17, 1938, Abb. 3), wo Marsal ganz isoliert als rein elsassischer Bau in seiner Umgebung
steht. Aber die Vergleichbarkeit geht ohnehin nicht tiber die Apsiden hinaus, da die
Kirche von Marsal eine noch véllig romanische Baustruktur mit Sdulen im Langhaus
aufweist.

Kommt bei diesem ersten Teil der Abhandlung manches kritische Wort in Erinne-
rung, das der Bericht iiber die Tagung ,Zur Methodik und Auswertung von Grabun-
gen im Bereich der Baukunst des Mittelalters” am Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte
verzeichnet (vgl. diese Zeitschrift, 8, 1955, S. 13 - 163), so kann der zweite Hauptteil
der Arbeit als im ganzen gut gelungen bezeichnet werden, wo es darum geht, den heu-
tigen Bau von Tholey in seinen Kunstkreis, die von der Bettelordensarchitektur be-
stimmte Reduktionsgotik des spateren 13. Jahrhunderts, einzuordnen. Foite Ocwald

GIULIANO BRIGANTI, Pietro da Cortona o della pittura barocca. Sansoni-Firenze
1962. 346 S., 16 Farbtafeln, 289 Abbildungen.

Uber Pietro da Cortona, der den Weg der europiischen Barockmalerei fiir eineinhalb
Jahrhunderte entscheidend bestimmt hat, besaen wir keine moderne Monographie. Das
Wissen iiber ihn war in einigen Handbuchartikeln mehr oder minder konzentriert zu-
sammengefaft, die eigentliche Forschung aber in zahlreichen vereinzelten Beitrigen
verstreut. Der einzige Versuch, ein umfassendes Bild von Leben und Werk C.s zu ent-
werfen, bestand in dem Achtung gebietenden Buch eines gelehrten Lokalforschers, des
cortonenser Canonicus N. Fabbrini, 1896 posthum erschienen, das bis heute das tragende
Fundament aller Cortona-Studien war, obschon es nur selten Aufschlup iiber die Quel-
len seines reichen Wissens gibt. Eine dem heutigen Stand der Forschung geniigende
Monographie war also sehr vonnéten.

Wir verdanken sie nun dem besten Kenner der Malerei C.s, Giuliano Briganti. Sein
Buch ist die Frucht einer sich weit iiber ein Jahrzehnt erstreckenden Forscherarbeit.
Es verrit vollkommene Vertrautheit mit allen Problemen im Bereich der Seicento-
malerei, umfassende Kenntnis der verzweigten Spezialliteratur und der Quellenschrif-
ten, sowie einen sicheren Blick fiir das Wesentliche. Seine literarische Form ist leicht
und fliissig, oft essayistisch, doch im besten Sinn des Wortes, denn niemals verlaft sie
den Bereich ernster, wissenschaftlich fundierter Darstellung. Die Auseinandersetzung
mit den Einzelfakten ist aus dem zusammenhidngenden Text, der nur die grofien
Linien der kiinstlerischen Entwicklung und die Position C.s in der rémischen Seicento-
malerei fixiert, in den Anhang mit Regesten zur ,Vita” und in den Werkkatalog ver-
bannt. Eine solche Darbietung der Materie kommt naturgemaf der Lesbarkeit der Dar-
stellung und der schnellen Benutzbarkeit des , Apparates” zugute: zweifellos der gang-
barste Weg, eine Monographie zu schreiben. Die detailliertere Analyse des einzelnen
Werkes, die natiirlich keine Aufgabe des Katalogs sein kann, wie auch eine minutiése
Darstellung von Stilzusammenhéngen muf dabei notwendig ein wenig zuriicktreten.

Der gewihlte Weg ist aber um so eher gerechtfertigt, da das Buch - wie der Titel
besagt und der Autor im Verwort ausdriicklich betont - keine Monographie im her-
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kommlichen Sinne sein will. Angesichts der Tatsache, daB C. ,la persona prima nella
pittura del proprio tempo” sei, halt es B. fiir opportun, die Frage nach dem herrschen-
den Stil der Zeit, nach seinen Urspriingen und seinen Tendenzen erneut aufzuwerfen.
Die monographische Abhandlung soll sich von dem Hintergrund einer etymologischen
und begrifflichen Klarung des Wortes und des Stilphianomens ,Barock” abheben und
soll ihrerseits zur Verdeutlichung der kiinstlerischen Gesamtsituation der Zeit beitra-
gen. Auf diese grundsatzlichen Erérterungen zur Begriffsbildung brauchen wir hier
nicht naher einzugehen, da B. sie schon friiher in einer Reihe von Aufsatzen publiziert
hat. Sie sind aber immer lesenswert, auch wenn man glauben méchte, daf die Aus-
wirkungen der Wélfflinschen Begriffskategorien insbesondere auf die deutsche Kunst-
geschichtsforschung weniger fatal und nachhaltig gewesen sind, wie B. befiirchtet. Der
Kampf fiir ein unvoreingenommenes Sehen ist natiirlich nie zu Ende gekampft, gerade
wenn es darum geht, die verschiedenen Tendenzen der Kunst des Seicento zu erkennen.

Der Katalog der Gemilde und Fresken ist schlechthin vollstandig. Hier ist B. allen
nur erdenklichen Notizen nachgegangen. Im ersten Teil des Katalogs werden die als
gesichert anzusehenden Werke und in einem zweiten die zweifelhaften, abzuschrei-
benden und verschollenen aufgefiihrt. Sinnvollerweise ist der erste chronologisch, der
zweite topographisch angelegt. Der erste ist wiederum durch ein Ortsregister aufge-
schliisselt. Uberraschend grof ist die Zahl von Neuentdeckungen, unter denen zwei
Fresken der Villa Muti in Frascati und ein Deckenbild im Palazzo Venturi-Ginori in
Florenz die bedeutendsten sind (dazu unten).

Bei der Anlage des Buches ist es verstindlich, daB kaum der Versuch gemacht ist,
den kiinstlerischen Entstehungsprozefs des Einzelwerkes mit Hilfe des umfangreichen
von C. hinterlassenen Zeichnungsmaterials zu erhellen. Die Zitierung von zeichneri-
schen Entwiirfen, obschon sie in grofem Ausmaf erfolgt, beschriankt sich zumeist auf
allgemeine Bemerkungen, wie etwa ,von der Ausfiihrung variierend” oder ahnlich.
Gleichwohl ist der Katalog der Zeichnungen von hohem Wert, auch wenn er sich
bescheiden als eine ,Traccia per un catalogo dei disegni” bezeichnet. Vollstandigkeit
ist hier weder erreicht noch angestrebt. B. verweist daher auf die zu erwartende Arbeit
von W. Vitzthum. Es ist demnach auch auf eine Analyse des Zeichenstils und auf die
Darstellung seiner Entwicklung und seiner verschiedenen Spielarten nach Technik und
Aufgabe verzichtet. Es liegt aber auf der Hand, daf von den Zeichnungen her eine
Reihe von Problemen auch im Bereich des.gemalten Werkes neues Licht erhalten
wiirde.

Das dokumentarische Geriist der Arbeit besteht in der minutissen Auswertung der
bekannten gedruckten Schriftquellen und publizierten Dokumente. Durch neue Archiv-
funde wird man jedoch noch manches zur Lebensgeschichte und zum Werk C.s bei-
tragen konnen. Freilich diirfte sich das von B. gezeichnete Bild in seinen grofen Ziigen
nicht mehr wesentlich verindern. Einige in diesem Zusammenhang interessierende
Dokumente werden wir bei der Besprechung einzelner Werke noch nachtragen.

Die Bauten C.s hat B. nicht berticksichtigt. Eine addquate Darstellung und historische
Einordnung der gebauten und projektierten Architektur hitte auch den Rahmen des
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Buches gesprengt, das sich bewuft auf die Probleme der Malerei beschrankt. Doch
sollte diese thematische Eingrenzung nicht dazu fiihren, die Bilder C.s isoliert zu sehen,
gleichsam ohne Rahmen. Denn C. weifl seine Malerei nicht nur einem gegebenen
architektonischen und dekorativen Zusammenhang einzufiigen, vielmehr schafft er sich
diesen - wo es irgend moglich ist - selbst. Die Malerei ist nur der sublimste Teil des
Gesamtkunstwerkes und ist den gleichen Formgesetzen unterworfen wie die rahmen-
schaffende Architektur und Dekoration. C.s Schaffen ist stets um die organische Ein-
heit des Raumeindrucks mit allen seinen Komponenten bemiiht. Und selbst die Staffe-
leibilder, insbesondere die spiten, verlangen nach Einordnung in eine gleichgeformte
Umwelt. Diese Tatsache wirft eben doch die Frage nach dem wechselseitigen Verhilt-
nis von Malerei, Dekoration und Architektur bei C. auf, die Frage nach dem Zusam-
menwirken ihrer Formstrukturen.

Im Bereich der Malerei stellt B. das C. eigentiimliche Streben nach alles verbinden-
der Einheit der kiinstlerischen Form iiberzeugend dar. Er macht deutlich, daf diese
Tendenz nicht das Ergebnis einer bestimmten kiinstlerischen Schulung ist, daf sie
vielmehr in der Natur des Kiinstlers selbst gelegen haben muf. Im Grunde hat sich C.
keiner der verschiedenen Stilrichtungen angeschlossen, die er 1612, als er nach Rom
iibersiedelte, vorfand (38 ff.). Dem toskanischen Spatmanierismus seiner Lehrer (Com-
modi und Ciarpi) und der vielen anderen Landsleute unter den Kiinstlern Roms ver-
dankt er am wenigsten, obschon er &uferlich in toskanischen Kreisen lebte (45 ff.).
Wohl aber ist die klassizistische Tendenz der Bolognesen nicht ohne starken Einfluf
auf C. geblieben. Das betrifft aber mehr die Gesinnung als die Form. Gewifs verdankt
der frithe C. vieles Annibale. Aber von dessen Klassizismus und auch von dem Domeni-
chinos und Albanis unterscheidet sich derjenige C.s dadurch, daff er weniger auf die
Statuarik der einzelnen Figur in ihrer antikischen Kérperlichkeit hin angelegt ist. Bei
C. sind die Figuren in viel stirkerem Mafe mit der sie umgebenden Umwelt zusam-
mengesehen, in der Einheit von Farbe und Licht der Gesamterscheinung des Bildes
gebunden, die nicht zuletzt der Einwirkung der neovenezianischen Strémung zu dan-
ken ist (u.a. durch Tizians Baccanali-Ludovisi ausgeldst), mit der C. auch die lockere
Malweise teilt (64 ff.). Es ist dies die Stilstufe in C.s Werk (Anfang bis Mitte der
zwanziger Jahre), die sich auf das engste mit der ersten rémischen Periode Poussins
verbindet, die auch Sacchis Friihwerk noch ndher steht. Doch die spéter immer deut-
licher sich abzeichnende Aufspaltung des barocken Klassizismus in die cortoneske und
die von Sacchi vertretene Richtung, die auf eine stirkere Isolierung der einzelnen Figur
bedacht ist, laft sich von Anfang an nicht verkennen (88 ff.).

Einen breiten Raum nimmt in der Darstellung B.s das Verhaltnis C.s zu den Kreisen
der gelehrten ,virtuosi” und ,antiquari®, wie etwa zu Cassiano dal Pozzo, ein. Das
durch sie geférderte archaologische Interesse hat nicht nur die Thematik seiner Bilder
bis hinein ins kleinste Requisit entscheidend bestimmt; das intensive Studium antiker
Reliefs hatte auch nachhaltigen Einfluf auf C.s Bildaufbau, in dem die handelnden
Figuren in der vorderen Ebene vor einer Hintergrundfolie agieren, die nur die Auf-
gabe hat, die szenische Situation zu illustrieren (54 ff.).
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Mit dieser klassizistischen Tendenz, die niemals zu einem kanonischen Formalismus
fiihrt, verbindet sich bei C. ein neues Verhiltnis zur Natur, die als bewegtes Schau-
spiel empfunden wird. Diese ,natura-spettacolo in movimento” ist der Sphére des Be-
trachters entriickt, ohne die Beziehung zur humanen Welt aufzugeben. Sie ist ein un-
schuldiger, paradiesischer Bereich, in dem das antike Fabelwesen ebenso glaubhaft
wird, wie die christliche Wundererscheinung (78 ff.). Mit diesem Enthobensein aus der
Alltagswelt, das jede unmittelbare Anspielung an das tagliche Geschehen des Menschen
vermeidet, wendet sich das barocke Altarbild C.s mit Entschiedenheit vom Naturalis-
mus der caravaggesken Richtung ab. Sein leichtes ,sott” in su” und seine emotional
betonte Diagonalbewegung der Komposition rechnet bewuft mit dem vor und unter
ihm knieenden Beter. Diese Auffassung des Altarbildes ist nach Ansicht B.s vor allem
von Lanfranco (La Vergine e S. Lorenzo) und Vouet (La Vergine che appare a S. Bruno)
vorgebildet (49 £.), die dann in C.s ,S. Bernardo offre alla Vergine il libro della regola”
weiterwirkt (75 £.). (Zur Datierung und Bestimmung dieses wichtigen Bildes vgl. unten.)

Damit sind die wesentlichen Voraussetzungen fiir C.s Stilbildung als Maler ange-
deutet. Beschridnken wir uns hier auf diese (leider vergrobernde Skizzierung) der von
B. dargestellten Stilphdnomene, die in dem Buch niemals isoliert, sondern immer im
Zusammenhang mit der allgemeinen geistesgeschichtlichen Situation gesehen werden.
So ist das Deckenfresko des Pal. Barberini als ein erstes grofes Symbol fiir das an-
brechende Zeitalter des monarchischen Absolutismus gesehen. Auch wenn das Thema
noch andere Akzente setze (Urban VIIL sei nicht der Sonnenkénig), so wéiren der poe-
tische Gehalt, die Anwendung der Ausdrucksmittel und das Streben nach alles zusam-
menfassender Einheit doch geeignet, die Idee des Absolutismus vom gottgegebenen
Konigtum und der in ihm vereinigten Macht sinnvoll auszudriicken (86).

Das Deckenfresko des Salone Barberini mufite notwendig die Frage nach der histo-
rischen Stellung seines strukturellen Gefiiges aufwerfen. Hier hat sich B. auf eine Dar-
stellung der Beziehungen und Unterschiede zum Schema der Carracci-Galerie des Pal.
Farnese beschrinkt (84 ff.). Doch hitte man erwartet, dah - ankniipfend an die Arbeit
von Hans Posse (1919) - eine detaillierte Untersuchung zur Entwicklung von C.s De-
korationssystem in der Deckenmalerei gegeben worden wire. Dazu im folgenden
einige Hinweise und Anregungen.

Vielleicht miifite diese Fragestellung schon bei den frithesten Deckenbildern ein-
setzen, ndmlich den Fresken der Villa Muti in Frascati, die B.s bedeutendste Neuent-
deckung sind (Kat. Nr. 1) und deren Zuschreibung an C. {ibrigens angesichts der engen
stilistischen Verwandtschaft mit den ersten uns bekannten Bildern (etwa dem ,Sacri-
ficio di Polissena“) oder den Fresken des Palazzo Mattei vollkommen iiberzeugt. Die
aus duferen Griinden naheliegende Datierung um 1616 mag zunéchst iiberraschen,
waren uns doch bisher so frithe Daten aus C.s Schaffen ganz unbekannt. Doch erweist
es sich immer mehr, daf C. um 1620 bereits ein angesehener Maler und eine profilierte
Kiinstlerpersonlichkeit gewesen ist, der auch einige Jahre frither schon Arbeiten von
der Art der Fresken in Frascati zugetraut werden diirfen. Vielleicht also miiffte man

98



bereits bei diesen frithen Fresken fragen, ob G. nicht auch das dekorative Gefiige ent-
worfen hat, in das die Malereien eingebunden sind.

Mit Entschiedenheit stellt sich dieses Problem jedenfalls bei der Galerie des Palazzo
Mattei di Giove (Kat. Nr.5). Die Deckenmalereien, die B. ,vor 1625 datiert, wurden
jedoch bereits zwischen Mai 1622 und Dezember 1623 ausgefiihrt, wie jiingste Archiv-
funde von Dr. Gerda Soergel bezeugen, die sie uns dankenswerterweise mitteilte. Es
ist unseres Erachtens wahrscheinlich, daf der Blumenmaler Bonzi (il Gebbo dei
Carracci) an der Galerie in erster Linie als Unternehmer beteiligt war und sich selbst
nur die Ausfithrung der Blumenfestons vorbehielt. Jedenfalls kann man nicht gut glau-
ben, daf Bonzi den Gesamtentwurf lieferte, wenn es zutrifft, dap die von B. (Abb. 10
u. 12) wiedergegebenen Entwurfszeichnungen von seiner Hand sind. Auch wenn die
von Bean (XXIIe Exposition du Cab. des Dessins, Musée du Louvre, Dessins romains
du XVII siecle, 1959. p. 13) auf die Fresken bezogene Kartuschenzeichnung sowohl von
Bonzi als auch fiir Pal. Mattei sein sollte, so schliefst das C.s Autorschaft des Gesamtent-
wurfes doch nicht aus. Diese ist um so wahrscheinlicher, als die Dekorationsformen die
engste stilistische Ubereinstimmung mit dem Gewélbe der Kapelle in Castel Fusano
(Abb. 63/64) zeigen, die C. um 1626/27 entworfen haben muf (vgl. nicht nur das
Feldersystem, sondern auch die Detailformen, wie die Puttenranken, die Kartuschen,
die antikisierenden Fachermasken in den Zwickeln). Ahnliches ist in den bekannten
Werken Bonzis nirgends nachzuweisen (vgl. die Zusammenstellung von E. Battisti in
Commentari, 5, 1954). Wahrend die Decke des Pal. Mattei ncch an das spitmanieristi-
sche System von Annibales ,Camerino” des Pal. Farnese ankniipft, ist das Schema
der Kapelle in Castel Fusano hinsichtlich der Feldereinteilung schon wesentlich ge-
straffter und gefestigter.

Eine entschiedene Wendung in Richtung auf eine strenge Tektonisierung vollzieht
sich in der anschliefend an die Kapelle ausgefiihrten Galerie in Castel Fusano. Sie
wird verbereitet in der aus zwei sich ergdnzenden Blittern bestehenden Entwurfszeich-
nung (London, R. Inst. of British Architects), die B. zwar zitiert, aber nicht abbildet; wir
geben daher eines der beiden in den Details variierenden Blitter wieder (Abb. 2 a). Die
ornamentalen Elemente sind stark zuriickgedrdangt. An ihre Stelle tritt eine orthogonale
Gliederung durch Architekturformen, die durch figiirliche Motive (michelangeleske
ignudi) verklammert werden. Der gréfere Reichtum der plastischen Formen ist dann
in der ausgefithrten Decke (Abb. 2 b) zugunsten einer noch entschiedeneren Betonung
der (gemalten) architektonischen Struktur wieder aufgegeben. Das Einspannen der
quadri riportati in die plastisch-architektonische Gliederung und der illusionistische
Durchblick in den freien Himmelsraum in den Ecken des Gewdlbes gehoren einem
traditionellen Schema an. Die Abhéngigkeit von der Carracci-Galerie ist deutlich; eben-
so offensichtlich ist aber auch das Streben nach Vereinfachung, Beruhigung und zu-
sammenschlieBender Vereinheitlichung in gefestigter architektonischer Ordnung. Die
Variante zu Castel Fusano, die kleine Galerie der zerstorten Villa del Pigneto, ist uns
durch einen Stich von Audran tberliefert, den man in einer C.-Monographie ebenfalls
gern abgebildet gesehen hitte. Das gleiche gilt von der Vorstudie fiir das Gewdlbe
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des Pal. Barberini (oder eher fiir Villa del Pigneto?) in den Graphischen Sammlungen
in Miinchen (vgl. die Abb. 2 und 3 in Kunstchronik 10, 1957, S. 100 f). Das System
der Barberini-Galerie ist in diesen Entwiirfen Schritt fiir Schritt vorgebildet. Der Ein-
heitsraum ist es ja nicht allein, der die Bedeutung der Dekoration des Salone Barberini
ausmacht; den hatte unmittelbar vorher schon Sacchi in der ,Divina Sapienza“ ge-
geben. Bei C. aber wird gerade das stabilisierende Geriist des architektonisch-plasti-
schen Rahmens von grofter Wichtigkeit, jenes Geriist, das die gedrangte Figurenfiille
nicht trennt, sondern nur ordnet. Dieses die bewegten Massen in der Einheit ordnende
Element hingt auf das engste mit C.s schon zu Beginn der zwanziger Jahre einsetzenden
architektonischen Interessen zusammen, die nicht erst — wie B. (97) glaubt - auf die
Gewdlbedekorationen des Pitti (1640 — 47) Einfluf gewinnen.

Diese Hinweise mdgen ausreichen, um die Schwerpunkte und Grenzen der stilge-
schichtlichen Darstellung des Buches zu kennzeichnen. Im folgenden seien noch einige
Fakten zu einzelnen Werken mitgeteilt: Die ,Adorazione dei Pastori” des Palazzo
Mattei (Kat. Nr. 32) ist nicht erst am Ende des dritten Jahrzehnts, sondern zusammen
mit dem Bilde der ,Adultera” (Kat. Nr. 20, mit Datierung um 1625) zwischen Februar
1624 und Juli 1626 entstanden (auch hier verdanken wir die Mitteilung der Dokumen-
tenfunde Dr. G. Soergel). Die beiden Gemélde wurden also unmittelbar im Anschlufl
an die Galerie (Dezember 1623 fertig) in Auftrag gegeben. Zweifellos sind sie (wenig-
stens formal) als Pendants gedacht gewesen.

Das bereits erwihnte Bild ,San Bernardo offre alla Vergine il libro della regola“
(Kat. Nr. 21) datiert B. auf das Jahr 1626, in der Annahme, es sei von Giulio Sacchetti
im Jahr seiner Kardinalserhebung fiir dessen Titelkirche S. Bernardo alla Colonna
Traiana bestellt und dann den Barberini geschenkt worden. Die vermeintliche urspriing-
liche Bestimmung des Bildes veranlaft B. auch zur falschlichen Benennung des knie-
enden Ménches. Der Auftraggeber war jedoch Kardinal Francesco Barberini, wie aus
einer Zahlung vom 3. Oktober 1629 hervorgeht ... a Pietro Cortonese pittore per un
quadro fatto per la Chiesa de Pri de Camaldoli de Frascati, scudi 100. - “ (Arch. Barb.,
Libro Mastro A, 1623 - 29, Franc. Barberini, fol. 289). Das Barberini-Inventar von 1631
spricht auch richtig von einem ,Santo Camaldolese” (B. p. 176). Der Ménch ist dem-
nach nicht S. Bernardo, sondern der Heilige der Camaldolenser, S. Romualdo. Eine
Kopie des Bildes befindet sich heute in der zweiten Kapelle rechts der 1772 renovierten
Kirche S. Romualdo bei Frascati. Stilistisch wiirde das Bild 1626 auch kaum méglich sein
(vgl. die zuvor zitierten Gemalde aus der ehem. Slg. Mattei). Es steht vielmehr zwischen
dem Altarbild in S. Agostino in Cortona und der ,Trinitd” in St. Peter. Das ,Presepe”
in S. Salvatore in Lauro diirfte gleichzeitig mit ihm entstanden sein. Damit gewinnt die
Chronologie der Arbeiten in diesen Jahren ein wesentlich festeres Geriist. Die Beziehun-
gen zu Lanfrancos ,S. Lorenzo” und Vouets ,S. Bruno” sind vorwiegend typologischer
Natur. In der malerischen und psychologischen Auffassung sind die Differenzen recht
grof; sie sind nicht allein durch die andersgeartete kiinstlerische Individualitat C.s, son-
dern auch durch den betrichtlichen Abstand von einem Jahrzehnt bedingt. Welch ein
Wandel in der Relation von Kérper, Raum und Licht hat sich inzwischen vollzogen!
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Diese Stilstufe hatte C. 1626 noch nicht erreicht. Offenbar fand Kard. Franceso das
Bild zu schén, um es den Ménchen in Frascati zu iiberlassen, so blieb es im Pal. Bar-
berini, bis es vor kurzem nach Amerika verkauft wurde.

Das Hauptaltarbild in Castel S. Pietro (Palestrina), das B. (Kat. Nr. 68, Abb. 285, n. 7)
C. zuschreibt und 1636 datiert (vermeintliche Entstehung von C.s Rekonsiruktion des
Fortuna-Heiligtums) ist 1632 von Gimignani gemalt: Arch. Barb., Reg. dei Mand.
1630 - 36 (Franc. Barberini), 2931, ,a Giacinto Gimignani Pittore scudi 50 mta sono per
il quadro grande fatto da lui per la Chiesa di S. Pietro del m.e di Palest.a,
23. dic. 1632“. Das reichlich verwendete Ultramarin wurde schon im Septem-
ber desselben Jahres gesondert bezahlt (Arch. Barb., Libro Mastro B., Franc. Barberini,
p. 239). Das Bild entstand im Zusammenhang mit dem 1631/32 durch Franc. Barberini
veranlaBten Umbau der Kirche. Stilistisch ist es Gimignanis Hauptwerk, der , Anbetung
der Kénige” in der Kapelle der Propaganda Fide (datiert 1634, Abb. bei Waterhouse,
1937, XXI) vergleichbar.

Zu den Fresken in der Sala della Stufa des Pitti mag noch ein zeichnerisches Doku-
ment besonderes Interesse verdienen: Ein Skizzenblatt C.s (Uff. 5516 A, anonym) gibt
auf dem recto die Fassade von SS. Luca e Martina in dem (dokumentarisch zu belegen-
den) Zustand, in dem sich der Bau im Augenblick der Abreise C.s nach Florenz befand
(Juni 1637); auf dem verso ist ein erster Gedanke fiir das Fresko ,Eta del rame” skiz-
ziert (Abb. 4 a). Es ist interessant zu verfolgen, wie C. von dieser ersten Notiz iiber das
Studium zweier weiterer Entwurfszeichnungen der Graph. Sammlungen in Miinchen
(Abb. 4b) und der Nat. Galerie in Prag durch Umgruppierung und Verdnderung der
Akzente sukzessive seine endgiiltige Bildform gewinnt (B. Abb. 185. - Zu den Zeich-
nungen in Miinchen und Prag vgl. Campbell-Laskin, BM 103, 1961, 423 ff. und die
Kontroverse Vitzthum-Campbell in BM 104, 1962, 120 ff.). Ahnliche Entwicklungsreihen
liefen sich mit Hilfe zahlreicher anderer Vorstudien C.s aufzeigen.

Dazu noch ein Beispiel, das deshalb besondere Beachtung verdient, weil es das be-
reits erwiahnte neuentdeckte Fresko des Pal. Venturi-Ginori in Florenz betrifft (Kat. Nr.
152, Abb. 289). Eine fliichtige Skizze dazu (Abb. 3 a) gelangte aus der Pacetti-Sammlung
in das Kupferstich-Kabinett Berlin-Dahlem (K. d. Z. 24217). Eine detaillierte Vorstudie
(Abb. 3b) besitzt das Cabinetto dei disegni der Uffizien (F 7326). Die beschnittene Be-
schriftung (von fremder Hand, 17. Jh.) ist wie folgt zu ergénzen: (Pietro) da Cortona.
(nel Palazz)o del S.r. P.e Gio:Carlo. 23. di Genn.o 1642. Dieses Datum bestitigt B.s
Datierung in die Zeit von C.s zweitem Florentiner Aufenthalt (1640 - 42). Auch in die-
sem Falle ware eine detaillierte Analyse der Entwicklung des Bildgedankens von der
ersten Skizze iiber die ausgefiihrte Zeichnung zu der abweichenden Formulierung des
ausgefiihrten Freskos verlockend.

Wir beschranken uns auf diese Hinweise — chnehin befiirchtend, daf die kritischen
Anmerkungen sich ungerechtfertigterweise zu sehr in den Vordergrund spielen. Der
Autor hat sich hier offenbar bewuft Grenzen gesetzt. Denn in der Tat wiirde die Aus-
wertung des erhaltenen, weithin verstreuten Entwurfsmaterials ein eigenes vieljahriges
Studium erfordern. Da der Zeichnungskatalog viele aufschluBreiche Blatter (etwa eine
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Reihe von Entwiirfen fiir die Pitti-Dekorationen) nicht enthalt, laft die angekiindigte
Arbeit von W. Vitzthum um so dringlicher erscheinen. In ihrer Begrenzung aber stellt
die C.-Monographie B.s eine Leistung dar, der der Fachkollege seine Bewunderung
nicht versagen kann. Wenn das Buch durch seine glanzende literarische Form zugleich
auch ein groBeres Laienpublikum anzusprechen vermag - die vorziigliche Bebilderung
tut dazu ein weiteres — so wird man das nur um so hoher zu bewerten haben.

Karl Noechles

WILHELM WEBER, Saxa loquuntur. Steine reden. Geschichte der Lithographie. Impuls
Verlag Heinz Moos, Heidelberg und Berlin 1961. 156 Seiten, 42 Tafeln, 70 Textabb.

Einfiihrend weist der Verfasser darauf hin, daf er die Friihgeschichte der Lithogra-
phie in sechs Phasen einteilt und daB er ihre Entwicklung mit der Erfindung der Photo-
graphie durch Daguerre im Jahre 1839 schlieBen laft. Er stiitzt sich auf eine ausfiihr-
liche Literatur, die der technischen Entwicklung bis ins letzte gerecht wurde, jedoch die
kiinstlerische zu sehr vernachlissigt hat. Sein Hauptgesichtspunkt soll nun die Darstel-
lung der kiinstlerischen Entwicklung der Lithographie sein, womit er eine wesentliche
Liicke zu schliefen hofft. Daf ihm dies gelungen ist, sei gleich eingangs rithmend her-
vorgehoben.

Ein weiteres Anliegen des Verfassers ist es, die Gemeinschaftsarbeit deutscher und
franzésischer Lithographen herauszustellen und aufzuweisen, wie sehr es franzdsischen
Zeichengenies bedurfte, um die geniale deutsche Erfindung aus den Anféngen indu-
strieller Bestimmung zu dem geldufigsten kiinstlerischen Ausdrucksmittel des 19. Jahr-
hunderts zu erheben. In einem Kapitel spricht Weber einleitend iiber die Technik und
die Erfindung Senefelders und erkldrt genau den chemischen Vorgang des Flachdrucks,
der auf dem Prinzip des Gegensatzes von Fett und saurer Lésung beruht. Wir erfahren,
daB Senefelder seine Erfindung beim Umdruck machte und alle Spezialverfahren ein-
schlieBlich des Farbdrucks selbst entwickelt hat, ferner, daf eine besendere Schwierig-
keit der Anfangszeit in der richtigen Konstruktion einer gut funktionierenden Presse
lag, was Senefelder die ldngste Zeit nicht gelang. Die Friihgeschichte der Lithographie
rollt sich in ihrer ganzen Dramatik eines Erfinderschicksals auf und weiht den Neuling
in dieses Gebiet glinzend ein, den Eingeweihten an der fliissigen Darstellung er-
freuend. Erfolge und Riickschlige wechseln und einflufreichen Mannern wie André,
Mannlich, Lasteyrie, Engelmann ist es immer wieder zu verdanken, im richtigen Zeit-
punkt die ,Neue Erfindung” vor dem Vergessen bewahrt zu haben. Gesonderte Kapitel
sind der Lithographie in Frankreich gewidmet mit Delacroix und Gericault an der
Spitze, dem greisen Spanier Goya, mit seinen damals uniibertroffenen Stierkampf-
Lithos und dem einfallsreichsten aller Karikaturisten, Daumier, in seiner weittragenden
Bedeutung fiir die Lithographie. Im Schlufkapitel wird durch eine sehr aufschlufireiche
Gegeniiberstellung von Lithographie und Photographie sichtbar gemacht, dafs die Litho-
graphie nur als Reproduktionsmittel den Vorrang einbiift, nicht aber als kiinstlerisches
Darstellungsmittel. :
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