Ol auf Leinwand, 70 x 93 cm
Prov.: Vermachtinis Hasse 1902
Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 157

26
Francesco Albotto (1721-1758)
nach Michele Marieschi (1710-1744)

Phantasievedute mit romischem Triumphbogen und Ziegen
um 1750

Ol auf Leinwand, 70 x 93 cm
Prov.: Vermachtinis Hasse 1902
Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 158

Gemildetechnologische Aspekte!

25 Phantasievedute mit gotischer Loggia und Obelisken

Das querformatige Gemilde wurde in Ol auf Leinwand ausgefiihrt, welche zu einem
unbestimmten Zeitpunkt doubliert wurde. Auch wenn der Zustand des Gemaldes
allgemein als relativ gut und stabil zu bezeichnen ist, weist das Werk zahlreiche
dunklere, matte und tiber dem Firnis liegende Retuschen im Bereich des Himmels,
in der linken unteren Ecke, in der Mitte des linken Bildrands sowie im Bereich der
Treppenarchitektur auf. Vereinzelt - insbesondere am unteren Bildrand - finden sich
feinste Ausbriiche der Malschicht. An diesen Stellen ist eine rétliche Grundierung
zu erkennen. Die Malschicht weist ein Alterscraquelé auf. Auf der nur leicht ver-
schmutzten Oberfliche liegt ein diinner, leicht verbraunter Gemaldefirnis.

26 Phantasievedute mit romischem Triumphbogen und Ziegen
Auch dieses Gemilde wurde in Ol auf einer spiter doublierten Leinwand ausgefiihrt.
Hier sind jedoch am oberen Gemalderand Spanngirlanden zu erkennen; das fein-
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teilige Craquelé entstand vermutlich durch Pressung im Zuge der Doublierung. Das
Gemilde weist ebenfalls matte Retuschen, verstdrkt in der linken Bildhalfte, im unte-
ren Bildbereich der Landschaft und Architektur, sowie im Himmel auf. Durch feinste
Ausbriiche ist auch hier eine rote Grundierung zu erkennen. Auf der Maloberfldche
liegt ein diinner, blaugrau fluoreszierender Firnis.

PR

Abb. 1: Michele Marieschi, Phantasievedute mit romischem Triumphbogen und Ziegen, Anfang der
1750er Jahre, Ol auf Leinwand, 55 x 83 cm, Venedig, Galleria dell’Accademia.

Beschreibung

Die als Pendants in die Sammlung gekommenen Gemalde bilden bis heute die ein-
zigen (Phantasie-) Veduten unter den italienischen Gemalden der Gottinger Kunst-
sammlung. Die Kompositionen gehen auf den in Venedig titigen Kiinstler Michele
Marieschi (1710-1744) zurick, wurden aber von dessen Schiiler, Mitarbeiter und
Erben Francesco Albotto (1721-1758) ausgefiihrt.

Die Phantasievedute mit romischem Triumphbogen und Ziegen zeigt links im Vor-
dergrund die verfallenen, von wuchernden Pflanzen und wild gewachsenen Badumen
gesdumten Uberreste einer antiken Bogenarchitektur, deren Eingang durch einen
einfachen Lattenzaun versperrt wird. Auf der gegeniiberliegenden Seite befindet sich
eine weitere Ruine, moglicherweise ein Grabmonument, das ebenfalls von Bdumen
eingefasst ist. Ein paar Ziegen und Hirten in bunten Kleidern lagern zwischen den
Ruinen auf einer Weideflache, in deren Mitte ein breiter Weg in die Tiefe fithrt und
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den Blick zundchst @iber ein breites Gewdsser auf das gegeniiberliegende Ufer und
schliefllich auf eine bergige Landschaft im Hintergrund freigibt.

Das Pendant mit der Phantasievedute mit gotischer Loggia und Obelisk zeigt eine
belebtere Szene mit einer von rechts in das Bild hineinragenden, dominanten und
prachtvollen Architektur: Die monumentale gotische Loggia, hinter der sich ein Re-
naissancepalast erhebt, ist jedoch teilweise verfallen und durch ein Geriist gesichert.
Eine Vielzahl von Treppenldufen - innerhalb der Loggia, aufSen am Gertist sowie an
der an die Loggia grenzenden Kanzel - laden den Betrachter ein, die Architektur vir-
tuell zu erklimmen. Links neben der Loggia ragt ein mit einem Clipeus geschmiick-
ter, teilweise bewucherter und in der Mitte zerbrochener Obelisk auf einem Renais-
sancepostament in die Hohe. Auf dem kleinen, von einer Stufenanlage gesdumten
Platz am Wasser haben sich Menschen zusammengefunden; sie werden als Gruppe
im Gesprich vertieft, paarweise einer Arbeit nachgehend oder auch als Einzelfigur
beim Miifliggang gezeigt. Im Hintergrund sieht man zerkliiftete Uferlandschaft vor
hohen Bergen, die sich im hellen Blau des Himmels aufzulésen scheinen.

Bei diesen Szenen handelt es sich nicht um Abbildungen realer Orte, sondern um
Phantasieveduten, in denen Landschaften mit erfundenen Architekturen und exis-
tierenden Monumenten zu neuen, nur der Phantasie verpflichteten Kompositionen
kombiniert wurden. Bereits im 16. und verstarkt zu Beginn des 17. Jahrhunderts

Abb. 2: Michele Marieschi, Phantasievedute mit gotischer Loggia und Obelisken, Anfang der 1750er
Jahre, Ol auf Leinwand, 53 x 83 cm, Venedig, Galleria del’Accademia.
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entdeckten meist nordalpine, jedoch in Rom tétige Kiinstler die suggestive Kraft sol-
cher zwischen Landschaftsbild, Vedute und Architekturprospekt oszillierender Ca-
pricci, die sich im 18. Jahrhundert neben Rom auch in Venedig grofier Beliebtheit
erfreuten, insbesondere bei der kaufstarken Klientel der Reisenden auf Grand Tour.

Diskussion

Der Venezianer Michele Marieschi (1710-1744) arbeitete zunéchst einige Zeit als
Prospekt- und Theatermaler in Deutschland bevor er sich 1736 in die ,,Fraglia dei
Pittori®, die Zunft der Maler in Venedig einschrieb.? Dort fertigte er in den wenigen
Jahren bis zu seinem frithen Tod auch zahlreiche Ansichten der Stadt an. Noch heute
finden sich solche Ansichten in grofier Zahl in Galerien, in Privatbesitz oder auf dem
Kunstmarkt wieder, deren Zuschreibung jedoch meist ungewiss ist.> Dieser Umstand
ist unter anderem darin begriindet, dass viele Werke des venezianischen Kiinstlers in
mehrfacher Ausfithrung existieren, die teilweise Marieschi selbst, zu einem weit gro-
Beren Teil jedoch seiner Werkstatt und insbesondere seinem Schiiler und Nachfolger
Francesco Albotto (1721-1758) zugeschrieben werden.* Dies triftt auch auf die Got-
tinger Gemilde zu, die sich im Fall der Gotischen Loggia mit Obelisk in mindestens
zwolf, im Fall des Triumphbogens in bislang neun weiteren Ausfithrungen nachwei-
sen lassen.® Die bekanntesten und einstimmig Marieschi selbst zugeschriebenen Ge-
genstiicke der Gottinger Werke befinden sich in der Accademia in Venedig (Abb. 1 u.
2). Beide Gemilde, etwas kleiner als die in G6ttingen, kamen ebenfalls als Pendants
aus Privatbesitz in die dortige Sammlung.® Thre Architektur und Landschaftsdarstel-
lungen variieren kaum zu denjenigen der Gottinger Gemilde, jedoch fallen bei der
Gottinger Version der Gotischen Loggia mit Obelisken eindeutige Unterschiede in der
Anordnung und malerischen Ausfithrung der Staffagefiguren ins Auge. Wihrend die
meisten der bekannten Repliken nahezu die gleiche Staffage wie auf dem Gemailde
Marieschis in der Accademia besitzen, weicht das Géttinger Bild in diesem Punkt
vollig ab. Eine Entsprechung findet sich jedoch in einer inzwischen ebenfalls Fran-
cesco Albotto zugeschriebenen Fassung aus Privatbesitz (Abb. 3): die Anordnung
der Gruppen, die charakteristische Haltung einzelner Figuren, deren Kleidung und
Handlungen sind weitgehend deckungsgleich. Doch wie lassen sich sowohl die grofie
Zahl an Repliken als auch die Unterschiede bei den Staffagefiguren, den sogenannten
macchiette, erkldren?

Forschungsgeschichte

Hierfiir ist ein Blick auf die noch vergleichsweise junge Forschung zu Michele Ma-
rieschi und dessen Werkstatt zu werfen. Bis Marieschi 1909 durch Gino Fogolari
erstmals fiir die Kunstgeschichte greifbar gemacht wurde, waren seine Werke oft an-
deren venezianischen Vedutisten, wie Antonio Canal, gen. Canaletto, Francesco Gu-
ardi oder Luca Carlevarijs zugeschrieben worden.” Antonio Morassi veroffentlichte
1966 im Katalog der von ihm kuratierten, ersten monographischen Ausstellung in
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der Galleria Lorenzelli in Bergamo bislang unbekannte Dokumente zu Leben und
Tod des Kiinstlers, womit Marieschis Schaffen erstmals an Kontur gewann.® In den
folgenden Jahrzehnten riickte zudem der Werkstattbetrieb Marieschis starker in den
Fokus der Forscher. Viele seiner Gemailde liegen in mehrfachen Ausfithrungen vor,
die sich meist nur in Format und Staffage unterscheiden, mitunter aber auch deut-
liche Differenzen in der malerischen Qualitat aufweisen. Die grofie Zahl an Repli-
ken lésst sich durch den Kduferkreis erkldren, den Marieschi und seine Werkstatt

Abb. 3 : Francesco Albotto (zug.), Phantasievedute mit gotischer Loggia und Obelisken, nach 1750,
Ol auf Leinwand, 59,6 x 96,5 cm, Italien, Privatsammlung.

bedienten: reiche Ausldnder, die Gemilde als wertvolle Souvenirs ihrer Grand Tour
erwarben.’ In der Vedutenmalerei war es nun durchaus {iblich, die Staffagefiguren
in Arbeitsteilung von einem anderen Kiinstler ins Bild setzen zu lassen. Im Fall von
Marieschi, der nur selten diese Aufgabe selbst iibernahm, waren dies nach heuti-
gem Erkenntnisstand vorrangig Gian Antonio Guardi, Giambattista Tiepolo sowie
Francesco Simonini.'” Auch das Problem der Eigenhédndigkeit muss bei der grofien
Zahl an Repliken diskutiert werden. Mercedes Precerutti-Garberi zufolge zeichnete
Marieschi nur fiir die originalen Inventionen verantwortlich, welche er dann ent-
sprechend der Nachfrage von Mitarbeitern seiner Werkstatt wiederholen liefi. Die
einzelnen Arbeitsschritte wurden dabei duflerst routiniert ausgefiihrt, wobei anzu-
nehmen ist, dass Marieschi selbst gelegentlich letzte Hand anlegte."! Folgt man den
jungsten und umfassenden Forschungsergebnissen Mario Manzellis, muss bei der
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Frage der Autorschaft insbesondere Marieschis Schiiler und Mitarbeiter Francesco
Albotto (1721-1758) berticksichtigt werden, der nach dem frithen Tod des Kiinst-
lers dessen Werkstatt iibernahm, die Witwe heiratete und weiterhin Wiederholungen
der Erfolgsbilder seines Lehrers anfertigte.'? Manzelli ist davon tiberzeugt, dass ein
Grof3teil der Repliken nach Gemilden Marieschis von der Hand Albottos stammt
und erst in den 1740er Jahren entstanden ist. Nachdem Antonio Canal 1746 nach
England gegangen war, sei Albotto zudem einige Jahre der einzige Kiinstler in Vene-
dig gewesen, der die Nachfrage der Fremden nach malerisch hochwertigen Veduten
befriedigen konnte.”* Manzellis Zuschreibungen an Albotto sind in der Forschung
jedoch nicht unumstritten.* So hat Dario Succi in seinem 2016 erschienenen Werk-
verzeichnis in Frage gestellt, ob Francesco Albotto tatsichlich als Maler der zahl-
reichen Repliken gelten kann, denn sei seine Autorschaft fiir die Venedig-Veduten
belegbar, gelte dies fiir die Landschafts- und Architekturcapricci jedoch nicht. Hier
schldgt Succi Apollonio Facchinetti gen. Domenichini (1715-1757) — auch bekannt
als Maestro dalla Fondazione Langmatt — vor, bei dem es sich méglicherweise um
einen Schiiler Luca Carlevarijs handelt.”® Diese Neubewertung, die nahezu alle von
Mazelli Albotto zugeschriebenen Capricci und Fantasieveduten betrifft, ist bislang
jedoch weitgehend hypothetisch.

Die hier dargelegte Forschungsgeschichte spiegelt sich auch in der Zuschrei-
bungsgeschichte der Gottinger Gemailde wider. Sie gelangten 1902 und somit vor der
kunsthistorischen ,Entdeckung’ Marieschis durch Fogolari als ,,zwei Bilder Archi-
tekturstiicke von Carlevario“ mit dem Vermachtnis Karl Ewald Hasses (1810-1902)
in die Gottinger Sammlung.'® Die Zuschreibung an den in Venedig titigen Maler
und Radierer Luca Carlevarijs (1663-1730), der auch ,,Luca da Ca’ Zenobio“ genannt
wird, stammt von Wilhelm von Bode, der mit Hasse seit seinen Studientagen in G6t-
tingen befreundet war."” Diese Benennung wurde im Lange-Inventar sowie im Pro-
visorische[n] Fiihrer durch die Gemdldesammlung von Emil Waldmann beibehalten.'®
Erst Wolfgang Stechow brachte die beiden grofien und in lockerem Stil gemalten
Phantasieveduten 1926 im Katalog der Gemdldesammlung der Universitit Gottingen®
mit Marieschi in Verbindung.

Antonio Morassi, der sich in Vorbereitung seiner Ausstellung zu Marieschi Foto-
grafien der Goéttinger Werke schicken liefs, beurteilte diese 1960 als ,,repliche auto-
grafe®, also eigenhdndige Wiederholungen der Gemalde in der Accademia in Ve-
nedig.® Precerutti-Garberi sah darin acht Jahre spater Werkstattkopien und nannte
Francesco Simonini als den Kinstler, der fiir die Staffage verantwortlich gewesen
sein konnte.”' In das 1988 publizierte Werkverzeichnis Marieschis von Ralph To-
ledano fanden die Gottinger Bilder jedoch weder Aufnahme, noch wurden sie als
Werkstattkopien erwdhnt.”? Auch Andrea Wandschneider ordnete die Gemalde als
»leicht variierte Nachschopfungen seiner in der Accademia in Venedig befindlichen
Gemalde [...]“ ein, die ,,sicher aber kaum von seiner Hand® seien.?* Mario Manzelli
brachte schliefSlich 1991 Francesco Albotto als alter-ego Marieschis ins Spiel. Neun
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Versionen des Bildes Phantasievedute mit gotischer Loggia und Obelisk schreibt er
dem Schiiler und Nachfolger zu, darunter auch das Gemilde der Géttinger Samm-
lung, welches er auf das Ende der 1740er Jahre datiert. Lediglich die Fassung in der
Accademia erkennt der Autor als eigenhidndige Arbeit Marieschis an.** Auch die
Phantasievedute mit romischem Triumphbogen und Ziegen im Besitz der Gottinger
Sammlung wird von Manzelli aufgrund einer flacheren Ausfithrung der Architektur
und den an Canaletto erinnernden macchiette Albotto zugeschrieben und mit einem
Entstehungszeitraum gegen 1750 angegeben. Es ist dabei anzumerken, dass Man-
zelli die Gottinger Gemalde nie im Original gesehen hat, sondern seine Zuschrei-
bung, wie er selbst angibt, auf Grundlage von Fotografien der Fototeca Morassi in
Venedig getroffen hat. Es diirfte sich dabei um die alten Schwarzweif3-Aufnahmen
handeln, die Antonio Morassi in den 1960ern aus Géttingen erhalten hat. Ob sich die
Zuschreibungsfrage anhand stilistischer Merkmale oder qualitativer Unterschiede
der zahlreichen Gemaildeversionen abschliefiend klaren ldsst, ist fraglich. Die jiingst
von Dario Succi erdffnete Debatte, ob nicht zahlreiche bislang Francesco Albotto zu-
geschrieben Arbeiten von dem noch nicht vollstindig greitbaren Apollonio Facchi-
netti gen. Domenichini geschaffen wurden, zeigt, dass die Forschung hier noch lange
nicht als abgeschlossen gelten darf.

Karla Thormann und Christine Hiibner
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Maler gesehen, und vor ihnen mir sofort
notirt, dass sie mit Ihren Bildern ganz tGber-
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Manzelli 2002, S. 97, Kat. Nr. M.60.01,
S. 143-144, Kat. Nr. A.60.04.

Manzelli 2002, S. 133, Kat. Nr. A.51.01.
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Gianbettino Cignaroli (1706—1770) oder Werkstatt

Madonna, von den Heiligen Benedikt und Bernhard von Clairvaux
verehrt
um 1746/47

Ol auf Leinwand, 90,6 x 60,2 cm

bez.: auf der Rickseite des Zierrahmens oben mittig mit Bleistift von spaterer Hand: ,Cignaroli,
gekauft in Verona“

Prov.: 1907 aus dem Nachlass Karl Diltheys erworben

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 122

Gemildetechnologische Aspekte

Das Gemalde ist in Ol auf einer rétlich grundierten Leinwand ausgefiihrt. Der ver-
mutlich doublierte Bildtrager befindet sich in einem guten und stabilen Zustand. Die
Auflenkanten des Bildes wurden, wohl bei einer Neueinrahmung, mit braunlichem
Papierband kaschiert. In der Malschicht zeigen sich einige wenige Kratzer, so neben
dem Kopf der Madonna und oberhalb des stehenden Heiligen. Zahlreiche, meist
kleine Fehlstellen wurden gekittet und retuschiert. Dies betrifft insbesondere den
linken und unteren Rand des Gemaildes, wo Fehlstellen grofiflachiger in der Farbe
der Grundierung ausgebessert wurden, sowie das Gewand des knienden Heiligen.
Unter UV-Licht wird sichtbar, dass diese Retuschen teilweise unter und teilweise auf
dem Firnis liegen. Das Gemilde wurde 1959 durch Otto Klein in Koln restauriert
und dabei vermutlich doubliert. Unklar ist, ob die bereits 1926 von Wolfgang Ste-
chow dokumentierte riickseitige Aufschrift ,,Cignaroli, gekauft in Verona®“ sich ur-
spriinglich auf dem Bildtrager befand und erst im Zuge der Doublierung auf dem
Rahmen iibertragen wurde.!

» - il primo pittore d’Europa“

Ippolito Bevilacqua tiberliefert 1771 den Ausspruch Kaiser Joseph II., er habe in Vero-
na zwei Dinge gesehen: ,lanfiteatro, e il primo pittore d'Europa“ (,,das Amphitheater
und den ersten Kiinstler Europas®).? Dieses Lob galt dem heute weniger bekannten
Gianbettino Cignaroli (1706-1770), der zu Lebzeiten ein international angesehener
und erfolgreicher Kiinstler war. Sein (Euvre umfasst etwa 190 ausgefithrte Werke, von
denen 36 als Auftrige aus dem Ausland entstanden.” Abgesehen von einem kurzen
Venedigaufenthalt (1735-1739) lebte und arbeitete der 1706 in Verona geborene Maler
bis zu seinem Tod im Jahre 1770 in seiner Geburtsstadt.* Ein Jahr spiter erschien die
eingangs zitierte Biographie des Kiinstlers, die von seinem Freund und Bewunderer
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Bevilacqua verfasst wurde. Der aus einer Kiinstlerfamilie stammende Cignaroli lernte
sein Handwerk bei dem angesehenen Veroneser Maler Santo Prunato, der ihn eine
an den Bolognesern des Seicento orientierte klassizistische Kunstauffassung lehrte.”
Starken Einfluss hatten auch die Ende der 1720er Jahre in Verona lebenden und tati-
gen Maler Louis Dorigny und Antonio Balestra. Letzterer regte ihn zum Studium der
groflen venezianischen und oberitalienischen Kiinstler des Cinquecento an. So schatzte
und studierte Cignaroli, wie sein Biograph berichtet, insbesondere Tizian, Correggio,
Tintoretto und Paolo Veronese sowie Palma Vecchio und Jacopo Bassano.® Cigna-
roli erhielt viele Auftrdge aus dem Adel, lehnte jedoch eine Anstellung als Hofmaler
Zeit seines Lebens ab. Er galt als gelehrter Maler, der auch Schriften zur Kunst, wie
etwa einen ausfiihrlichen Beitrag zu Paolo Veronese in den ,,Serie dei pittori veronesi*
(1749) verfasste.” Auch die Griindung der Veroneser Accademia di Pittura e Scultura
Mitte der 1760er Jahre geht auf eine Initiative Cignarolis zuriick.® In seiner Werkstatt,
in der er von seinen jiingeren Stiefbriidern Giandomenico (1724-1793) und Felice
(1726-1796) unterstiitzt wurde, widmete er sich hauptsédchlich dem religiosen Sujet;
viele seiner Arbeiten sind Altar- bzw. Andachtsbilder.

Abb. 1:

Paolo Veronese, Pala Marogna, 1565,
Ol auf Leinwand, 338 x 208 cm,
Verona, S. Paolo.
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Provenienz und Beschreibung

Auch das vorliegende Gemilde zahlt zu den sakralen Werken Cingarolis. Es stammt
aus dem Nachlass des Gottinger Professors Karl Dilthey und kam 1907 in die Samm-
lung.® Die riickseitige Aufschrift diirfte ein Indiz dafiir sein, dass Dilthey das Gemal-
de einst in Verona erworben hat."

Es zeigt — eingerahmt von der Bogenstellung einer Renaissancearchitektur - die
auf einer Wolke thronende Maria, auf den Schofi ihren sich lebhaft bewegenden Sohn
haltend. Maria ist in ein leuchtend rotes Gewand gekleidet, wihrend sich iiber ihre
Knie die reichen Falten eines tiefblauen Umhangs ergiefen. Ihr Haar wird von einem
goldfarbenen Schleier bedeckt, dessen Enden von zwei Cherubskopfen emporgehal-
ten werden, wodurch das Tuch gleich einem Baldachin auch das Christuskind hin-
terfangt. Unter ihnen befinden sich zwei ménnliche Heilige: Das Kind wendet sich
dem in der linken Bildhilfte stehenden, bartlosen Abt zu, der ein helles Gewand
tragt. Seine Attribute sind ein Abtstab, eine im Hintergrund abgelegte Mitra sowie
Buch und Schreibzeug zu seinen Fiiflen. Wahrend sein Blick auf Mutter und Kind
gerichtet ist, weist seine linke Hand vermittelnd aus dem Bild heraus. In der rechten
Bildhilfte kniet zu Fiflen der Gottesmutter ein alter, bartiger Abt. Auch sein Blick
ist auf die gottliche Erscheinung gerichtet. Er tragt ein schwarzes Ordensgewand mit
Kapuze und hélt in seinen beiden Handen ein aufgeschlagenes Buch. Auch er ist mit
einem Krummstab ausgezeichnet."

Die von Cignaroli hier gewidhlte und oft variierte iiberirdischen Erscheinung
der Maria mit Kind und Heiligen war im 18. Jahrhundert ein beliebter Bildtypus,
der seine Wurzeln in der venezianischen Malerei des Cinquecento hat. Der Einfluss
venezianischer und veroneser Altarbilder, wie Tizians Pesaro-Madonna oder der
sich in Verona befindlichen Pala Marogna von Paolo Veronese (Abb. 1) ist in Cig-
narolis Kompositionen deutlich zu erkennen.'? In der Kunstgeschichte hat sich seit
dem 19. Jahrhundert fiir diese Darstellungsform, welche die Madonna mit Heiligen
»ohne eine verbindende Handlung oder Erzahlung in einem einheitlichen Bildraum
versammelt“' zeigt, der Begriff der santa oder sacra conversazione durchgesetzt. Ein
Vergleich mit zeitgendssischen italienischen Sakralgemilden offenbart die kompo-
sitorischen Gemeinsamkeiten: die Verehrung der Madonna wird nicht aus einer
Szene des Marienlebens heraus erzahlt, sondern unmittelbar mit ihrer Heiligkeit
verbunden. Sie thront mit ihrem Sohn auf einer Wolke oder einem héhergestellten
Podest und wird oftmals von Engel, Putten oder Cherubskopfchen begleitet. Die
Maria und ihren Sohn verehrenden Heiligen oder Stifter finden sich in der unteren
Bildhalfte.

Die Gottinger Madonna wird von zwei Heiligen verehrt, deren Identitét in den
Inventaren und Bestandskatalogen zunéchst ungeklért blieb." 1962 identifizierte
Heinz Rudolf Rosemann in einem Brief an Lucy von Weiher die Figuren als den im
weilen Ordensgewand der Zisterzienser gekleideten Bernhard von Clairvaux sowie
Benedikt von Nursia."” Wie Rosemann anfiihrte, deutet die im Riicken des Heiligen
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stehende Mitra auf dessen abgelehnte Bistiimer hin.'® Der Abt ist fiir seine Marien-
verehrung bekannt, die er in zahlreichen Predigten, Ansprachen und Schriften fest-
hielt.'” Marienvisionen stellen daher einen zentralen Aspekt in der Ikonographie des
Heiligen dar: in der Doctrina erscheint die Gottesmutter dem schreibenden Bern-
hard, wobei dies von einer belehrenden Geste Mariens begleitet werden kann; in der
Lactatio ist die mystische Milchspende an den Heiligen das Bildthema.'® Der Stab,
der wiblicherweise Abten als Attribut beigegeben wird, weist bei den beiden Heiligen
auf deren Stellung hin. So auch bei dem HIl. Benedikt, der, wie durchaus iiblich, als
alter Mann im schwarzen Ordensgewand der Benediktiner, mit Abtsstab und Buch
dargestellt ist.”” In der Ikonographie des HI. Benedikt spielt eine Vision ebenfalls
eine wichtige Rolle, allerdings ist der Gegenstand die von Feuerglanz umbhiillte Drei-
faltigkeit.? Zusammenfassend ist zu sagen, dass beide Heilige vornehmlich durch
Kleidung und Attribute, nicht aber durch eine verbindende Handlung charakterisiert
sind. Allein die Vision des HI. Bernhard nimmt Bezug auf dessen Legende.

Diskussion

Das Gottinger Gemalde wurde lange fiir eine Kopie nach einem nicht mehr nach-
weisbaren Original von Cignaroli gehalten.” Durch die Entschliisselung der Ikono-
graphie und dank der jiingeren Forschung zum Werkstattbetrieb Cignarolis ist es
inzwischen moglich, den urspriinglichen Entstehungszusammenhang des Gemaldes
néher zu bestimmen. Schon im Katalogtyposkript von Wolfgang Stechow und Lucy
von Weiher findet sich die nicht weiter verfolgte handschriftliche Notiz ,,in Piacenza
ein Bild mit diesen beiden Hlg. im Cisterzienserkloster erhalten?“ sowie ein Verweis
auf das Kiinstlerlexikon von Thieme und Becker.”” Dort ist unter den sich in Italien
befindlichen Werken Cignarolis bei den ,,Monache Cistercensi: Heil. Bernhard u. Be-
nedikt“ aufgefiithrt - ein Hinweis, der letztlich auf das von Bevilacqua erstellte Werk-
verzeichnis zuriickgeht.” Wahrscheinlich ist damit die bis 1810 von Zisterziensern
gefithrte Abtei von Chiaravalle della Colomba bei Piacenza gemeint. Das erwahnte
Gemilde befindet sich heute in der Kirche San Sepolcro in Piacenza.*

Das auf 1747 datierte Altarbild Apparizione della Vergine ai Santi Bernardo e
Benedetto (Die Erscheinung der HI. Jungfrau vor den HIl. Bernhard und Benedikt)
(Abb. 2)* ist, abgesehen von der Grofe, in seiner Komposition mit dem Géttinger
Gemalde in vielen Partien nahezu identisch. Der Zisterzienserorden als Auftrags-
geber erklért die hervorgehobene Stellung, die Bernhard von Clairvaux durch seine
Vermittlerposition in der Komposition einnimmt. Es stellt sich nun zwangslaufig die
Frage, ob es sich bei dem kleinformatigeren Gottinger Bild um ein eigenhéndiges
modello fiir das Altargemilde in Piacenza handelt, oder ob es als ricordo bzw. spitere
Werkstattkopie betrachtet werden muss. Fiir die rein geographische Nahe zu Cig-
naroli spricht der Vermerk auf der Riickseite des Gottinger Gemaldes: ,,Cignaroli,
gekauft in Verona® Des Weiteren weisen das Format, die studienartige Ausarbeitung
und der teilweise sehr pastose Farbauftrag auf eine Studie hin. Die Bilder unterschei-
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Abb. 2:

Gianbettino Cignaroli, Die Erscheinung
der HI. Jungfrau vor den HIl. Bernhard
und Benedikt, 1747, Ol auf Leinwand,
Piacenza, S. Sepolcro.

den sich auch in Kolorit und Kontrast sowie in einigen Details der Komposition. Ge-
rade Letzteres spricht gegen ein erst nachtrédglich nach dem Altarbild angefertigtes
ricordo. So wurden beispielsweise die Positionen von Tintenfass und Biichern in der
unteren linken Bildecke noch einmal deutlich verdndert.

Zur Kldrung kann ein Blick auf die Werkstattpraxis Cignarolis beitragen. Der
Kiinstler hat in seinem Veroneser Atelier nicht nur ein Liber Veritatis in Gestalt
dreier Klebealben mit eingeklebten, oft datierten und um Angaben zu Auftragsgeber
und Ausfithrungsort erganzten Skizzen und Entwurfszeichnungen gefiihrt, sondern
auch die eigenhindigen modelli zu seinen Gemalden aufbewahrt.?® Schon der Got-
tinger Professor Johann Domenico Fiorillo, der Cignaroli 1769 in Verona aufgesucht
hat, berichtete in seiner Geschichte der zeichnenden Kiinste davon: ,,Cignaroli pflegte
aufler einem ausgefiithrten Entwurf im Kleinen noch viele Studien zu machen [...].“%
Uber 150 dieser kleinen, vorbereitenden Entwiirfe befanden sich beim Tod des
Kiinstlers in dessen Werkstatt. Rosa Cignaroli, die Schwester und Erbin, lie3 diese
1771 inventarisieren und stellte sie zum Verkauf. Bei der N° 102 des Inventars, ,,La
B[eata]. V[ergine]. Con Bambino, S. Bernardo, S. Benedetto, e Cherubini, alto p.2 e
m., largo p.2.“ handelt es sich mit hoher Wahrscheinlichkeit um das modello fiir das
Gemalde in Piacenza und somit um das Gottinger Bild.?
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Zweifel daran konnen jedoch nicht vollig ausgerdumt werden, denn 2006 wurde im
romischen Kunsthandel ein in Format und Ausfithrung nahezu identisches Lein-
wandgemailde angeboten.? Es ist nicht auszuschliefSen, dass modelli von Schiilern
Cignarolis kopiert wurden. Fiorillo konnte bei seinem Besuch beobachten, wie die
Eleven dem Meister nacheiferten: ,In einem von seiner Werkstatt abgesonderten
groflen Saale waren seine Schiiler in grofier Anzahl versammelt. Ich betrachtete die
Arbeit von allen, und es mif3fiel mir nur, dafl sie simmtlich in die Manier ihres Meis-
ters vernarrt waren, und daf} keiner von einem natiirlichen Instinkt geleitet seinen
Weg ging.“** Sollte es sich bei dem Géttinger Bild um eine Kopie nach einem modello
handeln, so stammt der Kopist aus dem nachsten Umbkreis Cignarolis und wére dem-
entsprechend ein Schiiler oder Werkstattmitarbeiter.

Katharina Herrmann und Christine Hiibner
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Eine weitere Bearbeitung des gleichen
Themas als Altarbild ist nicht bekannt.
Das Inventar mit einleitender Verkaufs-
anzeige ist transkribiert in Marchini 1986,
S. 506 f. In einem zweiten, 1798 angefer-
tigten Inventar, das nur noch 110 Posten
umfasst, fehlt dieses modello. Es ist daher
anzunehmen, dass es zwischen 1771 und
1798 verkauft wurde. Vgl. Tomezzoli 2011,
S. 38; Transkription des 110 Posten umfas-
senden Inventars von 1798 abgedruckt in
Ausst.-Kat. Verona 2011, S. 256-259. Frag-
lich ist, wie genau die MalRe und insb. die
Seitenverhaltnisse im Inventar angegeben
wurden.

Giambettino Cignaroli, Madonna col Bam-
bino e Santi, 1722, Ol auf Leinwand, 84 x 59
cm, Aukt.-Kat. Antonina 2006, Lot 100. Die
Echtheit des Gemaldes wurde durch Egidio
Martini bestatigt.

Fiorillo 1798-1808, Bd. 2 (1801), S. 189.
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Francesco Podesti (1800-1895)

Taufe und Heilung des Heiligen Paulus
vor 1856

Ol auf Leinwand, 38 x 47 cm (2 hochformatige Bildfelder, durch schwarze gemalte Rahmung ge-
trennt: links: 35 x 21 cm; rechts: 35,3 x 21 cm)

bez.: rickseitig auf dem Spannrahmen oben mit Bleistift: ,Ananias che il S. Paclo” (?) , Battesimo
di S. Paolo”; am oberen Rand unleserliche Reste einer Beschriftung

Prov.: 1973 durch Herwarth Rottgen von den rémischen Antiquitatenhéandlern Carlo und Marcello
Sestieri erworben

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 168

Gemildetechnologische Aspekte

Das Gemilde ist in Ol auf eine fein strukturierte, vermutlich hell grundierte Lein-
wand gemalt. Der Bildtrdger wurde am linken Rand mit einer Holzleiste stabilisiert.
Er ist leicht verwolbt. Der Zustand des Gemaildes ist gut, es weist jedoch einige klei-
nere Schaden auf. Mittig am unteren Bildrand befindet sich eine Delle mit Riss in
der Malschicht, die sich auch auf der Riickseite abzeichnet. An der unteren Kante
links fehlt Leinwand. Dieser Bereich wurde schwarz tibermalt. Im Randbereich so-
wie in den Darstellungen finden sich zahlreiche, iiber dem Firnis liegende Retu-
schen. Zudem sind Risse unten rechts im Bildfeld, oben rechts in der Architektur,
in der linken Szene oben mittig in der Wolke sowie in den Gewindern des Paulus
und des Téufers festzustellen. Vier kleine Locher in der Leinwand wurden bei einer
fritheren Restaurierungsmafinahme riickseitig mit Leinwandflicken geschlossen.
Am Spannrahmen sind auf der oberen Leiste riickwiértig mit Bleistift die Titel der
dargestellten Szenen notiert.

Beschreibung

Der italienische Maler Francesco Podesti erhielt seine kiinstlerische Ausbildung an
der Accademia di San Luca in Rom und blieb Zeit seines Lebens von den dort ver-
mittelten Idealen und Kunstkonzepten beeinflusst. Er machte sich insbesondere als
Historien- und Portraitmaler einen Namen.! Als Podestis Hauptwerk gilt die Aus-
malung der Sala dell* Immacolata Concezione im Vatikan.?

Die beiden auf eine gemeinsame Leinwand gemalten Bozzetti in der Kunst-
sammlung der Goéttinger Universitdt zeigen rechts die Heilung des Paulus von sei-
ner durch eine Christus-Erscheinung verursachten Blindheit und links dessen Taufe,
wie sie in der Apostelgeschichte erzahlt wird.? Thr skizzenhafter Charakter kommt
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Abb. 1: Sidwand des Querhauses von S. Paolo fuori le mura mit
Francesco Podestis Paulusszenen.

in der lockeren Pinselfithrung und in der wenig detaillierten Figurengestaltung zum
Ausdruck. Die Bozzetti sind von einer an der Hochrenaissance orientierten Kunst-
auffassung geprigt, die sich in rhythmischer Gestik, einer dynamischen, gleichwohl
gegenstandsgebundenen Lichtfithrung sowie einer hellen und klaren Farbigkeit ma-
nifestiert. Ihre Anordnung entspricht nicht der Chronologie, der zufolge die Heilung
der Taufe vorausgeht.

Die im rechten Bozzetto gezeigte Heilung des Paulus spielt sich vor einer monu-
mentalen, um die Ecke gefithrten Architektur ab, die sich links mit einem groflen
Bogen zu einer stddtisch gepridgten Hintergrundlandschaft 6ffnet. Der erblinde-
te Paulus kniet, in griine und rote Gewédnder gehiillt, im rechten Bildvordergrund.
Ananias steht, mit einem braunen Ubergewand bekleidet, leicht nach hinten versetzt
links neben ihm, beugt sich iiber Paulus und legt seine Hande auf dessen Haupt und
Augen, um ihn zu heilen. Rechts im Hintergrund steht auf einer Stufe erh6ht mit
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gefalteten Hidnden eine jiingere Person, die sich als Begleiter des Paulus deuten ldsst.’
Sie hatte vermutlich die Funktion, den erblindeten Mann zu fithren und wird jetzt
zum Zeugen des Heilungswunders.

Im linken Bozzetto steht Paulus - erkennbar an derselben Kleidung — auf der linken
Bildseite. Sein Haupt ist geneigt und er steht im Profil leicht vorniibergebeugt auf
einer Stufe, auf der sich - nahezu frontal und leicht erhoht dargestellt — Ananias er-
hebt, der diesmal in ein priesterlich weifles Gewand gehiillt ist, das von einem ocker-
braunen Umhang hinterfangen wird. Ananias hat seine rechte Hand erhoben und
gief3t aus einer kleinen Schale das Taufwasser iiber Paulus® Haupt. Die Szenerie spielt
sich vor dem Hintergrund einer Tempelarchitektur ab. Uber ihr erscheint in der lin-
ken oberen Bildecke ein Engel auf einer Wolke, von géttlich-goldenem Lichtglanz
hinterfangen. Auch der junge Begleiter des Paulus ist wieder im Bild zu sehen: Er
kniet in anbetender Haltung im rechten Bildvordergrund.

Forschungsgeschichte

Von Podesti sind neben Vorzeich-
nungen auf Papier zahlreiche wei-
tere Bozzetti iiberliefert, die in Pin-
selduktus und Farbgebung grofle
stilistische Ahnlichkeiten mit den
Gottinger Bildern aufweisen.

Die Zuschreibung an Francesco
Podesti erfolgte durch Judith Hu-
ber, die die Olskizzen bei den romi-
schen Antiquitdtenhindlern Carlo
und Marecello Sestieri entdeckt hat-
te.* Auf dieser Grundlage wurden
sie 1973 von Herwarth Rottgen mit
Sondermitteln des Kurators fiir die
Kunstsammlung der Universitit
Gottingen erworben.” Die Identi-
fizierung der Gottinger Bozzetti als
Werke Podestis kann nicht nur auf
Grund des Bildinhaltes, sondern
auch anhand stilkritischer Verglei-
che mit anderen erhaltenen vorbe-
reitenden Entwiirfen des Malers als
gesichert gelten.® Solche Olskizzen
wurden nicht nur von den nazare-
nischen Kiinstlern des 19. Jahrhun-  app. 2: Francesco Podesti, Heilung des Paulus, Rom,
derts hoch geschitzt, auch fir die 1856-1860, Fresko, S. Paolo fuori le mura.
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kunsthistorische Forschung sind sie von besonderer Bedeutung, gewdhren sie doch
Einblick in den Arbeitsprozess des Kiinstlers; in die Genese seiner Werke vom diseg-
no bis zum ausgefiihrten Bild.

Die Gottinger Bozzetti stehen in Verbindung mit der Ausmalung der Kirche San
Paolo fuori le mura in Rom, an der Podesti in den Jahren 1856-60 zusammen mit
einundzwanzig Kiinstlerkollegen aus der Accademia di San Luca mitwirkte.” San
Paolo ist eine der vier rémischen Patriarchalkirchen und damit eine der wichtigsten,
grofiten und éltesten Kirchen Roms. Thre Urspriinge reichen bis in die konstantini-
sche Zeit zuriick, als iiber der Grabstitte des Apostels Paulus eine frithchristliche
Basilika errichtet wurde.'* Die Gebeine des heiligen Paulus werden bis heute in San
Paolo verehrt.

Der Baukoérper der Kirche wurde im Laufe der Zeit immer wieder stark veran-
dert, vergrofert und von den bedeutendsten Kiinstlern Italiens ausgestattet. So wur-
den die Hauptschiffwinde von
Pietro Cavallini gestaltet, wih-
rend Arnolfo di Cambio fur die
Errichtung eines spétgotischen
Ziboriums verantwortlich war.
Auch Benozzo Gozzoli und An-
toniazzo Romano verewigten sich
lange vor Podesti in San Paolo."

Im Jahr 1823 wiitete ein Grof3-
brand in der Kirche, das Lang-
haus wurde mit all seinen Kunst-
schitzen fast vollstindig zerstort.
Lediglich das Ziborium Arnolfo
di Cambios hielt den Flammen
stand. Der Wiederaufbau der Kir-
che, mit dem gleich nach dem
Brand begonnen wurde, zihlt zu
den grof3ten italienischen Baupro-
jekten des 19. Jahrhunderts."

In San Paolo malte Francesco
Podesti lediglich die beiden Fres-
ken mit der Taufe und der Hei-
lung des Paulus, deren Entwiirfe
wir in den Gottinger Bozzetti vor
Augen haben. Sie befinden sich als
Teil eines iibergreifenden Zyklus

an prominenter Stelle an der Stid-  Apb. 3: Francesco Podesti, Taufe des Paulus, Rom,
wand des Querhauses (Abb. 1).13 1856-1860, Fresko, S. Paolo fuori le mura.
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Hier sind sie jedoch in der richtigen chronologischen Reihenfolge angeordnet, so
dass sich die Heilung (Abb. 2) links von der Taufe (Abb. 3) befindet.

Aus der Anbringung der Fresken weit tiber Augenhdhe erkldren sich viele Ei-
genschaften der Gottinger Entwiirfe: Um aus dem Kirchenschiff erkannt zu werden,
mussten die Bilder entsprechend monumental ausgefiihrt werden.'* So lassen sich
der klare, auf wenige Figuren reduzierte Bildaufbau, die Staffelung, bei der die hin-
teren Personen deutlich erhéht sind, sowie die geldngten Oberkérper aus der Fern-
und Untersicht erkldren

Die Fresken Podestis weichen von den Bozzetti nur geringfiigig ab. Es fallen le-
diglich Anderungen in Details auf, mit denen der Maler vermutlich noch einmal
auf die besondere raumliche Situation in San Paolo reagierte. So wird in den Fres-
ken nicht nur der Engel tiber der Taufszene entfernt, sondern auch der Begleiter des
Paulus wird stark in den Hintergrund gedringt, so dass die urspriingliche Dreifigu-
renkomposition zugunsten der Hauptprotagonisten Paulus und Ananias zugespitzt
wird. Zudem weicht der tiefenrdumliche Aufbau einer eher die Flache und den Vor-
dergrund betonenden Bildanlage.

Tragen die Bozzetti in ihrer lockeren Malweise fast noch barocke Ziige, so zeugen
die ausgefiihrten Fresken in San Paolo von der puristischen Kunstauffassung Podestis.
Als Purismo wird dabei eine im Italien des 19. Jahrhunderts verbreitete Kunststro-
mung bezeichnet, die in ihren Zielen und Ausdrucksformen den Konzepten der deut-
schen Nazarener nahestand.”” So weist Podestis Stil nicht nur viele historisierende
Elemente auf, sondern sein (Euvre lasst auch immer wieder Beziige zur italienischen
Kunst der Friithrenaissance sowie des 15. und 16. Jahrhunderts erkennen.'® Zudem
bediente sich Podesti mir besonderer Vorliebe der Freskotechnik, die sowohl unter
den Nazarenern, als auch unter den Puristen eine Aufwertung erfuhr. Als weitere sti-
listische Vorbilder Podestis lassen sich Raffael und Guido Reni ausmachen.

Podesti blieb Zeit seines Lebens einer puristischen und klassizistischen Kunst-
auffassung verhaftet. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts auch in Italien auftretenden
impressionistischen Stromungen stand er ablehnend gegeniiber. Nichtsdestotrotz
gilt Podesti als einer der bedeutendsten akademischen Kiinstler Italiens im 19. Jahr-
hundert, insbesondere auf den Gebieten der Historien- und Portraitmalerei.

Verena Suchy
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S. 24,
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Johann Dominicus (Giovanni Domenico) Fiorillo
(1748-1821)

Die Heilige Familie
1820

Ol auf Leinwand, 70,3 x 59,4 cm

bez.: rlickseitig signiert und datiert (von fremder Hand in schwarzer Pinselschrift auf die Doublier-
leinwand Ubertragen?): ,pinx. joh. Domin. / Phiorillo. / 1820.”

Prov.: 1822 erworben von der Familie des Kiinstlers

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 130

Gemildetechnologische Aspekte'

Das Gemiilde ist in Ol auf Leinwand ausgefiihrt. Der Bildtrager wurde doubliert.
Um das Gemailde neu aufzuspannen, wurde eine Doublierleinwand gewihlt, die
grofler als der urspriingliche Bildtrédger ist. Der Spannrahmen zeichnet sich auf der
Vorderseite des Gemildes deutlich ab. An den dufleren, umgeschlagenen Kanten ist
der urspriinglich monochrom grau-braunliche Farbauftrag grofiflichig abgeplatzt,
so dass das Gewebe des Bildtragers sichtbar ist. Die Malschicht ist ganzflachig und
besonders sichtbar am und oberhalb des Kopfes des Christuskindes von Craquelé
tiberzogen. Hier tritt die helle Grundierung zu Tage. Im UV-Licht wird ein unregel-
méflig aufgetragener Firnis sichtbar. Auf der Riickseite wurde in Schreibschrift mit
schwarzem Pinsel die Aufschrift ,,pinx. joh. Domin. / Phiorillo. / 1820. aufgetragen.
Da sich diese auf der Doublierleinwand befindet, kann nur vermutet werden, dass
hier eine urspriinglich vorhandene Signatur und Datierung spéter von fremder Hand
iibertragen wurde.

Beschreibung

Das hochformatige Gemalde zeigt Maria, Joseph und das Jesuskind in halbfiguriger
Darstellung. Auf der rechten Seite ist Maria sitzend im Dreiviertelprofil angeord-
net. Sie dominiert das Bild mit ihrem hellen Inkarnat, dem blauen Mantel und dem
leuchtend roten Gewand, dessen Farbe auch ihre Lippen aufgreifen. Maria wird mit
geneigtem Haupt und gesenktem Blick gezeigt. Ein gestreiftes Tuch umschlingt ihr
Haar. Ihr bildparallel angeordneter, angewinkelter linker Arm ruht auf dem linken
Knie. Zum Betrachter hin bildet sich damit eine Art optischer Barriere, gegen die
sich das halbnackte Jesuskind von hinten anschmiegt. Ohne den Kopf weit nach
oben zu wenden, blickt es zur Mutter auf und deutet mit seinem rechten Zeigefinger
auf diese. Sein rechter Arm ruht auf ihrer linken Hand.
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Im Hintergrund links erscheint, vom Bildrand angeschnitten und verschattet,
Joseph. Sein dunkelbrauner Mantel hebt sich kaum vom hellbraunen Bildhinter-
grund ab und auch die Kontur des Heiligen wirkt weniger scharf als bei den {ibri-
gen Figuren.

Fiorillos Entscheidungen fiir einen engen Bildausschnitt und eine dichte Grup-
pierung der drei Figuren verleihen der Darstellung einen intimen Charakter. Dabei
fallt auf, dass jeder Verweis auf die ,Heiligkeit“ dieser Familie fehlt: Es gibt keinerlei
Nimben, Attribute oder Symbole. Allein die Figurenkonstellation an sich sowie die
Farben von Marias Gewand, die der ikonographischen Tradition entsprechen, legen
einen Rickschluss auf das Sujet nahe. Fiir eine Interpretation des Bildes ist diese
Zuriicknahme ikonographischer Elemente entscheidend.

Forschungsgeschichte

Fiorillo war an der Universitdt Gottingen als Maler und Zeichenlehrer angestellt.”
Gleichwohl ist er in der Forschung vor allem durch sein Wirken als Kunsthistorio-
graph bekannt.* In der Tat kommt ihm auf diesem Feld eine bedeutende Rolle zu,
wihrend seine zeichnerischen und malerischen Arbeiten eher von bescheidener
kiinstlerischer Qualitdt sind. Zudem haben sich von seiner Hand nur wenige Bilder
erhalten.! Das - keineswegs unproblematische — Narrativ von der Emanzipation der
Kunstgeschichte als Wissenschaft von der Kunstpraxis diirfte die Marginalisierung
seines kunstpraktischen Schaffens zusitzlich befordert haben.

Der einzige Aufsatz, der sich ausschliefdlich mit Fiorillo als bildendem Kiinstler
auseinandersetzt, stammt von Marianne Menze (1994). Sie verfolgt dessen Laufbahn
vom frithen Unterricht an der Kunstakademie in Bayreuth (1759-61) iiber die Stu-
dienjahre in Rom (1761-64) und Bologna (1765-69) bis hin zu den Festanstellungen
als Hofmaler in Braunschweig (1770-81) und als Zeichenlehrer, Kustos der Kunst-
sammlungen sowie lehrender und publizierender Kunsthistoriograph an der Uni-
versitat Gottingen (1781-1821).° Menze erwahnt das Gottinger Gemalde Die Heili-
ge Familie jedoch nur knapp als Fiorillos einziges erhaltenes Andachtsbild, das sich
kompositorisch an italienische Vorbilder des 16. und 17. Jahrhunderts anschlief3e,
mit seiner starken Lokalfarbigkeit hingegen ,,in einem negativen Sinne, ,zeitgemaf}*
ausgefallen sei.”

Gegenstand eingehender Betrachtungen wurde das Gemilde erst im Zuge der
Bearbeitung der Gottinger Gemilde des 19. Jahrhunderts, im Rahmen der Praxis-
seminare unter Leitung von Anne-Katrin Sors und Christian Scholl.®

Diskussion

Obwohl Fiorillo am 13. Oktober 1748 in Hamburg geboren wurde, hitte er vermut-
lich Wert darauf gelegt, mit seinen Werken in den Bestandskatalog der italienischen
Gemalde aufgenommen zu werden. SchliefSlich stammte er nicht nur aus einer nea-
politanischen Musikerfamilie,” sondern erhielt auch seine kiinstlerische Ausbildung
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- nach den ersten drei Jahren an der ,,Mahleracademie” des Markgrafen Friedrich
von Bayreuth - in Italien: 1761-1764 in Rom, unter anderem bei Pompeo Batoni und
Giuseppe Bottani, 1765-1769 unter anderem bei Domenico Pedrini.'® Auch in seiner
Gottinger Zeit blieb er der italienischen Kultur verbunden."

Allerdings fallt die Entstehung des Geméldes Die Heilige Familie in eine Zeit, in
der das Ordnungssystem regionaler ,,Schulen®, nach dem Fiorillo selbst die Malerei
einteilte, ldngst nicht mehr griff:'* Einerseits gab es tibergreifende européische Stro-
mungen und andererseits konkurrierten innerhalb der einzelnen Lander und Regio-
nen gegensitzliche Positionen miteinander.

Vergleicht man Fiorillos Gemélde mit Werken seiner italienischen Lehrer, so
lassen sich zwar durchaus gewisse Ahnlichkeiten feststellen.* Ebenso deutlich sind
aber auch die Unterschiede — namentlich zur spétbarocken Eleganz und den aus-
greifenderen Gesten bei Batoni. Stilistisch ldsst sich Fiorillos ruhige Komposition mit
ihrer warmen Farbigkeit am ehesten einem empfindsamen Frithklassizismus zuord-
nen, wie er etwa von Angelika Kauffmann, Johann Heinrich Wilhelm Tischbein oder
Gerhard von Kiigelgen vertreten wurde. Italienische Muster wirken hier im gesamt-
europdischen Rahmen weiter. Auf diese Weise setzt sich Die Heilige Familie merk-
lich von der Malerei von Fiorillos italienischen Lehrern ab, vollzieht aber gleich-
wohl nicht den Anschluss an um 1820 aktuelle Stromungen wie einem strengeren
Klassizismus oder der nazarenischen Kunst. Das Gemalde wirkt auf bemerkenswerte
Weise unzeitgemaf.

Gleichwohl, und auch wenn das Goéttinger Bild von eher geringer malerischer
Qualitat ist, kann ihm ein programmatischer Charakter zugesprochen werden. Stil
und Motivauffassung stehen dabei in enger Verbindung. Mit beidem bietet Die Hei-
lige Familie ein Musterbeispiel fiir den Typus des ,,sentimentalische[n] Bildes“'* Fio-
rillo setzt offenkundig auf ,,allgemein menschliche“"® Einfiihlung und Empathie und
drangt hierfiir bewusst das Ikonographische zuriick.'® Das Werk wird so zu einer
gemalten Positionsbestimmung zu der von den ,Weimarischen Kunstfreunden® Jo-
hann Wolfgang von Goethe und Johann Heinrich Meyer geduflerten Kritik an der
»neu-deutschen religids-patriotischen Kunst“ der Romantiker.”” Im damals immer
noch aktuellen Streit um die ,,Gegenstinde der bildenden Kunst® bezieht Fiorillo
damit vermutlich Partei fiir Goethe und Meyer, die in aufkldrerischer Tradition ge-
fordert hatten, dass ein Kunstwerk ,,sich selbst ganz ausspreche® und damit die Kritik
der Romantiker heraufbeschworen hatten.!® Das Bild entstand im selben Jahr, in dem
Fiorillo sich auch publizistisch dezidiert gegen die Romantiker und insbesondere
gegen die Nazarener duflerte.”” Ein Jahr vor seinem Tod griff der Kunstschriftstel-
ler noch einmal zum Pinsel und wiéhlte ein Motiv, das Heinrich Meyer als Muster-
beispiel fiir ,,rein menschliche Darstellungen® angefiihrt hatte: ,alle diejenigen so-
genannten Madonnenbilder und heiligen Familien, deren Figuren, in Gestalt und
Ziigen, nicht iiber schone Natur und Menschheit erhoben sind [...] und was sind die
tibrigen anders als Miitter, welche ihre Kinder pflegen, trinken, ankleiden, zart und
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liebend in die Arme schlieflen.“* Als ,,gemaltes Argument“*' gegen die zunehmende

nazarenische Allegorik kommt dem Gemélde mithin ein ebenso hoher Rang zu wie
den kunstschriftstellerischen Arbeiten Fiorillos.

Christian Scholl

Literatur

Gottingen, Inv. Lange u.a., S. 49, Nr. 192; Waldmann 1905, S. 63, Kat. Nr. 156; Stechow 1926,
S. 18, Kat. Nr. 55; Unverfehrt 1987, Kat. Nr. A 18; Menze 1994, S. 127 f.; Schrapel 2004, S. 51;
Scholl 2013, S. 339-346; Scholl/Sors 2013, S. 109-116, Kat. Nr. 6 (Julia Diekmann).

Sammlungsportal der Universitit Gottingen
https://hdl.handle.net/21.11107/092bb750-db81-44c9-9f86-c4a7648edb8d

Anmerkungen
1 Zustandsbeschreibungen basierend auf Be- 12 Zu Fiorillos Einteilung der Malerei nach
gutachtung mit Dipl.-Rest. Viola Bothmann. Schulen im Gefolge von Luigi Lanzi s. u.a.
2  Menze 1994, S. 114-133; Schrapel 2004, Schrapel 2004, S. 280-314.
S. 47-69. 13 Menze 1994, S. 127, verweist angesichts
3 Vgl. u.a. Waetzoldt 1986, S. 287-292; des Typus der Maria auf Annibale Carrac-
Kultermann 1996, S. 46; Dilly 1979, S. 175— ci, wahrend Schrapel 2004, S. 51, ,stilisti-
182; Schrapel 2004, passim; Bickendorf sche und thematische Ankléange an Batoni”
2007, S.39-42. sieht. Vergleichsmomente mit Darstellun-
4  Menze 1994, S. 114, 120-133. gen von Batoni konstatiert auch Diekmann
5 Symptomatisch ist hier Kultermann 1996, S. 2013, S.113.
140 f. 14 S. Busch 1993.
6 Menze 1994, S. 115-133. 15 Diekmann 2013, S. 90.
7 Ebd., S.127. 16 Vergleichbar ist etwa Angelika Kauffmanns
8 Der Bestand wurde im WS 2011/2012 im Gemalde Madonna mit Kind von 1774,
Rahmen des FolLL-Programms im studenti- das die rein menschliche Beziehung von
schen Forschungsprojekt ,Gattungstheorie Mutter und Kind betont und seine Ikono-
und Gattungspraxis: Untersuchungen zum graphie nur durch die Gewandfarben sowie
Bestand der Gemalde des 19. Jahrhunderts die Nacktheit des Kindes zu erkennen gibt,
in der Gottinger Universitatskunstsamm- so dass eine Fassung in der Bayerischen
lung” untersucht. Das Projekt mindete Staatsgemaldesammlung 1820 als ,Ein
in der Ausstellung ,Akademische Strenge sitzendes Frauenzimmer, ein nacktes Kind
und kinstlerische Freiheit” (Gottingen, liebkosend” tituliert wurde — Ausst.-Kat.
Kunstsammlung der Universitit, 22.04. Disseldorf/Munchen/Chor 1998/1999, S.
—09.09.2012) sowie im Bestandskatalog 425, Kat. Nr. 263 (B. Baumgartel).
Scholl/Sors 2013. Sowohl in Ausstellung als 17 Scholl 2013, S. 339-347; Diekmann 2013,
auch Katalog waren Studierende eingebun- S. 113-116.
den. 18 Meyer 1798, 1. St., S. 21, s. Scholl 2013, S.
9 Schrapel 2004, S. 47. 342-346.
10 Menze 1994, S. 116-120; Schrapel 2004, 19 Ebd.; Scholl 2012, S.32f, 58 f.
S. 50-58. 20 Meyer 1798, 1.St., S. 23 f.

11 Vgl. Hélter 1994, S. 21-23. 21 Diekmann 2013, S. 116.


https://hdl.handle.net/21.11107/092bb750-db81-44c9-9f86-c4a7648edb8d




30
Unbekannt (flamisch)

Grablegung Christi

Kopie nach Federico Baroccis Altarbild (1579-1582) der Chiesa della
Croce in Senigallia

um 1600

Ol auf Kupfer, 54,5 x 37 cm

bez.: rlickseitig oben links ,f. Borutius”, unten links ,Jean Ach le Jeune”
Prov.: Stiftung Zschorn 1796

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 100

Gemildetechnologische Aspekte

Das in Ol auf grau grundierter Kupferplatte ausgefiihrte Gemalde befindet sich ins-
gesamt in einem guten Zustand. Uber dem Firnis liegen mehrere kleine Retuschen,
so am linken Bildrand parallel zur Malkante und im Bereich des blau-gelben Ge-
wandes von Nikodemus. Vermutlich Reste eines ilteren, verschmutzen Uberzugs
lassen sich im Bereich des roten Gewandes des jungen Mannes im Vordergrund be-
obachten, am oberen Bildrand sind dagegen verschwirzte Reste einer fritheren Rah-
mung erhalten. Vereinzelt gibt es Kratzer, z.B. einen horizontalen Kratzer links des
Fufles von dem rotgewandeten jungen Mann sowie zwei oberflichliche, schrig nach
rechts unten verlaufende Kratzer im und tiber dem Kopf Jesu Christi. Trotz des ver-
gilbten Firnisses besitzen die Farben immer noch eine brillante Leuchtkraft. In den
ornamentierten Gewédndern der im Vordergrund knienden Maria Magdalena und
des Josef von Arimathéa zeugen Goldpartikel von einer urspriinglichen Vergoldung.
Im Dezember 2016 wurde die Kupferplatte gereinigt und mit einem riickwiértigen
Schutz versehen.

Beschreibung

Das hochrechteckige Bild - eine Kopie nach Federico Barocci (siehe Diskussion und
Zuschreibung) - zeigt genau im Zentrum den toten Christus, gebettet in ein weifles
Leinentuch, das von drei Médnnern getragen wird: einem jungen Mann im roten Ge-
wand (bei Barocci sicher nicht Johannes), einem bértigen Alten mit Turban (Josef
von Arimathia) und einem béartigen Mann mittleren Alters, barhduptig und gekleidet
in ein gelb-blaues Gewand (Nikodemus).' Leicht schridg nach links gerichtet ist die
Gruppe herangekommen und steht im Begriff, eine scharfe Wendung nach rechts zu
vollziehen, um den Leichnam zu dem gedffneten Felsengrab am rechten Bildrand zu
bringen. In der Ferne, genau in der Mittelachse iiber Christus, erhebt sich als steiler
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Abb. 1:

Federico Barocci, Grable-
gung Christi, signiert und
datiert 1582 (restauriert
1607-1608), Ol auf Lein-
wand, 295 x 187 cm, Seni-
gallia, Chiesa della Croce.

Felsen die Schidelstitte, Golgota; wihrend die beiden Schicher noch an ihren Kreu-
zen hidngen, erkennt man, wie zwei Ménner, die augenscheinlich bei der Kreuzab-
nahme Christi geholfen haben, ihre Leitern von dem leeren mittleren Kreuz abziehen
und davontragen. Eine machtige Turmfront - die tatsachlich die Hauptfassade des
Palazzo Ducale in Urbino wiedergibt? — ist zwischen den hoch aufragenden Felsen zu
erkennen. Zusammen mit den links daneben angedeuteten Héusern soll sie die Stadt
Jerusalem darstellen und ist vom Bildvordergrund durch eine offenen Gartenpforte
aus Weidengeflecht getrennt, durch die offensichtlich der Zug mit dem Toten gekom-
men ist; so stehen hinter der Tragergruppe des Leichnams Maria, Johannes und eine
von Marias legendarischen Halbschwestern, Maria Cleophae oder Maria Salome, die
die klagende Muttergottes stiitzt, wiahrend Johannes mit einem Tuch seine Tranen
trocknet. Ein weiterer Helfer, rechts, steht gebiickt im Eingang des Grabes und sdubert
mit einem Tuch den steinernen Sarkophag;® vor ihm und unmittelbar im Vorder-
grund schliefSlich kniet Maria Magdalena mit offenem Haar und gefalteten Hénden,
den Blick auf den toten Jesus gerichtet. Direkt neben ihr, im Vordergrund links, liegt
der Stein, der das Grab verschliefSen wird;* darauf verteilt sieht man einige der arma
Christi: die Dornenkrone, drei Nédgel sowie Hammer und Zange, aber auch ein silber-
nes Gefafl mit einem weiflen Tuch, das auf die Salbung Christi verweist.
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Diskussion und Zuschreibung

Bei dem Goéttinger Gemilde handelt es sich um eine zeitgenossische Kopie nach der
in den Jahren 1579-1582 von Federico Barocci (1535[?]-1612) im Auftrag der Con-
fraternita del Santissimo Sacramento e Croce geschaffenen Pala fiir den Hauptaltar
der Chiesa della Croce in Senigallia (rund 50 km 6stlich von Urbino) (Abb. 1).°
Barocci orientiert sich bei seinem Altarbild an Raffaels Grablegung Christi (1507)
fiir Atalanta Baglioni (Rom, Galleria Borghese); in der Verkniipfung von Grabtra-
gung und Grablegung, bei der Gestalt des Erlosers und in weiteren Einzelheiten wie
der Korperdrehung des Tragers zu Fiiflen Christi oder der Anordnung der drei Kreu-
ze auf Golgota folgt er mehr noch Andrea Mantegnas Kupferstich gleichen Themas
(um 1480). Sowohl bei Mantegna wie bei Raffael erscheint in der Ferne hoch auf-
ragend die Schidelstitte.®
Doch iiber diese Vorbilder hinaus ist Baroccis Darstellung erstens bestimmt
durch eine {iberaus klare und umfassende Narration. Die Darstellung der Schadel-
statte und der beiden Ménner mit Leitern ebenso wie die arma im Vordergrund
deuten auf das voraufgehende Geschehen der Kreuzigung und der Kreuzabnahme;
der axiale Bezug zwischen Christus und dem leeren Kreuz und der von Golgota
hinunterfithrende Weg geben den Verlauf der Handlung zu verstehen, wobei mit
dem silbernen Gefifl und dem dariiber liegenden Tuch auch die Salbung angezeigt
wird. Die Wendung des jugendlichen Trégers gegen das Grab und die Sauberung des
Sarkophags bezeichnen dagegen die néchstfolgenden Geschehnisse bis hin zur Ver-
schlieffung der Grabhohle mit dem méchtigen Stein im Vordergrund.”
Kennzeichnend fiir das Bild ist zum zweiten ein Bemithen um ,veritas histori-
ca“® Barocci verbindet die Schilderung in den Evangelien nach Matthaus (27, 60)
und Markus (15, 46), die beide von einem in den Felsen gehauenen Grab sprechen,
mit dem Bericht des Johannes (19, 41), der einen Garten nennt, in dem sich das
Grab befunden habe. Ebenso ist die Tageszeit beachtet; am ,,Abend* (Mt 27, 57; Mk
15, 42) geht Josef von Arimathéa zu Pilatus und erhalt die Erlaubnis, den Leichnam
Christi zu bestatten; entsprechend wurde die Grablegung im Stundengebet zur Zeit
der Komplet (,,in hora completorii“)® erinnert.”® So stehen bei Barocci die Kreuze vor
der untergehenden Sonne - ein Detail, das in dem Goéttinger Gemalde fehlt. Nicht
in den Evangelien, aber in theologischen Schriften wie den Meditaciones vite Christi
ist im Ubrigen iiber die namentlich fassbaren Personen hinaus von ,alii“!! - ,,ande-
ren” — zu horen, die bei der Grablegung helfen; die Darstellung der beiden Manner
mit Leitern, des jugendlichen Tragers und des jungen Mannes, der den Sarkophag
reinigt, konnte damit fiir korrekt, wenn nicht gar notwendig angesehen werden.
Zum dritten ist Baroccis Werk charakterisiert durch seine Funktion als Altarbild
der Kirche einer ,Bruderschaft des hochheiligen [Altar-]Sakraments und Kreuzes’
wie durch seinen didaktisch-appellativen Betrachterbezug. Als Ankniipfungspunkt
und Aufforderung zu einer Betrachtung der Passion erscheinen zundchst die arma
Christi. Eine unmittelbare Vergegenwirtigung des Geschehens, die der Fromme in
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seiner Passionsandacht bis zu dem Grad einer imaginierten Augen- und Ohrenzeu-
genschaft leisten sollte,'> wurde beférdert durch die Wiedergabe des Palazzo Ducale
(wie sie vielfach in Baroccis Werk begegnet)"; in das Hier und Jetzt riicken damit
die Leiden Christi und im Besonderen seine Grablegung. Dann aber ist der von dem
jungen Mann, Josef von Arimathda und Nikodemus getragene Christus zugleich als
Prasentation des Corpus Domini zu begreifen, als Darstellung des Fronleichnam,
der seine unmittelbare Entsprechung im Messopfer bzw. in der in einer Monstranz
ausgesetzten Hostie hat. Als Vorbild und Identifikationsfigur des Frommen erscheint
dabei die anbetend vor dem Leib des Herrn kniende Maria Magdalena (als grofle
Stinderin, die die Vergebung ihrer Siinden durch Christus empfangen hat).!"* Der
Betrachter findet sich aufgefordert, es ihr gleich zu tun durch die Hinwendung zu
Christus und durch die Verehrung der Eucharistie, in der Christus leibhaftig und
real présent ist.

In seiner Vita des Federico Barocci berichtet Bellori 1672, dass die Grablegung
aufgrund ihrer Schonheit fortwidhrend kopiert worden sei (und dabei bald sogar
Schaden genommen habe, so dass Barocci selbst sein Bild, 1607-1608, restaurieren
musste).'* Zuvor schon, 1603, stellt nordlich der Alpen Karel van Mander das Werk
von ,,Frederijck Barozio“ heraus, im zweiten Buch seines Schilder-Boeck — iiber Het
Leven Der Moderne / oft dees-tijtsche doorluchtighe Italiaensche Schilders -, als ,,een
seer aerdige wel gheordineerde Graftlegginge“'® Allerdings kannte er nicht das Ori-
ginal, sondern nur eine gleichsinnige Reproduktion, ndmlich den Kupferstich (um
1595-1597) von Aegidius Sadeler IT (Abb. 2)."” Diesem Blatt ging eine Kupferstich-
Reproduktion von Philippe Thomassin bereits zwischen 1585 und 1590 vorauf,'®
vielleicht auch ein Stich von Giovanni Stradano."”

Dariiber hinaus sind zahlreiche Kopien als Zeichnungen® und Gemilde be-
kannt, etwa im Kunstmuseum Solothurn,” in der Kathedrale von Antwerpen
(Onze-Lieve-Vrouwekathedraal),? in der Sammlung des Count Antoine Seilern in
London® oder auch eine grof3formatige Kopie ,della zona centrale“ heute an der
Stidwand des Chors von St. Maria in Lyskirchen in Kéln.** Sieben Kopien fiithrt
allein Rita Becker an; neben dem Kolner Bild sind dies Werke - allerdings teils von
bescheidener Qualitat — in St. Lambertus in Diusseldorf (Stadtteil Kalkum) und in
St. Nicolai in Jessen/ Elster (Landkreis Wittenberg), in der St. Katharinenkirche in
Brandenburg sowie in den Dorfkirchen von Géttin (Stadtkreis Brandenburg) und
Haseloff (Landkreis Potsdam-Mittelmark), schlief3lich sogar in der Aller Kirke im
stidddnischen Aller Sogn (Kolding Kommune).”® Dariiber hinaus hat Martin Jo-
hann Schmidt (,Kremser Schmidt‘) in einem sogenannten Fastentuch fiir die Stifts-
kirche Garsten (heute im Schlossmuseum Linz) 1777 Baroccis Grablegung nahezu
wortlich tibernommen.? Eine weitere Kopie ist 2014 im Kunsthandel aufgetaucht.”
Michael IIT Kern wiederholt die Komposition in einem Alabasterrelief, das er um
1610 ,fiir den Peter-und-Paul-Altar der Stiftskirche St. Nikolaus in Groficomburg

«ng

geschaffen hat
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Das gut erhaltene Gemalde in Gottingen, das aus der Sammlung Zschorn stammt -
und auf Kupfer gemalt ist wie die Bilder in London und im Kunsthandel -, schrieb
Zschorn selbst als ,,Beerdigung Christi“ ohne Weiteres ,,Jean le Jeune® zu.* Schon
Fiorillo (1805) erkannte, dass es sich um eine Kopie nach Baroccis Altarbild in Se-
nigallia handelt; auch bezeichnet er Sadelers Stich als Vorlage. Von der ,,Kopie eines
vlamischen Kiinstlers“ bzw. ,, Kopie eines Vlamen?“ sprechen Lange (1887ff.) und
Waldmann (1905); das ,,Bild scheint flimisch zu sein®, bemerkt Stechow (1926),
und auch Unverfehrt (1987) hilt fest an der Kennzeichnung: ,,Flamische Kopie
nach Federico Barocci® Die riickseitige Notiz ,,f[ecit]. Borutius“ bedeutet, wie Un-
verfehrt richtig erklart, ,eine fehlerhafte Wiedergabe des zu ,Barotius’ latinisierten
Namens Barocci®; auf Sadelers Stich ist entsprechend ,,Federicus Barotyus Vrbinas
inuentor” zu lesen. ,,Jean Ach le Jeune“ dagegen, so Unverfehrt, ,diirfte auf Hans
von Aachen zu deuten sein; in zeitgendssischen Quellen lautet tatsdchlich dessen
Name meist dhnlich ,Han[n]s
von Ach“* Doch zu Recht lehnt
er eine Zuschreibung des Gottin-
ger Bildes an diesen Kiinstler ab.

Abb. 2:

Aegidius Sadeler Il, Grablegung Christi
nach Federico Barocci, um 1595-1597,
Kupferstich, 60,5 x 35,7 cm, London,
Victoria and Albert Museum.
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Offenkundig ist diese Kopie nicht in Kenntnis des Originals entstanden, wie die ver-
anderte Farbgebung zeigt: der junge Mann links trdgt ein zinnoberrotes Gewand
(gegeniiber dem orangegelben bei Barocci, was heiflen konnte, dass der Kopist die-
se Gestalt fiir Johannes angesehen hat), Maria Magdalena ein griines Untergewand
(gegeniiber dem rosafarbenen) und einen grau-violetten Mantel (gegeniiber dem
orangegelben), der Mann, der den Sarkophag reinigt, erscheint in einfarbig gelb-
griiner Kleidung (im Unterschied zu dem weif3-rot-griinen Farbklang im Original).
Dariiber hinaus ist anstatt eines Abendhimmels mit untergehender Sonne ein be-
woélkter Himmel am hellen Tag zu sehen. (Ein Bewusstsein fiir die richtige Tageszeit
des Geschehens, wie Barocci es bezeugt, fehlt mithin dem Kopisten.) Die Beurteilung
des Bildes als Kopie eines flimischen, zumindest nordalpinen Kiinstlers triftt sicher
das Richtige. Dafiir spricht nicht allein die Kupferplatte als Bildtrager, sondern auch
das Kolorit® - etwa das zinnoberrote Gewand des jugendlichen Trigers in seiner
klaren Lokalfarbigkeit —; darauf deuten des Weiteren Details wie die genau durchge-
zeichnete Palastfassade in der Tradition des altniederlandischen Detailnaturalismus
oder das tippige griine Laubwerk der Baume. Die von Baroccis Bild abweichende
Farbgebung verweist entschieden auf eine graphische, das heif3t Schwarzweif3-Vor-
lage. Anders als Sadeler in seinem vorziiglichen Stich - der als Vorlage gedient haben
konnte - hat der Kopist des Gottinger Bildes jedoch die narrativen Zusammenhéange
der Komposition nicht begriffen. Es fehlt der Weg hinunter von Golgota, und verun-
klart ist auch die Gartenpforte. Schwierigkeiten hat dem Maler die perspektivische
Wiedergabe des Gesichtes von Josef von Arimathda bereitet. Mit diesen Einschrén-
kungen ist im Ganzen dennoch von einem qualitétvollen Bild zu sprechen.

Thomas Noll
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Anmerkungen

1 Die Identifizierung des Mannes mit Turban oder dem Abendmahl (Urbino). Lingo 2008,

als Josef von Arimathda (statt als Nikode-
mus) beruht auf der Uberlegung, dass eher
in ihm als in dem Trager rechts — der dann
Nikodemus sein muss (vgl. Joh 19, 39) —
,ein vornehmer Ratsherr” (Mk 15, 43) zu
erkennen ist. Karel van Mander 1969, fol.
186v, erklart, dass Christus getragen werde
,van Nicodemus, loseph van Arimathea, en
loannes”, was als Aufzdhlung von links nach
rechts (bzw. bei einer seitenverkehrten gra-
phischen Vorlage von rechts nach links) zu
verstehen sein dirfte und damit diese Iden-
tifizierung unterstitzt.

Der von van Mander, Bellori (Bellori [1672]
1976, S. 189) und in der Forschungsliteratur
als Johannes angesprochene jugendliche
Trager stellt sehr wahrscheinlich nicht den
Jinger dar, der vielmehr in der Figur rechts
neben Maria zu erkennen sein durfte. Ein
Vergleich der Frisuren und das fehlende
Kopftuch deuten darauf hin, dass diese
rot gekleidete Gestalt nicht etwa die zwei-
te Halbschwester Marias, sondern einen
jungen Mann meint. Die Frisur — offenes
langes Haar und Mittelscheitel — zeigt ganz
entsprechend der Johannes in Baroccis
Abendmahl (Urbino). Lingo 2008, Abb. 134
(und Detail S. 5 und 142). Wie dagegen die
(mit ihrem Schmuck und ihren Flechten ge-
radezu prezios zu nennenden) Frisuren von
Marias Halbschwestern bei Barocci ausse-
hen, gibt beispielhaft dessen Kreuzabnah-
me im Dom von Perugia zu erkennen. Lingo
2008, Abb. 85 (und Detail S. 90). Kaum auch
findet sich bei ihnen ein derart unelegan-
ter Kopfputz wie das weile Tuch in den
Handen der weinenden Gestalt, das somit
nicht der Schleier sein kann, den eine der
Marien sich vom Haupt genommen hat, um
damit die Tranen zu trocknen. Hinzu kommt
das rote Gewand, das typisch ist fur Jo-
hannes, nicht aber fir die Halbschwestern
der Muttergottes. Und nicht zuletzt ist die
noch sichtbare Augenpartie, genauer: sind
die Augenbrauen nicht die einer Frau bei
Barocci (vgl. die beiden Frauen links da-
neben). Gegen eine Identifizierung des ju-
gendlichen Tragers als Johannes sprechen
die Unterschiede dieser Gestalt gegeniiber
der Wiedergabe von Johannes in anderen
Werken Baroccis, etwa in der Kreuzabnah-
me (Perugia), der Kreuzigung mit Maria,
Johannes und dem HI. Sebastian (Genua)

Abb. 85 (und Detail S. 90), 104, 134 (und
Detail S. 5 und 142). Untypisch fir Johan-
nes ist, abgesehen von der vergleichsweise
etwas populdren Erscheinung im Ganzen,
insbesondere die sehr Uppige, im Wind
wehende ,Haarméahne’; auch in der Kreu-
zigung in der Galleria Nazionale delle Mar-
che in Urbino (Lingo 2008, Abb. 12), in der
Johannes mit wehendem Haar unter dem
Kreuz steht, erscheint der Jinger nicht mit
einer solchen wilden’ Lockenpracht. Gegen
Johannes als der jugendliche Trager spricht
dann zumal der enge Zusammenhang zwi-
schen Baroccis Bild und sowohl Andrea
Mantegnas Kupferstich der Grablegung
Christi (um 1480) wie Raffaels Grablegung
Christi (1507) fur Atalanta Baglioni (s.u.
Anm. 6). Auch hier ist jeweils an dieser Stel-
le nicht Johannes, sondern bei Mantegna
ein dlterer, bei Raffael ein junger Mann (mit
wehendem Haar) zu sehen. — Mein herzli-
cher Dank gilt Herrn Rudolf Bonisch (LUb-
benau/ Spreewald), der mich auf die rich-
tige Benennung der Figuren aufmerksam
gemacht hat.

Emiliani 1985, Bd. 1, S. 162, Abb. 318 f.; Tur-
ner 2000, S. 78 f.

Vgl. dazu Ausst -Kat. Saint Louis 2012, S. 160,
Kat. Nr. 8 (B. Bohn, J. W. Mann): ,Barocci
followed a local tradition by adding the
worker preparing the tomb to emphasize
that the chamber was new and unused.”
Walters 1978, S. 114, versteht diesen Stein
als ,the stone of unction” und meint, dass
,the closure for the tomb is being readied
by a workman directly behind the kneeling
Magdalen” (ebd., S. 199, Anm. 4); dies letz-
tere trifft offenkundig nicht zu. Fir Stuart
Lingo 2008, S. 94, ist der Stein ,the door
of the tomb or the lid of the sarcophagus”.
Der augenfallige Zusammenhang zwischen
dem rechteckigen Stein und der rechtecki-
gen Graboffnung, aber auch die Bedeutung
des in den Evangelien mehrfach erwahnten
Steins vor dem Eingang des Grabes (Mt 27,
60; Mk 15, 46; Mk 16, 3; Joh 20, 1) lassen
kaum einen Zweifel, dass Barocci eben die-
sen Stein zeigt. Entsprechend Ausst.-Kat.
Saint Louis 2012, S. 158, Kat. Nr. 8 (B. Bohn,
J. W. Mann).

S. dazu Olsen 1962, S. 169-172, Nr. 33;
Ausst.-Kat. Bologna 1975, S. 123-125,
Kat. Nr. 118 (A. Emiliani); Walters 1978,
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S. 112-116; Emiliani 1985, Bd. 1, S. 150—
167; Emiliani 1992; Turner 2000, S. 77-84;
Lingo 2008, S. 92-113; Ausst.-Kat. Saint
Louis 2012, S. 158-181, Kat. Nr. 8 (B. Bohn,
J. W. Mann), mit weiterer Literatur.

S. dazu Emiliani 1985, Bd. 1, S. 179; Turner
2000, S. 79. Zu den Vorbildern, weit Uber
Raffael hinaus, ausfihrlich Lingo 2008,
S. 92-113. Zu Mantegnas Kupferstich s.
Ausst.-Kat. Verona 2006, S. 228 f., Nr. 19 (G.
Marini).

Hinsichtlich der Narration erklaren Babette
Bohn und Judith W. Mann: ,,Most writers
have indentified the tomb opening as the
intended destination [des Leichnams Chris-
ti], but in fact the group moves toward the
stone, where the body will be anointed.”
Ausst.-Kat. Saint Louis 2012, S. 160, Kat.
Nr. 8. Gegen diese ,Lesart’ der Bilderzah-
lung sprechen entschieden nicht nur die
Blickrichtung und die Schrittbewegung des
jugendlichen Tragers nach rechts (an dem
Stein vorbei), sondern auch das Leinentuch
auf dem SalbgefaR, das auf eine bereits
erfolgte Salbung hindeutet. Nicht nachvoll-
ziehbar ist entsprechend die Feststellung,
Barocci habe sich entschieden, ,to focus
his composition on the tomb slab” (ebd.,
S.161).

S. dazu Hecht 2012, S. 380-387.

lohannes de Caulibus 1997, Kap. 80, S. 281—
283,7.18-83.

Walters 1978, S. 113, bemerkt irrtim-
lich: ,Vespers is the historic time for these
events.”

lohannes de Caulibus 1997, Kap. 80, S. 281,
Z.24.

Vgl. lohannes de Caulibus 1997, Prologus,
S. 10, Z. 103-107.

Der Palazzo Ducale in Urbino bzw. seine
Hauptfassade erscheint etwa in Baroccis
Verkiindigung an Maria (1582—-1584) in der
Pinacoteca Vaticana (Rom), dem Noli me
tangere (vor 1590) in der Alten Pinakothek
(Manchen) oder dem Kruzifixus (1604) im
Museo del Prado (Madrid). Die Madonna
del Gatto (um 1574/1575) in der Natio-
nal Gallery (London) zeigt im Hintergrund
einen Raum des Palazzo Ducale. S. dazu
Turner 2000, S. 57; zudem Walters 1978, S.
1151

So bereits Lingo 2008, S. 106: ,She [Maria
Magdalena] is the human model of the de-
votee that the viewer should imitate [...].”
,Quest’opera per la sua bellezza [...] veniva

16

17

18

19

20

21

22

23

24

copiata continuamente [...].“ Bellori 1976,
S. 189; s. dazu Emiliani 1985, Bd. 1, S. 159;
zudem Bauer 1986.

Karel van Mander 1969, fol. 186v. Mit der
Kennzeichnung als ,wel gheordineerde”
Darstellung bezieht van Mander sich auf ei-
nen von funf Begriffen bzw. Gesichtspunk-
ten, die Giorgio Vasari in seinen Vite 1568
zur Charakterisierung der maniera mo-
derna dienen, namlich den des ,ordine”;
s. dazu Vasari 2004, S. 248, s.v. ,Ordnung’
(Victoria Lorini).

Karel van Mander 1969, fol. 186; Hollstein,
Bd. 21, S. 19, Nr. 55 (eine Kopie dieses
Stichs von Johannes Sadeler d.J., datiert
1615, und zwei weitere Kopien werden hier
angefiihrt, darunter ein Stich, der in Kéln
erschienen ist); Ausst-Kat. Brissel 1995,
S. 313 f, Kat. Nr. 176 (M. Sellink); Ausst.-
Kat. London 2001, S. 108 f., Kat. Nr. 68 (M.
Bury). Ausst.-Kat. Saint Louis 2012, S. 177,
Kat. Nr. 8 (B. Bohn, J. W. Mann), erwahnt
einen Stich von Raffaele Guidi, ,reworking
Sadeler’s plate” 1774 (Abb. in: Cleri 1993—
2000, S. 173). Ausst-Kat. Bologna 1975,
S. 125, Kat. Nr. 118 (A. Emiliani) bzw. Emilia-
ni 1985, Bd. 1, S. 160, erklart irrtimlich, van
Mander habe das Bild kennengelernt ,tra-
mite I'incisione del [Philippe] Thomassin®“.
Olsen 1962, S. 170, Nr. 33; Ausst.-Kat. Bolo-
gna 1975, S. 123, Nr. 118 (A. Emiliani); Emi-
liani 1985, Bd. 1, S. 159; Cleri 1993-2000,
Abb. S. 172. Zu Thomassin s.a. Ausst.-Kat.
London 2001, S. 234; Gramaccini, Meier
2009, S. 209, Nr. 180.

S. dazu Ausst.-Kat. Saint Louis 2012, S. 177,
Kat. Nr. 8 (B. Bohn, J. W. Mann).

Ausst.-Kat. Saint Louis 2012, S. 181, Anm.
80, Kat. Nr. 8 (B. Bohn, J. W. Mann); genannt
werden hier zwei Zeichnungen in der Galle-
ria degli Uffizi, Florenz, und im Musée du
Louvre, Paris.

Vignau-Wilberg 1973, S. 53 f, Nr. 40 (Ei-
chenholz, 71 x 52 cm). Fur freundliche Aus-
kiinfte danke ich herzlich Frau Anna Burkli,
Kunstmuseum Solothurn.

Unverfehrt 1987, S. 164, Nr. 103 (Hinweis
von Justus Muller Hofstede). Ein Photo fin-
det sich in Gottingen, Kunstsammlung der
Universitat, Akte GG 100.

Seilern 1961, S. 119, Nr. 249 (Kupfer, 30,6
x 21,5 cm), als Zuschreibung an Hans von
Aachen mit Fragezeichen; Unverfehrt 1987,
S. 164, Nr. 103.

Ausst.-Kat. Bologna 1975, S. 124, Kat. Nr.
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25

118 (A. Emiliani); Emiliani 1985, Bd. 1,
S. 159. Vgl. FuRbroich 1985, S. 18 und S. 22,
Abb. 29, der von einer ,Grablegung im Stil
van Dycks” spricht.

Becker 2011, mit Farbabbildungen aller
Werke. Zu der Kopie in Brandenburg — dem
Epitaph der Hypolita von der Hage von
1624 — s.a. Pachali 1988. Hier zudem die
Notiz, dass im Dresdner Kupferstichkabinett
,Sieben verschiedene Kupferstiche nach
Baroccis Grablegung aufbewahrt” werden.
Ebd., S. 17. Wie Rita Becker ihre Kenntnis
der sieben Kopien Herrn Pfarrer i.R. Gerke
Pachali (Krahne/ Kloster Lehnin) verdankt
(S. 36, Anm. 26), so gilt diesem auch mein
herzlicher Dank sowohl fiir den Hinweis auf

26
27

28
29

30
31

diese Werke wie fiir die Ubersendung sei-
nes Beitrags und des Aufsatzes von Becker.
Assmann 2002.

Aukt.-Kat. Hampel 2014. Lot 1032 (Kup-
fer, oben halbrund geschlossen, 57 x 38
cm). URL: https://hampel-auctions.com/
archive-catalogue-detail.php?a=96&s=
379&id=518607&la=de (zuletzt eingese-
hen: 21.10.2024].

Spenlé 2016, S. 24, mit Abb. 12.

Gottingen, Inv. Zschorn, Nr. 34, ebenso wie
Zschorn 1789, S. 329, Nr. 19. Von ,,Jean Ach
le Jeune“ist hier, anders als Unverfehrt 1987,
S. 164, Nr. 103, schreibt, nicht die Rede.
Peltzer 1911/1912, S. 171-182.

So bereits Unverfehrt 1987, S. 164, Nr. 103.


https://hampel-auctions.com/archive-catalogue-detail.php?a=96&s=379&id=518607&la=de
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Caritas Romana (Cimon und Pero)
Kopie nach Daniel Seiter (1647—-1705)
18. Jahrhundert (?)

Ol auf Leinwand, 91 x 120 cm

bez.: verso oben mit roter Farbe auf der Leinwand: ,No. 814"

Prov.: Schenkung Marie Valentiner 1961, von Justus Theodor Valentiner um 1886/88 in Italien
(Rom?) erworben

Ku"stsammlung der Universitat Gottingen, GG 179

Gemildetechnologische Aspekte'

Das Gemilde wurde in Ol auf Leinwand gemalt. Sein Zustand ist schlecht. Der doub-
lierte Bildtrager ist sprode und weist Risse auf. Die Malschicht ist von einem Craquelé
tiberzogen und zeigt grofiere Risse im Hintergrund tiber und rechts neben dem Kopf
der weiblichen Figur sowie im Gesicht des Vaters. Groflere Fehlstellen mit Abplat-
zungen bis auf die Leinwand finden sich in der Mittelpartie des Bildes; kleinere im
dunklen Bildhintergrund. Schollen, die abzufallen drohten, wurden provisorisch mit
Japanpapier gesichert. In der linken oberen Ecke sowie am unteren Bildrand finden
sich grofiflachige Kittungen, welche unter dem vergilbten Firnis liegen. Auch die un-
definierte fleckige Partie rechts unten scheint eine spatere, jedoch unter dem Firnis
liegende Retusche zu sein. Neben der restauratorischen Grundsicherung 2008 sind
seit dem Eingang des Gemaldes in die Sammlung keine weiteren Mafinahmen belegt.

Diskussion

Die Aufnahme dieser (zugegeben) méfligen Kopie eines Historiengemaildes eines in
Wien geborenen Malers in den Bestandskatalog italienischer Gemélde bedarf einer
Erklarung. Tatsédchlich fiel diese Entscheidung erst in der Schlussphase des Projekts
aus zwei ganz unterschiedlich gelagerten Uberlegungen heraus. Die erste liegt in
der Provenienz des Leinwandgemaildes, das 1961 als Schenkung in die Sammlung
kam. Nach Auskunft der Stifterin handelt es sich dabei um das erste Gemalde, das
Justus Theodor Valentiner, der spétere Kurator der Universitit Géttingen, wahrend
seiner Studienzeit in Italien zwischen 1886 und 1888, moglicherweise in Rom, er-
warb. Betrachtet man Valentiners spéteres Engagement fiir die Kunstsammlung so-
wie die Werke italienischer Kunst, die aus seinem Nachlass in den Bestand kamen
(Kat. Nr. 8, 18), steht dieses Geméalde am Anfang seiner Sammlerbiographie.?
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Auch der in Wien geborene Kiinstler Daniel Seiter (1647-1705), dessen Caritas Ro-
mana hier von unbekannter Hand kopiert wurde, ist ,italienischer, als Name und
Geburtsort vermuten lassen. Er ist einer der zugewanderten, ausldndischen Kiinstler,
die dauerhaft in Italien gelebt und gewirkt haben. Seiter (auch: Saiter oder Seyter)

Abb. 1: Daniel Seiter, Caritas Romana (Cimon und Pero), Ol auf Leinwand, 98 x 132
cm, Rom, Galleria dell’Accademia di San Luca.

gelang es dabei sogar, sich in der am héchsten angesehenen Gattung der Historien-
malerei einen Namen zu machen. Nordlich der Alpen trat er als Kiinstler zu Lebzei-
ten nicht in Erscheinung. Seine Ausbildung erhielt der lutherisch getaufte und spéter
zum katholischen Glauben konvertierte Kiinstler bei dem seit Mitte der 1650er Jahre
in Venedig ansdssigen Johann Carl Loth. Zwolf Jahre blieb Seiter in Venedig, bevor
er 1680 nach Rom umsiedelte. Seine Werke dort brachten ihm allgemeine Anerken-
nung ein, so dass er 1683 in die Bruderschaft der Virtuosi al Pantheon und 1686 in
die Accademia di San Luca aufgenommen wurde. Ab 1688 ist Seiter in Turin nach-
weisbar, wo er schliefllich 1696 mit dem Titel eines Cavaliere des Ritterordens der
HIl. Mauritius und Lazarus ausgezeichnet und zum Hofmaler des Hauses Savoyen
ernannt wurde.’

Das Werk, das dem Géttinger Gemilde zum Vorbild diente, steht in engem Zu-
sammenhang mit Seiters Aufnahme in die Accademia di San Luca. Der Tradition
entsprechend iibergab Seiter der Akademie als ,,dono d’ingresso* zwei Werke, die
sich noch heute dort befinden: Lot und seine Tochter sowie die Caritas Romana (Abb.
1). Durch die identischen Formate weisen die Gemalde den Charakter von Pen-
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dants auf.* Auch inhaltlich besteht ein Zusammenhang, den Italo Faldi tiberspitzt
als ,,soggetto freudianamente incestuoso® bezeichnet hat.” In der alttestamentlichen
Erzahlung von Lot und seinen Tochtern (Gen. 19, 30-38) machen die Tochter den
greisen Vater trunken, um sich von ihm schwéngern zu lassen; die Caritas Romana
hingegen gilt - auch wenn dem Motiv auf den ersten Blick etwas Unsittliches zu
eigen ist — als Musterbeispiel tochterlicher Liebe. Die dargestellte Szene geht auf die
Exempla-Sammlung der Factorum et dictorum memorabilium libri IX des Valerius
Maximus (um 31 n. Chr.) zuriick. Pero gibt ihrem alten, zum Hungertod im Kerker
verurteilten Vater Cimon die Brust und kann ihn so am Leben halten.® Im christ-
lichen Sinne gilt die Szene seit dem Mittelalter und insbesondere in der Renais-
sanceliteratur als Beispiel fiir die Tugendhaftigkeit berithmter Frauen und, etwas
allgemeiner, als Allegorie der Néchstenliebe.” Im Barock wird die Caritas Romana
zu einem auflerst beliebten Bildmotiv, welches beispielsweise von Rubens, Johann
Carl Loth, aber auch von Seiter selbst mehrfach und in unterschiedlichen Kompo-
sitionen ausgefithrt wurde.®

Beschreibung

Seiter — und somit auch sein unbekannter Kopist — zeigen die beiden Akteure der
Szene nahansichtig und in einer Dreieckskomposition als Halbfiguren vor einem
dunklen, nicht ndher bestimmten Hintergrund. Die Tochter halt ihren nackten, an
den Handgelenken gefesselten Vater im Arm und bereitet sich darauf vor, ihm die
Brust zu geben. Thre rechte, entbl6f3te Brust hélt sie dabei zwischen den gespreizten
Fingern ihrer linken Hand, wihrend ihr Blick sorgenvoll und zugleich wachsam vom
Vater weg zur Seite gewandt ist. Das Gemalde zeigt den deutlichen Einfluss des Leh-
rers Johann Carl Loth, der wie Giovanni Battista Langetti, Antonio Zanchi und Luca
Giordano aufgrund seiner Vorliebe fiir die Hell-Dunkel-Malerei zu den tenebrosi ge-
zahlt wird.

Forschungsgeschichte

Das Aufnahmebild des gebiirtigen Wieners in die romische Accademia di San Luca
scheint grofle Popularitit genossen zu haben. Abgesehen von einer von Matthias
Kunze als eigenhidndig bezeichneten, leicht abgewandelten Replik,’” sind neben dem
Gottinger Bild noch zwei bis drei weitere, nicht eigenhandige Wiederholungen nach-
weisbar: eine in der vatikanischen Pinakothek in Rom sowie mindestens eine wei-
tere in der Gemédldesammlung der Grafen von Schonborn-Wiesentheid auf Schloss
Weissenstein in Pommersfelden. Dort hatte der Hofmaler Johann Joseph Scheubel d.
A. (1686-1769) entweder eine eigenhindige, in der Sammlung vorhandene, inzwi-
schen verlorene Replik Seiters kopiert oder gleich zwei, in der Grofie leicht vonein-
ander abweichende Kopien der Komposition ausgefiihrt.!* Nachdem sich Scheubel
um 1720 in Rom authielt, hitte er durchaus die Moglichkeit gehabt, das Original in
der Accademia di San Luca zu studieren und zu kopieren."
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Das Gottinger Gemailde, dessen Forschungsgeschichte kurz ist, wurde von Hermann
Voss als Kopie nach der Scheubel-Kopie in Pommersfelden bestimmt. Diese Infor-
mation fand auch Eingang in das Katalogtyposkrikt von Wolfgang Stechow und Lucy
von Weiher.”? Dass es sich bei dem hier vorliegenden Bild um eine Kopie handelt,
zeigt sich in der im Vergleich zum Original in Zeichnung und Malweise schwachen
und duflerst summarischen Ausfithrung des Gemildes. So erscheint die fein diffe-
renzierte, im Schatten liegende Gesichtshilfte der Tochter in der Kopie als relativ
gleichmiflige, durchgehend dunkle Fliche. Die grauen, lockigen Haare des Cimon
wurden mit breiten, schematischen Pinselstrichen wiedergegeben und auch Anato-
mie und Faltenwiirfe lassen keinen geiibten Kiinstler erkennen. Die Identitat des Ko-
pisten kann vermutlich nie gekldrt werden. Da Valentiner das Gemalde jedoch einst
in Italien und sehr wahrscheinlich in Rom erworben hat, diirfte es sich nicht - wie
von Voss angenommen - um eine Kopie nach der Kopie in Pommersfelden handeln,
sondern tatsdchlich um eine Kopie nach dem Original in der Accademia di San Luca.

Christine Hiibner

Literatur
Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher I+11, S. 54, Kat. Nr. 238; Unverfehrt 1987, S. 190,
Kat. Nr. A 73; Kunze 2000, S. 162, Anm. 92.

Sammlungsportal der Universitit Gottingen
https://hdl.handle.net/21.11107/32bc9fe6-1fb2-4d8f-a8b4-6e2e3d0dcOf1

Anmerkungen

1 Zustandsbeschreibungen basierend auf Be- Sammlung der Stiftung Museum Kunstpa-
gutachtung mit Dipl.-Rest. Viola Bothmann. last in Dusseldorf. Vgl. Kunze 2000, S. 122

2 Vgl Einflhrung, S. 35 f. —124, Kat. Nr. G 84, Abb. 72.

3 Zu Seiters kinstlerischem Lebenslauf vgl. Faldi 1974, S. 120.
die EinfUhrung zum kritischen Katalog der Braun 1952.
Gemalde, Kunze 2000, S. 10-52, hier insb. 7 So etwa bei Giovanni Boccaccio in den De

[e)Ey}

S. 10-13. claris mulieribus, wo allerdings das eben-
4 Lot und seine Téchter, Ol auf Leinwand, 98 falls bei Valerius Maximus angefiihrte Mo-
x 132 cm, Rom, Galleria dell’Accademia di tiv der Tochter, die ihre Mutter im Kerker
San Luca, Inv. 29 (Kunze 2000, S. 61 f,, Kat. mit ihrer Milch rettet, verhandelt wird. Vgl.
Nr. G 9, Abb. 16); Caritas Romana (Cimon Kollner 1997, S. 17.
und Pero), Ol auf Leinwand, 98 x 132 cm, 8 Kunze fuhrt in seinem Katalog der Gemalde
Rom, Galleria dellAccademia di San Luca, Seiters drei unterschiedliche Umsetzungen
Inv. 28 (Kunze 2000, S. 124, Kat. Nr. G 85, auf, die vom Kiinstler zum Teil eigenhandig
Abb. 73). Eine vorbereitende Olskizze zur wiederholt wurden. Vgl. Kunze 2000, S.

Caritas Romana befindet sich heute in der 121-125, Kat. Nr. G 82—-87.
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Kunze 2000, S. 125, Kat. Nr. G 87 ohne Abb.;
der Aufbewahrungsort des Gemaldes, das
am 18.01.1984 bei Christie’s New York ver-
steigert wurde, ist unbekannt. Eine sehr
verwandte, wohl auf Seiters Gemalde zu-
riickgehende Komposition eines unbekann-
ten Kinstlers, findet sich als Fundmeldung
der Stiftung PreuRischer Kulturbesitz — Ge-
maldegalerie Berlin in der Lost Art-Daten-
bank, Lost Art-ID 237729.

Kunze 2000, S. 124, Kat. Nr. G 85 und S. 162f,,
Anm. 92. Rom, Vatikanische Pinakothek,
Inv. Nr. 771; Vgl. Bott 1998, S. 281, Nr. 543

11
12

und Bys/Bott 1997, S. 25, Nr. 53 (Seiter oder
Scheubel?) und S. 129, Nr. 453 (Scheubel).
Eines der Gemalde ist auch in Salomon
Kleiners Stich der Ansicht der Galerie zur
Appartement-Seite hin gut zu erkennen.
Vgl. Sitzmann 1936, S. 38.

Gottingen, Katalog Stechow/von Weiher
[+, S. 54, Kat. Nr. 238: ,Kopie nach dem
dort Johann Josef Scheubel zugeschriebenen
Bild in Pommersfelden Nr. 224 (sic.) (Hinweis
H. Voss).” Voss selbst hatte die Scheubel-
Kopie 1924 noch als eigenhdndiges Werk
Seiters bestimmt. Vgl. Voss 1924, S. 591.
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Ikone der Entschlafung der Gottesmutter (Koimesis)
Ende 15. Jahrhundert — Anfang 16. Jahrhundert

Tempera (verm. mit Olanteil) und Blattgold auf Holz (verm. Nussbaum),

38,5x31,5x2,5cm

bez.: oben links und rechts ,H KOIMHC[IC] TC [EOTO]KOY“; Gber dem Kopf Christi ,,IC XC* (I[HCQY]
C X[PICTO]C); tber dem Kopf der Maria ,MP ©Y” (M[HTH]P O[EQ]Y)

Prov.: 1795 von Christoph Gottlieb von Murr erworben

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 198

Gemildetechnologische Aspekte

Der 2,5 cm starke, hochrechteckige Bildtrager besteht vermutlich aus Nussbaumholz,
ist aus zwei Bohlen zusammengesetzt und wurde zu einem spéateren Zeitpunkt riick-
seitig durch zwei Querleisten stabilisiert. Die Malerei ist in Tempera und Blattgold
tiber einer relativ dicken weilen Grundierung ausgefiihrt. Der Goldgrund sowie die
Nimben von Jesus und Maria wurden poliert.

Am oberen und unteren Rand haben mehrere Risse im Bildtrager zu Bruchstel-
len in den Farbschichten gefiihrt, sie wurden in rétlichem Material gekittet. In der
rechten unteren Ecke wurde eine ca. 6,5 x 0,5 cm grof3e Fehlstelle im Bildtrager er-
ginzt und rotbraun retuschiert, in der linken oberen Ecke wurden einige Fassungs-
abplatzungen in rotbraun gekittet. Dariiber hinaus weist die Maloberflache mehre-
re Kratzer, Abplatzungen und Fehlstellen auf, wobei insbesondere die Goldpartien
durch Abrieb und Bestofiungen beschéddigt sind; der allgemeine Erhaltungszustand
ist dennoch gut. Der Firnis auf der Malschicht, der teilweise auf die Vergoldung
iiberlappt, ist nachgedunkelt.

Es befinden sich an verschiedenen Stellen Schriftziige in griechischer Sprache.
Im Goldgrund des oberen Bildteils ist der Schriftzug H KOIMHC[IC] TC [EOTO]
KOY (die Entschlafung der Gottesmutter) zu sehen, jeweils in der Néhe der Képfe
von Jesus und Maria, auflerdem die nomina sacra: IC XC (I[HCOY]C X[PICTO]C)
und MP @Y (M[HTH]P ®[EO]Y). Die Codices, welche die Kirchenviter geéffnet in
ihren Hédnden halten, sind ebenfalls mit Schriftzeichen versehen — sowohl mit grie-
chischen als auch mit solchen, die die griechische Schrift imitieren.

Provenienz

Die Georgia Augusta hat die Tkone 1795 von Christoph Gottlieb von Murr von
der Akademie zu Niirnberg erworben. Gottlieb von Murr, der seit 1760 der Zoll-
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und Waagamtmann von Niirnberg war, kann als ein Universalgelehrter im Sinne
seiner Zeit betrachtet werden. Durch seine vielseitig ausgerichteten Studien und
Publikationen, vornehmlich in den Bereichen der Geschichte, Kunstgeschichte
und Archiologie, fand er Anerkennung in der Gelehrtenwelt und Aufnahme in
verschiedene gelehrte Gesellschaften, so auch in die Historische Gesellschaft in
Gottingen.' Die Ikone, die 1805 erstmals in Fiorillos Beschreibung der Gemdilde-
Sammlung der Universitit zu Gottingen aufgefiihrt wird,” befindet sich seit 1795
in der Sammlung der Georg-August-Universitdt. Nach dem 2. Weltkrieg befand
sie sich fiir mindestens sieben Jahre im Dienstzimmer des Direktors des Finnisch-
Ugrischen Seminars, bevor sie 1964 aus konservatorischen Griinden in die Ob-
hut der Kunstsammlung zuriickkehrte. Die letzte Restaurierung wurde 1972 aus-
gefiihrt.?

Beschreibung

Den Mittelpunkt der Darstellung bildet die im Vordergrund auf ihrem Totenbett
liegende Maria, bekleidet mit einer blauen Tunika und einem roten Maphorion
(Mantelkopftuch), die Hédnde vor ihrem Oberkorper gekreuzt. Das Bett ist prunk-
voll mit roten Tiichern geschmiickt, die mit goldenen Ranken, runden und eckigen
Medaillons sowie pseudokufischen Symbolen dekoriert sind. Eine Inschrift tiber
Marias Kopf zeichnet sie als Gottesmutter aus. Im Bildvordergrund wird das Toten-
bett von zwei Aposteln flankiert. An dessen Kopfende steht der Apostelfiirst Petrus,
der mit der rechten Hand ein Weihrauchgefaf$ schwenkt. Zu Fiiflen Mariens steht
der Apostel Paulus in geneigter Haltung. Rechts und links wird die Gottesmutter
von vierzehn weiteren mannlichen Figuren, die Tunika und Pallium tragen und in
raumlicher Staffelung angeordnet sind, flankiert. Drei weitere Ménner tragen ein
helles Omophorion um die Schultern gelegt, welches sie als Kirchenviter kennt-
lich macht. Im vom Betrachter aus gesehenen linken hinteren Bildgrund sind zwei
Frauen dargestellt. In ihrer Gestik und Mimik, wie die Handfithrung an das Kinn,
die Korperhaltung und die schmerzhaft verzerrten Gesichter, wird die Trauer tiber
den Tod Mariens zum Ausdruck gebracht. Als Hauptakteur des Bildes wird Jesus
gezeigt, der durch goldene Kleidung ausgezeichnet und von einer in Grisaille aus-
gefithrten Mandorla umgeben ist. Er steht leicht vom Mittelpunkt abgeriickt und
unmittelbar hinter dem Totenbett, den Kopf zur Gottesmutter geneigt. In seinem
linken Arm hélt er die Seele Mariens in Gestalt eines in Tiicher gewickelten Kindes.
Innerhalb der Mandorla zu beiden Seiten Jesu finden sich vier Engel mit je einem
Kandelaber in der Hand, ebenfalls in Grisaille ausgefithrt. Im oberen Abschluss der
Mandorla ist ein Cherub zu sehen, dessen Fliigelspitzen tiber die Mandorla hinaus-
ragen. Im Hintergrund ist das gesamte Geschehen von zwei Architekturen umfan-
gen, hinter welchen Bdume sichtbar werden, die hier symbolisch als Gethsemane zu
verstehen sind: der Ort, an dem gemafl den Apokryphen das Haus der Maria steht
und die Apostel zusammenkommen.
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Diskussion

Die Géttinger Ikone ist die Darstellung einer Szene aus dem Leben Mariens, welcher
man in der katholischen und orthodoxen Kirche am 15. August gedenkt: Gefeiert
wird die Koimesis, also die Entschlafung der Gottesmutter. Der Tod Mariens wird in
den Evangelien nicht behandelt; Kenntnis davon liegt durch die apokryphen Quellen
vor. Die Legendenbildung reicht bis ins 5. Jahrhundert n. Chr. Zuriick. Unter Kaiser
Maurikios (582-602) soll das Fest am 15. August zu Ehren der Entschlafung der Got-

Abb. 1: Triptychon mit der Entschlafung der Gottesmutter, Franz von Assisi und Dominikus, Ende 15.
Jahrhundert, Tempera und Blattgold auf Holz, 50 x 72,8 cm, Moskau, Pushkin Museum.

tesmutter im gesamten Byzantinischen Reich eingefithrt worden sein. Spétestens ab
dem 10. Jahrhundert war die Darstellung Bestandteil der grofien christlichen Feste
und wurde fortan in kanonischer Form wiedergegeben. Die Koimesis-Bilder sind
ab jenem Zeitpunkt in allen Kunstgattungen zu finden, von der Kleinkunst bis zur
Monumentalmalerei. Im Westen des Reiches fand die Darstellung des Todes Mariens
erst nach dem ersten Jahrtausend durch die Rezeption byzantinischer Werke Ver-
breitung.*

Der Kiinstler des vorliegenden Werks beschrinkt sich auf das Hauptereignis des
Geschehens, weiteres Bildpersonal oder zusitzliche Handlungen werden nicht ge-
zeigt. Tkonographisch kann die Géttinger Tafel einer Gruppe von Ikonen gleichen
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Themas zugeordnet werden, die zum grofiten Teil in dem von Venedig besetzten
Kreta entstanden sind und deren stilistische Umsetzung sehr klar an die palaiologi-
sche Tradition ankniipft. Eines der einschldgigen Beispiele hierfiir stellt das aus dem
14. Jahrhundert stammende Koimesis-Mosaik an der Westwand des Naos der Cho-
ra-Kirche in Konstantinopel dar. Der Mosaizist beschrinkt sich hier ebenfalls auf
das Hauptereignis: an prominenter Stelle, die Mandorla Jesu kronend, findet sich ein
grofier roter Cherub - ein Element dieser spdteren Darstellungen der Entschlafung
Mariens, das hiufig préasent ist, so auch auf der Géttinger Ikone. Er stellt wahrschein-
lich als dreifaltiges Attribut die Weisheit und Offenbarung des Herren dar - eine
Darstellungsform, die auf die Apokryphen zurtickzufiihren ist.”

Parallelen zeigen sich auch zu der in Kreta entstandenen Koimesis-Ikone des
Andreas Ritzos, die zwischen 1450 und 1500 datiert und heute in Galleria Sabau-
da in Turin aufbewahrt wird.® Sie weist in mehreren Punkten Ahnlichkeiten zu der
Gottinger Ikone auf, so beispielsweise in der Gestaltung der Mandorla Jesu und der
pseudokufischen Zeichen auf dem Totenbett Mariens sowie der Architekturen im
Hintergrund, die das Geschehen rahmen. Diese Gebdude dhneln sich stark, kleine
individuelle Unterschiede fallen demgegeniiber nicht ins Gewicht. Obwohl in der
Ikone des Andreas Ritzos deutlich mehr Figuren als auf dem Goéttinger Werk sowie
zusitzliche Szenen gezeigt werden, folgt auch jenes Werk der palaiologischen Tradi-
tion des Bildthemas. Dariiber hinaus weisen eine Reihe weiterer Ikonen der kreti-
schen Schule zahlreiche Parallelen zur Géttinger Ikone auf, insbesondere Exemplare
aus dem grofleren Umfeld des Nikolaos Ritzos (Sohn des Andreas Ritzos) — sowohl
in Bezug auf die Machart als auch hinsichtlich der Komposition und der stilistischen
Umsetzung. Von Nikolaos Ritzos ist hier eine Umsetzung der Koimesis zu nennen,
die sich in der unteren Rahmenzone einer Deesis-Ikone’ des 15. Jahrhunderts findet.
Kompositorisch erscheint die Darstellung sehr dhnlich zum Géttinger Exemplar:
Das Bildpersonal setzt sich auf beiden Ikonen aus den Aposteln, den zwei Frauen
und den Kirchenvitern zusammen. Die Stellung im Bild und die Korperhaltung der
zwei Apostelfiirsten Petrus und Paulus sind identisch. Auch die Haltung Jesu, hin-
geneigt zum Kopf Mariens auf dem Totenbett, vor dem sich auf beiden Bildern zwei
Kandelaber und mittig ein Kerzenhalter mit rechteckiger Basis finden sowie die vier
Engel, die ihn in der Mandorla umgeben, gleichen einander. Unterschiede finden sich
in der Gestaltung und Perspektive der Architekturen im Hintergrund. Der Ikone des
Nikolaos Ritzos und auch dem Goéttinger Werk am néichsten steht eine Umsetzung
der Koimesis auf dem mittleren Teil eines Triptychons im Pushkin Museum, Moskau
(Ende 15. Jahrhundert).® (Abb. 1) Auch diese zeigt in der Bildtradition der palaio-
logischen Zeit die fiir diesen Entstehungskontext typischen Elemente.” Auflerdem
finden sich auf der Ikone des Pushkin Museums ebenfalls pseudokufische Zeichen
als Dekoration des Totenbetts Mariens. Zwei weitere Vertreter der kretischen Malerei
aus dem 16. Jahrhundert, die stilistisch eng mit der Géttinger Ikone verwandt sind,
befinden sich im Museum des Istituto Ellenico in Venedig."” Sie weisen Parallelen
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zu den besprochenen Ikonen auf. Der grobe Bildaufbau bleibt auch hier derselbe,
das Bildpersonal der Hauptszene wird nicht verdndert. Es kommen aber teils wei-
tere Szenen und Elemente hinzu, wie beispielsweise die Aufnahme Mariens in den
Himmel, der Schandungsversuch durch den jiidischen Priester Jephonias oder die
Ankunft der Apostel auf Wolken.

Ausgehend von dem Vergleich mit den genannten Werken lassen Stil und Kom-
position der Géttinger Koimesis-Ikone an eine Entstehung aus der Hand eines kre-
tischen Malers zwischen dem Ende des 15. und dem Anfang des 16. Jahrhunderts
denken.

Katerina Paraskeva Kock und Markos Giannoulis
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Ikone der Maria Galaktotrophousa
um 1500

Tempera (verm. mit Olanteil) und Polimentvergoldung auf Holz, 29,5 x 23 x ca. 1 cm

bez.: rechts und links des Nimbus der Maria ,,MP OY“ (M[HTH]P O[EQ]Y); Gber dem Nimbus des
Christuskindes ,,IC XC“ (I[HCQY]C X[PICTO]C)

Prov.: Schenkung Dilthey 1900

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 199

Gemaildetechnologische Aspekte

Der relativ diinne, nur ca. 1 cm starke holzerne Bildtrager der Ikone ist stark konkav
verwolbt. Bei der letzten Restaurierung 2013/14 wurde die 1972 angebrachte riick-
seitige Parkettierung entfernt und ein vertikal verlaufender Riss in der rechten Bild-
hilfte verleimt. Die durch den Riss entstandenen Malschichtverluste wurden ausge-
bessert und gelockerte Malschichten gefestigt. Die Malerei ist in Tempera, vermutlich
mit Olanteil, {iber einer weiflen Grundierung ausgefiihrt und weist an zahlreichen
Stellen verbrdunte Retuschen und vergilbte Reste alterer Firnisse auf, insgesamt ist
die Malerei stark nachgedunkelt.!

Provenienz

Die Ikone kam durch eine Schenkung des Professors Karl Dilthey, der von 1889 bis
1907 den Lehrstuhl fiir Klassische Archdologie an der Georg-August-Universitat
Gottingen innehatte, in den Besitz der Kunstsammlung. Dilthey, der eine gute Be-
ziehung zu Robert Vischer, dem damaligen Leiter der universitiren Kunstsammlung
unterhielt, unternahm mehrere Reisen nach Italien, auf denen er die Ikone erworben
haben konnte.

Beschreibung

Dargestellt ist die Muttergottes im Typus der Galaktotrophousa, der milchstillenden
Maria, lateinisch Virgo Lac(ti)tans. Vor einem goldenen Hintergrund zeigt die Ikone
die halbfigurige, leicht nach rechts gewandte Maria, die in ihren Armen das Chris-
tuskind hilt. Uber einem langirmeligen, dunklen Untergewand mit Goldmuster,
das an Kragen und Armelsaum mit einem schmalen Goldrand und einer Goldborte
verziert ist, tragt sie ein Mantelkopftuch in kraftigem Rot, das Maphorion, welches
ihren Kopf umhiillt und ihr lose tiber die Schultern und Arme fillt. Ebenso wie das
Untergewand wird das Maphorion von einem schmalen Goldrand gesdumt und ist
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an der Schulter und am Kopf mit ebenfalls goldenen Jungfrauensternchen verziert.
Die Stirn und die rechte Gesichtshilfte werden von den Falten eines diinnen, wei-
3en Schleiers eingerahmt, der unter dem Maphorion herausragt. Aus ihren dunklen,
mandelférmigen Augen blickt Maria den Betrachter an. Mit ihrer rechten Hand um-
fasst sie die Beine des Christuskindes, wiahrend sie mit ihrer Linken dessen Riicken
stiitzt. Christus trigt ein weifles, am Halsausschnitt mit einem Goldsaum und perlen-
férmigen, goldenen Ornamenten verziertes Untergewand und ein orange-goldenes
Ubergewand und erscheint so als verkleinerte Philosophendarstellung. Seine Haare
sind hell und gelockt, und sein Blick ist ebenfalls auf den Betrachter gerichtet. Mit
beiden Héanden hilt er die entblofite Brust der Gottesmutter umklammert und saugt
an dieser. Die Brust Mariens ist, wie bei den meisten Beispielen dieses Typus, ana-
turalistisch wiedergegeben. Sie steht weder in einem realistischen Groflenverhiltnis
zum restlichen Korper, noch ist sie anatomisch korrekt positioniert. Diese Darstel-
lungsweise ist jedoch nicht dem Unvermégen der byzantinischen und postbyzanti-
nischen Kiinstler geschuldet, den weiblichen Korper anatomisch korrekt abzubilden,
sondern wurde bewusst gewahlt, um nicht von dem religiosen Kontext des Themas
abzulenken. Ein besonderes Merkmal der Géttinger Ikone sind die fein punzierten
Nimben der beiden Figuren. Der Nimbus Mariens besteht aus einer wellenférmigen
Ranke mit grolen floralen Motiven, wihrend beim Christuskind ein Kreuznimbus
angedeutet wird, der urspriinglich auch farblich abgesetzt war, wie noch erhaltene
Farbspuren vermuten lassen. In den einzelnen Kreuzarmen ist je ein weiteres, durch
einzelne Punzierungen angedeutetes Kreuz zu sehen. Beide Nimben haben einen
wellenférmigen Umriss, dessen Spitzen verziert sind. Rechts und links des Nimbus
der Gottesmutter sind trotz der Malschichtverluste deutlich in Rot die Buchstaben
MP @Y (M[HTH]P ®[EO]Y) zu erkennen, die Maria als Mutter Gottes ausweisen.
Uber dem Nimbus des Christuskindes sind ebenfalls in Rot die Buchstaben IC XC
(I[THCOY]C X[PICTO]C), Jesus Christus, zu erkennen.

Diskussion

Das Bildmotiv der Maria Galaktotrophousa scheint ikonographische Vorldufer in
Darstellungen der Isis Lactans zu haben, auf welchen die Géttin den Horusknaben
sdugt. Im frithchristlichen Agypten waren diese daher besonders beliebt. Obwohl
sich vor dem 12. Jahrhundert im Osten wie im Westen wenige Darstellungen dieses
Typus erhalten haben, war das Motiv der Galaktotrophousa seit der Spétantike be-
kannt, wurde jedoch seltener dargestellt als andere Marientypen. Um 1500 erfreute
sich dieses Thema allerdings einer grofen Beliebtheit. Die filigranen, in den Gold-
grund punzierten Nimben gehen auf die maniera latina zuriick und sind charakte-
ristisch fur Tkonen der kretischen Schule der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts.
Sie finden sich auf Werken bedeutender kretischer Ikonenmaler, wie Andreas Ritzos’
Madonna der Passion in der Kirche des HI. Blagius in Ston? und Nikolaos Tzafoures
Madre della Consolazione im Ikonenmuseum Recklinghausen®. In dieser Zeit flo-
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Abb. 1:

Madre della Consolazione, 2. Halfte
15. Jahrhunderts, 63 x 45 cm, Athen,
Benaki-Museum.
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rierte die Ikonenmalerei auf Kreta, und besonders Mariendarstellungen waren sehr
gefragt. Auf der seit dem 13. Jahrhundert venezianisch regierten Insel fand ein re-
ger kultureller Austausch zwischen Ost und West statt, der sich auch in der Kunst
niederschlug. Die kretischen Maler zeichnen sich durch einen Mischstil aus, der
byzantinisch-palaiologische Traditionen mit spatgotisch-venezianischen Einfliissen
verbindet. Die Marienikonen des 15. und 16. Jahrhunderts folgen ikonographisch
zum Teil einem traditionellen Typus, wie er z.B. von einer Galaktotrophousa des
15. Jahrhunderts im Byzantinischen und Christlichen Museum in Athen* vertreten
wird, wihrend eine zweite Gruppe stilistisch und ikonographisch deutlich von dem
italienischen Typus der Madre della Consolazione beeinflusst wurde. Letzterer wurde
wahrscheinlich von dem Maler Nikolaos Tzafoures in die kretische Ikonenmalerei
eingefiihrt, da sich mehrere von ihm signierte Ikonen® dieses Typus erhalten haben.
Neben der Gewandschnalle, die das Maphorion der Gottesmutter zusammenhilt,
ist besonders der feine Schleier, wie ihn auch die Gottinger Galaktotrophousa an-
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stelle der Ostlichen Haube trigt, charakteristisch fiir den italienischen Typus. Eine
Galaktotrophousa aus dem 16. Jahrhundert im Typus der Madre della Consolazio-
ne, die sich heute im Byzantinischen und Christlichen Museum in Athen® befindet,
zeigt in Kleidung und Haltung eine grofle Ahnlichkeit zur Géttinger Tkone. Bei bei-
den Mariendarstellungen fallt das rote Maphorion lose von den Schulten herab und
gibt den Blick auf ein dunkles Untergewand mit Goldornamenten frei. Mit einer
kretischen Marienikone’ des 15. Jahrhundert und einer Madre della Consolazione
aus der zweiten Jahrhunderthilfte im Benaki-Museum in Athen® teilt die Gottinger
Galaktotrophousa die schmale, kurze Nase, die mandelférmigen Augen mit dunkel-
farbiger Iris und groflen Pupillen, welche von fast geschwollen wirkenden Augen-
lidern umgeben sind, sowie die bogenférmigen Augenbrauen. (Abb. 1) Die Gottin-
ger Ikone steht daher ikonographisch, besonders in Kleidung und Physiognomie,
den kretischen Darstellungen im Typus der Madre della Consolazione ndher als den
traditionellen Vorbildern, die zwar eine ganz dhnliche Gestaltung der Augenpartie
aufweisen, aber anstatt der kurzen, schmalen Nase des italienischen Typus eher eine
lange, gebogene Nase erkennen lassen. Eine weitere Ikone der Madre, die am Ende
des 15. Jahrhunderts entstand und sich heute im Ikonen-Museum Recklinghausen’
befindet, weist punzierte Nimben mit spitzem, wellenformigem Rand und groflen
floralen Ornamenten auf, die denen der Géttinger Galaktotrophousa sehr dhneln.
Die Modellierung der Gewandfalten durch breite helle und dunkle Striche findet sich
in ganz dhnlicher Form auch bei der Madre della Consolazione im Benaki-Museum
und der Galaktotrophousa des 15. Jahrhunderts im Byzantinischen und Christlichen
Museum in Athen'® wieder, die beide in die zweite Jahrhunderthilfte datiert werden.
Bei diesen Ikonen sind die Hell-Dunkel-Uberginge jedoch deutlich weicher gestal-
tet, als es bei der Gottinger Tkone der Fall ist.

Eine Entstehung in einer kretischen Werkstatt um 1500 erscheint fiir die G6ttin-
ger Galaktotrophousa daher sehr wahrscheinlich." Das kleine Format der Ikone lasst
darauf schliefen, dass sie vermutlich nicht fiir den offentlichen Bereich, sondern fiir
die private Andacht gefertigt wurde. Obwohl das Motiv der stillenden Maria beim
modernen Betrachter zuallererst Assoziationen von Mutterliebe und Miitterlichkeit
hervorruft, ist das Thema auch von theologischer Bedeutung. So wird zum einen da-
rauf verwiesen, dass die Natur Christi als menschlich verstanden werden kann, weil
Christus gestillt wurde, zum anderen wird die Milch Mariens mit dem Blut Christi
gleichgesetzt.

Carina Rosenlehner und Markos Giannoulis
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Majolikavase
um 1878

Ton, doppelt gebrannt und bemalt, H. 73 cm
Prov.: unbekannt
Kunstsammlung der Universitat Gottingen, KG 001

Technische Aspekte und Provenienz

Die 73 cm hohe, monumentale Vase besitzt einen ovoiden Corpus und zwei gedop-
pelte, spiralig gebogene Schlangenhenkel, die auf dem ausladenden Halsrand und an
der Gefifbrust tiber Maskarons ansetzen. Der GefaSkorper ruht auf rundem Fuf3
und eingezogenem, mit einem Wulstrand abgesetzten Stander. Der hohe Gefif8hals
ist ebenfalls durch einen runden Wulst untergliedert.

Es existieren keinerlei Dokumente, wann, woher und warum das Objekt in die
Sammlung kam. Bei einer im Frithjahr 2017 unternommenen umfassenden Res-
taurierung wurden starke Verschmutzungen und die Spuren einer ausweislich der
verwendeten Materialien schon gegen Endes 19. Jahrhunderts angestellten &lteren
Restaurierung beseitigt. Sie hatte Zerstiickelungen des Fufles und der beiden Schlan-
genhenkel geheilt. Die Vase ist jetzt neu wieder hergestellt und im Inneren mit einem
Metallgeriist standfest gemacht. Die neu gewonnenen Erkenntnisse {iber die mate-
riellen und technischen Besonderheiten ermdglichen eine kunstgeschichtliche Ana-
lyse:!

Es handelt sich um eine echte Majolika, weil der Scherben zuerst, wie iiblich, bei
mittlerer Hitze bis ca. 600 Grad Celsius gebrannt, mit einer weifllichen Zinnglasur
als Fond des Dekors iiberzogen, die Darstellung hierauf mit den sogenannten Scharf-
feuerfarben Blau, Griin, Gelb und Ocker aufgetragen und bei hoher Hitze von ca. 900
Grad Celsius gebrannt worden ist.

Damit gehort die Vase zu einer in Italien seit dem 15. Jahrhundert etablierten Ke-
ramikproduktion, deren Herstellungstechnik aus dem Orient stammt und iiber die
arabisch besetzten spanischen Gebiete nach Siiddeuropa vermittelt wurde. Der Begriff
»Majolika“ ist entweder von der als Zwischenstation fungierenden Insel Mallorca
oder der Produktionsstitte Malaga abgeleitet. Einer der wichtigsten Herstellungsorte
der Majoliken befand sich in Faenza und aus diesem Stddtenamen wurde der syno-
nym zu Majolika gebrauchliche franzosische Begriff ,,Fayence® gebildet.?

Majoliken waren eine exklusive Geschirrgattung, die als Vorlaufer des in Europa
bis ins 18. Jahrhundert nicht herstellbaren Porzellans wirkte. Etwa um 1525 entwickelte
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man die ersten kompletten Service, die auch in andere europiische Lander expor-
tiert wurden.* Die Haupteinzelformen der Majoliken waren Schalen, Teller, Kannen,
Flaschen, Vasen und Apothekergefifle, die sogenannten Albarelli. Charakteristisch
ist der farbige Dekor, der entweder rein ornamental oder szenisch, gelegentlich auch
als Einzelfigurendarstellung angelegt ist.* Schon in der Mitte des 16. Jahrhunderts
avancierte die Gattung zur Theoriewiirdigkeit mit dem 1557 und 1558 verfassten
Traktat Le tre libri dell “arte del vasaio von Cipriano Piccolpasso.

Formal signifikant fiir die Géttinger Majolikavase sind ihre Grof8e und ihre Ge-
stalt. Mit einer Hohe von 73 cm gehort sie zu den Monumentalvasen, die vor allem
wiahrend des Historismus im 19. Jahrhundert als reine Ziergegenstinde produziert
und verbreitet worden waren.® Allerdings war dies nicht wirklich neu, denn schon
die Werkstatt des Orazio Fontana in Urbino stellte Vasen bis zu rund 60 cm Hohe
her,” von der ortlichen Konkurrenzbottega Patanazzi sind sogar 66 cm hohe Vasen
erhalten.® Diese Gefifle weisen jedoch eine andere Gestalt auf, denn es sind Varian-
ten des antiken Typus Bauchamphora.® Derartige Vasen wurden dann auch an an-
deren Orten und mit stilistisch abweichendem Dekor hergestellt.'” Dagegen folgt die
Gottinger Vase dem Grundtypus einer antiken Halsamphora. Sowohl die genannten
Vasen des 16. bis 18. Jahrhunderts wie auch die Géttinger Majolika miissen als Hy-
bridgestaltungen angesehen werden, denn die Form der am Halsrand ansetzenden
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sprialigen Schlangenhenkel hat sich seit dem frithen 16. Jahrhundert eingebiirgert"
Sie ist neuzeitlich und folgt den phantasievollen Variationen antiker Vasentypen, die
vor allem in druckgraphischen Vorlagen des 16. Jahrhunderts verbreitet worden wa-
ren.’? Am Halsrand ansetzende, allerdings nicht zoomorph gebildete Henkel kannte
die Antike bei Amphoren gar nicht und sonst nur bei Trink- und Gief3gefifien, beim
Volutenkrater und dem nur in Siiditalien vorkommenden Typ der Nestoris.”’ Im
Gegensatz zu den Hybridbauchamphoren des 16. Jahrhunderts brachten die italieni-
schen Manufakturen des Historismus auch Hybridhalsamphoren hervor.**

Beschreibung

Im Dekor folgt die Géttinger Vase einem System, das schon im 16. Jahrhundert
etabliert war und im Historismus wieder aufgegriffen wurde. Mit ihrer szenischen
Darstellung entspricht sie dem Typus der istoriati, also den mit Historienbildern ge-
schmiickten Majoliken."” Dabei wurden - in der Regel nach druckgraphischen Vor-
lagen der Zeit — Geschichten und/oder Figuren aus der Bibel, der antiken Mythologie
oder der antiken Geschichte geboten. Sie waren bei Vasen entweder in gerahmten
Feldern, umgeben von Ornamenten, oder, wie hier bei unserem Exemplar, den
ganzen Gefiflkorper ausnutzend aufgebracht. Die Gottinger Vase zeigt eine antike
Schlacht, deren Eigentiimlichkeit es ist, dass nur romische Soldaten beteiligt sind,
mithin ein Kampfgeschehen aus dem sogenannten Biirgerkrieg, der Auseinander-
setzung zwischen Caesar auf der einen, Pompeius und - nach dessen Tod - seinen
Anhiéngern auf der anderen Seite. Es handelt sich hier um den Sieg Caesars in der
Schlacht bei Munda, der finalen Entscheidung, die ihm die Alleinherrschaft in Rom
ermoglichte und ihn in den Augen der Nachwelt zum Begriinder des romischen Kai-
sertums machte. Die Wiedergabe des Geschehens folgt der Quellenschrift De bello
hispaniensi (Kap. 31), eine druckgraphische Vorlage kann angesichts der hier variier-
ten iiberaus zahlreichen frithneuzeitlichen Schlachtendarstellungen nicht namhaft
gemacht werden. Caesar selbst ist auf der anderen Seite der Vase als Variante einer
Radierung von Antonio Tempesta aus der Serie der 12 ersten romischen Caesaren
dargestellt.'® Am Fuf3 der Amphore sollen Landschaftsformationen und bescheidene
Gebdude die geographische Situation veranschaulichen.

Diskussion

Wegen der nur im Historismus vorkommenden Vasenform und des ungefihren Zeit-
punkts der Altrestaurierung muss das Gottinger Exemplar im 19. Jahrhundert und in
Italien entstanden sein; derartige Vasen wurden in anderen Landern nicht produziert.

Auftillig sind allerdings die Diskrepanzen in Form und Inhalt: Auf der einen
Seite zeigt sich genaue Kennerschaft italienischer Majoliken der Bliitezeit im 16.
Jahrhundert, wie Detailiibernahmen verraten, z.B. die fleckige Hautgestaltung der
Schlangen,'” aber auch das mit Bedacht und Bildung gewdéhlte originelle Thema.
Die Taten Caesars gehorten seinerzeit zu den bevorzugten Themenkomplexen, aber
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nicht die Schlacht bei Munda. Andererseits fallen stilistische Briiche ins Auge, denn
der ziemlich sicheren Figurenzeichnung steht die grobe und lieblose Behandlung der
Ziermasken unter den Henkeln und der Szenerie des Fufles gegentiber.

Fiir die genaue Herkunft kommen also Werkstétten in Betracht, die historistische
Majoliken herstellten, und von denen nicht wenige um 1880 gegriindet worden wa-
ren.'® Schnell gewannen sie auf Ausstellungen, nicht zuletzt den Weltausstellungen,
durch hohe kiinstlerische Qualitit internationale Reputation.” Aus diesem Grunde
scheint eine Zuweisung an die bekannten botteghe zweifelhaft. Doch sprechen einige
Griinde auch dafiir. Nachahmer und Falscher halten sich bekanntlich sklavisch an
Vorbilder, wahrend die Géttinger Vase mit ihrem seltenen Thema und dem freien
Umgang mit druckgraphischen Vorlagen auffallt. Schon der Theoretiker Piccolpasso
empfahl 1557 dies Verfahren,” und so hielten es noch die bedeutenden italienischen
Manufakturen im 19. Jahrhundert, die neben Sammlungen von alten Stichen und
Holzschnitten auch ein Repertoire eigener Entwiirfe aufbauten.?! Es gibt auflerdem
einige Ubereinstimmungen mit Erzeugnissen der Manufaktur Cantagalli, z.B. die
Motive am Fufi, die nahezu identisch an einer Schale im Museo Bargello in Florenz
vorkommen.? Diese Firma, deren Geschichte bis auf das Jahr 1494 zurtickgeht, war
1878 wieder gegriindet worden und konnte 1895 einen ersten Katalog ihrer Erzeug-
nisse publizieren. Historistische Majoliken produzierte sie bis 1911 in einem brei-
ten Spektrum, von Nachahmungen italienischer Geféifle des 16. Jahrhunderts iiber
solche aus Persien und anderen exotischen Landern bis hin zu Eigenschopfungen.”
Moglicherweise ist die Gottinger Vase, die keine Marke trigt, ein Erzeugnis aus den
ersten Anfingen der Cantagalli-Manufaktur, als das hohe Niveau der spéteren Jahre
noch nicht erreicht war.*

Carsten-Peter Warncke
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Bisher unerwahnt.

Sammlungsportal der Universitit Gottingen
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272, 367. Zu den europdischen Graphikfol-
gen mit Vasenentwdirfen s. auch Warncke
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Vincenzo Damini (1690/1700-1749)

Die Heiligen Benedikt von Nursia, Antonius von Padua,
Franz von Paola und Pasquale Baylon in Anbetung der Heiligen Eucharistie
1737

Ol auf Leinwand, doubliert, 185 x 117 cm

bez.: signiert und datiert unten links im Bild ,Vincenzo Damini Veneziano P. / Agila 1737”

Prov.: 2022 als Dauerleihgabe aus Privatbesitz Familie Steland, Gottingen, an die Universitatskunst-
sammlung; Privatbesitz Familie Steland, Gottingen; 1974 im italienischen Kunsthandel erworben;
Seitenaltargemalde in der Kirche San Giovanni Battista in Collimento di Lucoli (AQ) (?)
Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG L018 (Leihgabe Familie Steland)

Das grofiformatige, stark beschddigte und doublierte Gemailde ist nur durch Zufall
der Zerstérung entgangen und 1974 iiber den italienischen Kunsthandel in Gottinger
Privatbesitz gelangt.' Die Signatur eines wenig bekannten Kiinstlers sowie die seltene
Zusammenstellung der vier dargestellten Heiligen werfen eine Reihe von Fragen auf.

In schwarze Benediktinerkutten gekleidet sind links der HI. Benedikt von Nursia
(um 480-547) und der Hl. Antonius von Padua (1195-1231) zu erkennen. Die bei-
den weniger bekannten Heiligen auf der rechten Seite, Franz von Paola (1416-1507)
sowie Pasquale Bayon (1540-1592), tragen braune Franziskanerkutten.? Die Anbe-
tung der Eucharistie durch genau diese vier Heiligen verlangt Erklarung. Der Er-
werbungsort, die auf den Ort Aquila verweisende Signatur, Grofie sowie der oben
halbrunde Abschluss lassen an ein Altargemilde denken, welches aus einer Kirche
in Mittelitalien (Abruzzen) stammen konnte. Ein Patrozinium aller vier Heiliger fiir
eine Kirche ist unwahrscheinlich, die Suche nach einem diesen Heiligen geweihten
Nebenaltar ist methodisch schwierig. Wertvolle Hinweise von Sonja Brink und Mi-
chele Maccherini deuten auf eine Provenienz aus der Kirche San Giovanni Battista in
Collimento di Lucoli in der Provinz Aquila hin.?

Der Maler Vincenzo Damini (um 1700-1749) gehort zu den kaum beforschten
Vertretern seiner Kunst. Nur wenig ist iiber ihn bekannt: Geboren in Venedig, erhielt
er seine Ausbildung dort bei Giovanni Antonio Pellegrini (1675-1741), um 1720 wie
viele venezianische Kiinstler seiner Generation nach England zu reisen, wo er Raum-
ausstattungen schuf, von denen eine erhalten ist.* 1730 kehrte er schliefSlich zuriick
nach Italien, doch nicht nach Venedig, sondern ins provinzielle in den Abruzzen
gelegene Aquila, wo er das hier abgebildete Gemalde schuf und signierte. Weder die
zeitgendssische Kunstliteratur noch die spitere Kunstgeschichte beschiftigten sich
naher mit dem Maler, dessen Werk sich auf Kunsthandel und verschiedene Museen®
verteilt. Sein (Euvre erscheint allerdings so heterogen und auf Zuschreibungen des
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Vincenzo Damini

Kunsthandels beruhend, dass dem bisher unpublizierten Gottinger Werk aufgrund
von Signatur, Datierung und Lokalisierung besondere Bedeutung fiir eine noch zu
leistende Aufarbeitung seines Schaffens zukommt.

Literatur

Bisher unerwahnt

Sammlungsportal der Universitit Gottingen

Anne-Katrin Sors

https://hdl.handle.net/21.11107/a3e90da8-7b15-4449-af1f-cd74b7095cc1

Anmerkungen

1

4

Das Gemalde wurde 1974 in stark bescha-
digtem Zustand und ohne Spannrahmen
im italienischen Kunst- und Antiquitdten-
handel erworben und im Auftrag der neuen
Eigentimern 1975/76 restauriert, doub-
liert und auf einen neuen Keilrahmen ge-
zogen.

Die Identifizierung der Heiligen beruht auf
den Recherchen von Dr. Anne Charlotte Ste-
land, Gottingen.

Die Autorin dankt Dr. Sonja Brink und Prof.
Dr. Michele Maccherini herzlich fir den Ein-
satz vor Ort in L'Aquila, die zur Verfligung
gestellte Literatur und die ausfihrliche Kor-
respondenz. Vgl. Mancini 2001, S. 83, fig.
9., p. 83 fig. 9.

Die funf in Ol auf Gips ausgefiihrten De-

ckengemalde im Period Room Henrietta
Street 11, heute im V&A Museum Lon-
don, sind Vincenzo Damini zugeschrie-
ben:  https://collections.vam.ac.uk/item/
011083/parlour-from-11-henrietta-street-
period-room-gibbs-james/ [abgerufen am
08.11.2024].

In der Gemaldegalerie der HKH (Hessen
Kassel Heritage) befinden sich zwei frihe
Gemalde des Kinstlers. Die Opferung Isaaks
(GK 873a: http://altemeister.museum-kas-
sel.de/32172/ [abgerufen am 08.11.2024])
und das Urteil des Midas (GK 874: http://
altemeister.museum-kassel.de/32171/ [ab-
gerufen am 08.11.2024]), beide datiert um
1720, wurden bereits 1730 durch Landgraf
Karl erworben.


https://collections.vam.ac.uk/item/O11083/parlour-from-11-henrietta-street-period-room-gibbs-james/
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https://collections.vam.ac.uk/item/O11083/parlour-from-11-henrietta-street-period-room-gibbs-james/
http://altemeister.museum-kassel.de/32172/
http://altemeister.museum-kassel.de/32172/
http://altemeister.museum-kassel.de/32171/
http://altemeister.museum-kassel.de/32171/
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Unbekannt italienisch (?)

Heiliger Augustinus
Zweite Halfte 19. Jahrhundert

Ol auf Holz, 60,3 x 48,3 x 1,8 cm

bez.: recto oben auf der Tafel: EFFIGIES S.AUGUSTINI EPISCOPI HIPPONENSIS DOCTORIS / SACRA-
RUM LITTERARUM CELEBERRIMI ANNO CHRISTI 354 AETAT(IS) / SUAE 76 BAPIZATUS MEDIOLANI
A S.AMBROSIO 387 CUIUS CALA- / MUM ET DOCTRINAM ECCLESIA TOTAQUE CHRISTIANITAS
SUMME / VENERANTUR; verso handschriftlich auf Klebezettel: Heiliger ? auf Goldgrund / Schia-
voni? / (durch Brand beschadigt, ausgebessert) / Aus einer Versteigerung d. v. Arnswaldt- / schen
Nachlasses in Hannover von / GroRRvater Hasse erworben

Prov.: 2023 Schenkung der Familie Ehlers (Berlin) an die Universitatskunstsammlung; Privatbesitz
der Familien Hasse und Ehlers; nach 1877 (?) von Karl Ewald Hasse aus dem Nachlass der Familie
August und Anna von Arnswaldt, Hannover, erworben

Kunstsammlung der Universitat Gottingen, GG 328

Die Holztafel scheint auf den ersten Blick ein Fragment zu sein, herausgesagt aus
einer groflen Tafel - vielleicht einem Altar — mit der Darstellung der vier Kirchen-
viter. Allein die Inschrift erméoglicht die Identifikation des Dargestellten als HI. Au-
gustinus, wihrend Bischofsornat und Feder lediglich einen der vier lateinischen Kir-
chenviter verweisen:

EFFIGIES S.AUGUSTINI EPISCOPI HIPPONENSIS DOCTORIS SACRA-
RUM LITTERARUM CELEBERRIMI ANNO CHRISTI 354 AETAT(1S) SUAE
76 BAPIZATUS MEDIOLANI A S.AMBROSIO 387 CUIUS CALAMUM ET
DOCTRINAM ECCLESIA TOTAQUE CHRISTIANITAS SUMME VENERAN-
TUR

»Bildnis des HI. Bischofs Augustinus von Hippo, des hochst beriihmten
Lehrers der Heiligen Schriften, der seit 354 in seinem 76 Lebensjahr, 387 vom
Hl. Ambrosius getauft wurde, dessen Feder und Lehre die gesamte Kirche und
Christenheit hoch verehren.*

Goldgrund und Art der Darstellung suggerieren eine Entstehung in spatem Mittel-
alter oder 16. Jahrhundert, doch erscheint einiges merkwiirdig, was Zweifel an dem
vermeintlich hohen Alter aufkommen ldsst: Zum einen erinnert die in Capitalis er-
scheinende Inschrift eher an die Beschriftung druckgraphischer Darstellungen spé-
terer Zeit und ist in ihrer ungekiirzten Ausfiihrlichkeit und Datenfiille sehr unge-
wohnlich fiir goldgrundige Tafelgemilde. Zum anderen passt die zarte, fast duftige
Malweise des Gesichtes des Kirchenvaters nicht zu einer frithen Datierung.
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Eine dendrochronologische Untersuchung des Holzes, durchgefithrt 2024 an der
HAWK Hildesheim,' bestdtigt den Verdacht: die Eiche, aus der die Holztafel gearbei-
tet ist, wurde Mitte des 19. Jahrhunderts gefallt und demnach relativ kurz vor der Er-
werbung durch Karl Ewald Hasse als goldgrundiges Tafelgemalde verarbeitet. Ob mit
dem auf dem riickseitig angebrachten Zettel genannten ,,Schiavoni?“ der in Triest,
Mailand und Venedig titige Natale Schiavoni, auch Schiavone (1777-1858)* gemeint
sein konnte, laf3t sich derzeit nicht sicher bestimmen.

Eine Erkldrung fiir das eigenartige Objekt konnte bei der Person des Vorbesit-
zers zu finden sein. Bei diesem handelte es sich um den Literaten und hannover-
schen Legationsrat August von Arnswaldt (1798-1855), der sich als Privatgelehrter
dem Neuluthertum verschrieben hatte. Bei der Goldtafel mit dem namensgleichen

Kirchenvater mag es sich urspriinglich um ein personalisiertes Geschenk an ihn ge-
handelt haben.’

Anne-Katrin Sors

Literatur

Bisher unerwahnt

Sammlungsportal der Universitit Gottingen
https://hdl.handle.net/21.11107/4e8f9761-cbcf-4cf5-a913-d769437319¢3

Anmerkungen

1 Anlasslich einer Masterarbeit von Greta kontakt. Vgl. Niedersachsischen Staats- und

Kahlmann an der Fakultat Bauen und Er-
halten / Restaurierungswerkstatt von ge-
fassten Holzobjekten und Gemalden unter-
suchte Prof. Dr. Peter Klein (Hamburg) die
Holztafel.

Constantin von Wurzbach: Schiavoni, Na-
talis. In: Biographisches Lexikon des Kaiser-
thums Oesterreich. 29. Theil. Kaiserlich-
konigliche Hof- und Staatsdruckerei, Wien
1875, S. 258-263.

Karl Ewald und Sophie Hasse standen 1867—
1877 mit Anna von Arnswaldt (1801-1877),
der Witwe August von Arnswaldt, im Brief-

Universitatsbibliothek Gottingen, Nachlass
Karl Ewald Hasse, Sign. 8 Cod. Ms. hist. lit.
39d:1, Bl 11-79. Zu August von Arnswaldt,
den ein Zeitgenosse als ,katholischen Lu-
theraner” bezeichnete, vgl. Martin Schmidt:
LJArnswaldt, August von". Theologische
Realenzyklopddie Online. Berlin, New York:
De Gruyter, 2010. https://doi.org/10.1515/
tre.04_140 47 (mit weiterfihrender Litera-
tur). Die Gesichtszlige des Heiligen Augus-
tinus weisen zudem eine gewisse Ahnlich-
keit zu Uberlieferten Bildnissen Augusts von
Arnswaldt auf.


https://doi.org/10.1515/tre.04_140_47
https://doi.org/10.1515/tre.04_140_47

ANHANG



Konkordanz der Gottinger Bestandskataloge und Inventare

s Gottingen,
Kat. | Gottingen, Zschorn | Fiorillo ﬁ]?/tﬁl_gﬁe:;’ \r,nV:Ldn- Stechow Kat. Stechow/
-Nr. | Inv. Zschorn | 1789 1805 ’ J 1926 von Weiher
u.a. 1905 1]

1 / / / 216 200 165 S. 62, Nr. 165
2 / / / 217 212 65 S. 29, Nr. 65
3 / / / 218 223 11 S.4,Nr. 11
4 / / / 220 220 40 S. 12, Nr. 40
5 / / / 219 236 16 S. 6, Nr. 16
6 / / / 283 / 38 S.12,Nr. 38
7 / / / 284 / 187 S. 30, Nr. 187
8 / / / 230(S.93) | / / /
9 / / / 221 235 134 S.30, Nr. 134
10 / / / 280 245 133 S. 30, Nr. 133
1 |/ / / 278 242 59 S. 31, Nr. 59
12 / / / 274 234 178 S. 60, Nr. 178
13 / / / 286 / 138 S. 47, Nr. 138

S. 16, S.39-40, Nr.
14 80 / Nr 25 25 240 120 120

S. 69,
15 94 48 156 259 135 S. 31, Nr. 135

Nr. 24
16 / / / 275 247 136 S. 31, Nr. 136
17 |/ / / / / / S. 31, Nr. 235
18 |/ / / / / / /

S. 16,
19 154/155 / 22 239 / S. 33, Nr. 230

Nr. 22/23
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Gottingen,

wille | YMVer | instsamlun Scholl
fehrt ung, /Sors | Werktitel
1970a 1987 Inv. Nr. (seit 2013
2010)
/ A 85 GG 192 / Lippo Vanni (zugeschrieben), Kreuzigung Christi
/ A116 GG 220 / Lorgngo Monaco (zugeschrieben), Kreuzigung
Christi
Familiare del Boccati (zugeschrieben), Madonna
/ g SIS / in Anbetung des Kindes
/ Al1l GG 125 / Lorenzo di Credi, Kreuzigung Christi
Francesco Botticini, Anbetung des Christuskin-
/ o= EE 1200 / des durch Maria und den Johannesknaben
/ A9 GG 123 / Sienesisch, Anbetung der Hirten
/ A117 GG 221 / Umkreis Bartolomeo Vivarini, Lesender Papst
96 A 119 GG 223 / Oberitalienisch, Christusbildnis
/ A 118 GG 222 / Oberitalienisch, Bildnis einer Dame im Profil
/ A 120 GG 224 / Oberitalienisch, Bildnis eines unbekannten
Herrn
Domenico Riccio gen. il Brusasorci (zugeschrie-
/ A121 GG 225 / ben), Madonna mit Christuskind und Johan-
nesknaben
/ A 83 GG 190 / Schule Tizians, Ecce Homo
Jacopo Palma il Giovane (zugeschrieben),
/ 29 EG L / Beweinung Christi
/ A 53 GG 164 / Oberitalienisch, Venus entwaffnet Amor
) ) N N N
/ A122 GG 226 / Gpvanm Lorgnzo Bertovlotto (?), Heilige Familie
mit dem Heiligen Franziskus
/ A123 GG 227 / Oberitalienisch, Verleugnung Petri
Pietro Negri (zugeschrieben), Lot und eine
/ i L2 EE 228 / seiner Tochter (Fragment)
112 A 125 GG 229 / Venezianisch, Maria mit Kind und Johannes-
knaben
/ A 38 GG 149 / Filippo Lauri (zugeschrieben), Glaukos raubt

Skylla
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s Gottingen,
Kat. | Gottingen, Zschorn | Fiorillo ﬁ\?ﬁigﬁgg’ \évgnlwdr; i;i;w Kat. Stechow/
-Nr. | Inv. Zschorn | 1789 1805 va 1905 1926 :/:)I? Weiher
S. 16,
20 154/155 / Nr. 23 241 / S. 33, Nr. 231
22/23
21 |/ / / 279 246 102 S. 34, Nr. 102
S. 61-62,
22 |/ / / / / 1801 N1 180
23 |/ / / / / / S.31, Nr. 237
S. 36,
24 41 / Nr 41 87 243 2 S.1,Nr. 2
25 / / / 276/277 231/232 | 109 S. 36, Nr. 109
26 |/ / / 276/277 231/232 | 108 S. 36, Nr. 108
27 / / / 291 / 32 S. 10, Nr. 32
28 |/ / / / / / /
29 / / / 192 156 55 S. 19, Nr. 55
S. 50,
30 34 19 Nr. 30 120 238 5 S.2,Nr. 5
31 / / / / / / S. 54, Nr. 238
S. 64,
32 |/ / NE 10 150 195 28 S.9, Nr. 28
33 / / / 282 199 29 S. 9, Nr. 29
34 |/ / / / / / /
35 |/ / / / / / /
36 |/ / / / / / /
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wille | Unver- El?rﬁztnsif:llung Scholl
fehrt .. 2" | /Sors | Werktitel
1970a 1987 Inv. Nr. (seit 2013
2010)
/ A 39 GG 150 / Filippo Lauri (zugeschrieben), Alpheus verfolgt
Arethusa
/ A 42 GG 153 / Pietro Liberi (zugeschrieben), BiRende Maria
Magdalena
/ A4 GG L012 / Giovan Battista Beinaschi (zugeschrieben), Auf-
(GM.1922.191) blickender Heiliger (Der verlorene Sohn)
/ / GG L013 / Jacopo Vignali (Kopie nach?), Leone und Melis-
(GM.1922.192) sa finden den geschwéachten Ruggero
/ A1 GG 116 / Jacopo Amigoni (zugeschrieben), Zwei singen-
de Engel
Francesco Albotto nach Michele Marieschi,
/ A 46 GG 157 / Phantasievedute mit gotischer Loggia und
Obelisken
Francesco Albotto nach Michele Marieschi,
/ A47 GG 158 / Phantasievedute mit romischem Triumphbogen
und Ziegen
Gianbettino Cignaroli oder Werkstatt, Madon-
/ A8 GG 122 / na, von den Heiligen Benedikt und Bernhard
von Clairvaux verehrt
/ A 60 GG 168 7 Fra4r1‘cesco Podesti, Taufe und Heilung des
Heiligen Paulus
/ A18 GG 130 6 Johann Dominicus Fiorillo, Die Heilige Familie
/ 103 GG 100 / F‘Iam|sch, Qrablegung Christi (Kopie nach Fede-
rico Barocci)
Kopie nach Daniel Seiter, Caritas Romana
/ A3 GG 179 / (Cimon und Pero)
/ A 93 GG 198 / Kretisch, Ikpne (_jer Entschlafung der Gottes-
mutter (Koimesis)
/ A 94 GG 199 / Kretisch, Ikone der Maria Galaktotrophousa
/ / KG 001 / Majolikavase
Vincenzo Damini, Die Heiligen Benedikt von
Nursia, Antonius von Padua, Franz von Paola
/ / GG Lo18 / und Pasquale Baylon in Anbetung der Heiligen
Eucharistie
/ / GG 328 / Unbekannt italienisch (?), Heiliger Augustinus




Dauerleihgaben aus Berlin
in der Gottinger Universitdtskunstsammlung 1884-1976
— Konkordanz fiir die italienischen Gemalde

Best.
Nr. | Kiinstler Werktitel -Kat.
Berlin
1996
. N . S. 601,
1 Byzantinisch Maria mit dem Kind Nr. 1044
2 Byzantinisch, um 1400 Christus erscheint Maria Magdalena >. 601,
y , g Nr. 1053
) ) ) S. 601,
3 Russisch, 17. Jh. Die HI. Katharina Nr. 1046
4 Meister von San Gaggio Triptychon 2154
5 Sano di Pietro und Benvenuto | AuRenseiten der Fligel eines Triptychons 2314
di Giovanni (Die Anbetung der Hirten)
o Innenseiten der Fligel eines Triptychons
6 S?n(.) di Ple'tro und Benvenuto (Vier Heilige und die Verkiindigung an 2315
di Giovanni )
Maria)
. ) ) . S. 601,
7 Sano di Pietro Maria mit dem Kind Nr 1068
Triptychon
8 Jacopo del Casentino (Thronende Maria mit dem Kind und Heili- 2015
gen)
Zwei Flugel eines Triptychons
. (Maria, Magdalena und Johannes unter dem
2 logggo del Canenting Kreuz / Geburt Christi, die drei Lebenden 2o
und die drei Toten)
10 | Agnolo Gaddi Maria mit dem Kind und Heiligen 1953
. ) . . S. 602,
11 | Matteo di Giovanni Maria mit dem Kind N 1126
Alvaro Pirez d’Evora, ) L ) 1720,
12 2ugeschrieben Die Verkindigung an Maria 1791
) . Die Geburt Christi und die Beschneidung im | S. 602,
13 | Spinello Aretino — Nr 1102
14 Meister von San Martino Die Gefangennahme Christi, Die Kreuztra- 2156-
alla Palma gung, Die Kreuzigung, Die Grablegung 2159
15 | puccio di Simone Die HI. Katharmg von Alexandrien; 2281
der HI. Laurentius
16 | Agnolo Gaddi E!n HI. B|'schof; HI. Petrus; HI. Paulus; 1951
ein HI. Diakon
17 | Meister von 1399 azlil;rg:ung Mariae in Anwesenheit von 2175
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" Got- s
Got- Best. . Gottingen, Datum _—
tingen, | - Kat. tingen, | Wald- Stechow | Kat. Stechow/ | Ankunft Datum Riick
. Inv. mann . N kehr nach
Verz. Berlin Lange 1905 1926 von Weiher in Got- Berlin
1884 | 1886 o & 411 tingen
1044
22 (1004] 227 196 26-27 / 1884 17.10.1936
25 1053 228 197 25 / 1884 17.10.1936
23 1046 259 253 154 / 1884 17.10.1936
24 1047 231 198 / / 1884 Juli 1917
35 1120 262 201 / / 1884 Juli 1917
36 1121 263 203 / / 1884 Juli 1917
27 1068 261 202 / / 1884 Juli 1917
29 1091 265 207 / / 1884 Juli 1917
31 1093 266 205 30 / 1884 Juli 1933
Vermtl.
4 111.72 234 210 / / 1884 7571919
37 1126 254 221 / / 1884 Juli 1917
34 1111 238 208 / / 1884 Juli 1917
32 1102 236 209 / / 1884 Juli 1917
30 1092 251 204 60 S. 28, Nr. 60 1884 Januar 1976
111.20
1 [11.20] 243 215 61 S.27,Nr. 61 1884 Januar 1976
39 1138 241 214 63 S. 28, Nr. 63 1884 Januar 1976
3 111.52 264 206 62 / 1884 17.10.1936
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Best.-
Nr. | Kinstler Werktitel Kat..
Berlin
1996
18 il Gle ST Der HI. Katharina und die HI. Laurentius 2167
madonna
19 | Paolo di Stefano Triptychon (Die Verkiindigung an Maria) 2231
20 | Taddeo di Bartolo Die HI. Dreifaltigkeit 2355
21 Meister des San Niccolo- Die Grablegung Mariae 2162
Altares
9 | MiEkEEr der AnloEiuing Ve Maria mit dem Kind 2130
Castello
23 | Antonio Veneziano Der Apostel Jacobus d. A. 1748
Giovanni Battista Cima da Maria mit dem Kind, Johannes dem Taufer
24 . ) 1862
Conegliano, Nachfolge und der HI. Lucia
25 | Jacopo del Sellaio Landschaft m|t' Fnbhschen Szenen und 7331
Szenen aus Heiligenlegenden
26 | Giovanni Capassini Maria mit dem Kind und dem 1834
Johannesknaben
27 | Giulio Francia Maria mit dem Kind und dem HI. Franziskus | 1948
28 | Alvise Vivarini Der HI. Ludwig von Toulouse 2438
29 | Meister von Santo Spirito Bildnis eines Jinglings 2165
30 | Bramantino, Kopie Die Beweinung Christi 1823
31 | Gillis Conget (Coingnet) Die Steinigung des HI. Stephanus 660
i ? ieni ?
32 st el (2 e e ilieited (7], Der segnende Christus 2739
17. Jh.
33 | Giovannidi Niccold Mansueti Der segnende Christus 2093
34 P'seudo'—Fﬁer Francesco Die Verkindigung an Maria 2280
Fiorentini
35 | Matteo Cesa Thronende Maria mit dem segnenden Kind 1853
36 | ltalienisch (?), 18. Jh. Die Anbetung der Hirten 2583
37 | Domenico Campagnola Bildnis einer jungen Frau als Maria 1833
Magdalena
38 | Pier Maria Pennacchi Der tote Christus, von einem Engel gestiitzt | 2236
39 | Ludovico di Angelo Mattioli Maria mit dem Kind und zwei Heiligen 2122
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Got-

Got- Best.- . Gottingen, Datum _—
tingen, | Kat. tingen, | Wald- Stechow | Kat. Stechow/ | Ankunft Datum Riick
. Inv. mann . S kehr nach

Verz. Berlin Lange 1905 1926 von Weiher in Got- Berlin
1884 | 1886 o & I+l tingen
28 1088 240 213 64 S. 28, Nr. 64 1884 Januar 1976
38 1136 252 218 / / 1884 25.7.1919
2 111.44 268 216 173 S. 58, Nr. 173 1884 Januar 1976
21 1043 244 211 166 S. 29, Nr. 166 1884 Januar 1976
7 70 249 225 103 S. 34, Nr. 103 1884 Januar 1976
33 1104 237 217 181 S. 62, Nr. 181 1884 Januar 1976
47 1302 230 252 33 S. 10, Nr. 33 1884 Januar 1976
5 111.96 242 237 164 S. 56, Nr. 164 1884 Januar 1976
10 277 233 249 49 S. 16, Nr. 49 1884 Januar 1976
11 293 239 228 67 S. 20, Nr. 67 1884 Januar 1976
40 1152 271 222 186 S. 64, Nr. 186 1884 Januar 1976
8 136 258 229 143 / 1884 Juli 1939
42 1187 269 233 17 S.6-7, Nr. 17 1884 Januar 1976
12 343 235 250 66 S. 30, Nr. 66 1884 Januar 1976
48 1408 246 262 131 S. 46, Nr. 131 1884 Januar 1976
41 1186 253 224 107 / 1884 Juli 1939
26 1065 250 226 142 S.49, Nr. 142 1884 Januar 1976
6 1111125 229 219 31 / 1884 1940

223
9 (233] 224 244 37 S. 32, Nr. 37 1884 Januar 1976
49 1552 270 248 132 / 1884 1940
45 1264 225 227 141 / 1884 1940
46 1478 257 230 / / 1884 Juli 1917
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6-Nr.2315

4 -Nr. 2154

10 - Nr. 1953 12 -Nr. 1720-1721 14 -Nr. 2156-2159  15-Nr. 2281

EE

Nr. 2162

22 -Nr. 2130
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23 -Nr. 1748) 24 - Nr. 1862 25-Nr. 233

4 g =AY
28 - Nr. 2438 29 - Nr. 2165 30-Nr. 1823

31-Nr.660 32-Nr. 2739 33 -Nr. 2093 34 -Nr. 2280 35-Nr. 1853

36 - Nr. 2583 37-Nr. 1833 38 -Nr. 2236 39-Nr. 2122
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