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Auf die Guido-Reni-Ausstellung, die 1954 in Bologna veranstaltet und an dieser
Stelle (Jahrgang VII, S. 333 ff.) gewiirdigt wurde, folgte — im klassischen Abstand
der Biennalen - in diesem Spatsommer die seit langem aufs griindlichste vorberei-
tete Mostra dei Carracci. Thre wissenschaftliche Leitung lag wiederum in der Hand
des Soprintendente Cesare Gnudi, dem ein umfangreicher Stab lokaler und aus-
wartiger Mitarbeiter zugeordnet war; auch das Lokal, das ehemalige Archiginnasio,
war das gleiche.

Die Aufgabe selber war heuer freilich eine nicht unerheblich schwierigere. Das
lag sowohl am Thema, das an dornigen Problemen iiberreich ist, wie an dem Um-
stand, daB man noch weit mehr als 1954 auf die hilfsbereite Mitwirkung auslédn-
discher Galerien und privater Sammler angewiesen war. Hier muf}, was insbesondere
den wichtigen englischen Kunstbesitz anlangt, der tatkraftigen Forderung durch
Denis Mahon gedacht werden. Thm vor allem wird verdankt, daB nicht nur die
National Gallery in London zum ersten Mal drei wertvolle Werke ihres Bestandes
nach dem Kontinent auslieh, sondern daf aus den kéniglichen Kunstsammlungen
zwei Gemalde und 50 Zeichnungen verfiigbar wurden, anderer wesentlicher eng-
lischer Beitrdge nicht zu gedenken.

Aber auch Frankreich, Deutschland, Osterreich und die beiden niederlandischen
Kénigreiche steuerten Entscheidendes bei, die Galerie des Louvre nicht weniger als
siecben Gemilde (groftenteils von Annibale) und das Cabinet des Dessins 50 Zeich-
nungen, was mit den ebenso vielen Blattern aus Windsor Castle den Lowenanteil
des gesamten ausgestellten Zeichnungsmaterials ausmachte. Unter den drei grofen
deutschen Galerien stand Dresden der Zahl wie der Bedeutung der Beitrige nach an
- erster Stelle; die ,Almosenspende des hl. Rochus® (Abb. 2) war nicht allein die bei
weitem umfangreichste, sondern auch die monumentalste aller in Bologna gezeigten
Kompositionen Annibales. Mit Zustimmung der betreffenden Galerien wurde iibri-
gens eine grofiere Anzahl von Bildern, die durch nachgedunkelten Firnis oder aus
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anderen Griinden in ihrer Wirkung und ,Lesbarkeit” beeintrachtigt waren, durch
das Gabinetto di Restauro in Bologna gewissenhaft restauriert. Zu diesen zahlt aufer
dem genannten Rochusbild u. a. auch die Dresdner ,Madonna di San Matteo”, die
sich nach Entfernung einer trilben Firnisschicht und behutsamer Ergdnzung einer
ilteren, frither kaum wahrnehmbaren Fehlstelle (unterhalb der Engelglorie im Him-
mel) heute in einer derartigen Schénheit und Harmonie der Farbe prisentiert, dafs
man sie vielleicht — neben der ebenfalls gereinigten ,Adultera“ der Brera - als
den Gipfelpunkt der koloristischen Entwicklung Annibales bezeichnen darf.

Was den duferen Rahmen der Mostra betrifft, so wurde er, 1954 gegeniiber, um
einige Raume erweitert. Die Einrichtung des in seiner architektonischen Haltung zwar
iiberaus suggestiven, aber auf einen ginzlich anderen Zweck berechneten Archi-
ginnasio fiir die Ausstellung verdient grofte Anerkennung. Altes und im eigentlich-
sten Sinne Modernes, ja Modernstes vereinigen sich zu einem wohlgelungenen Ge-
samtbild. In einem (kiinstlich beleuchteten) Hauptsaal von betrdchtlichen Abmessun-
gen wurden die grofien Altarbilder der drei Carracci vereinigt und luden so zu
unmitelbarer Konfrontation und vergleichender Bewertung ein. Die iibrigen Werke
wurden in eingebaute Abteile der Loggien um den grofen Hof mit sorgfiltig er-
wogener Anordnung verteilt; dazu kamen zwei kleinere Sile fiir Bilder mittleren
Formates und die beiden den Zeichnungen zugewiesenen Riume: eine lange Galerie
mit den Blittern Annibales und ein besonders stimmungsvoller, seit dem Bombarde-
ment, soweit moglich, sorgsam wiederhergestellter Raum (das ehemalige Teatro Ana-
tomico) mit den Zeichnungen Ludovicos und Agostinos.

Der eigentliche Daseinszweck einer so umfassenden Veranstaltung wie der dem
Lebenswerk von drei sich nahestehenden Meistern gewidmeten Gesamtschau besteht
zugegebenermafen darin, auf Grund eines ausreichenden Uberblicks zu einer ,re-
visione completa® des asthetischen Urteils — wie es Gnudi in seiner gedanken-
reichen ,Introduzione” zum Katalog formuliert - zu gelangen. Es soll dem Beschauer
Gelegenheit geboten werden, die Schopfungen Ludovicos, Annibales und Agostinos
endlich einmal ohne die Bevormundung durch eine auf irrigen Voraussetzungen be-
ruhende Gegenpropaganda mit eigenen Augen zu betrachten. Diese vielleicht selbst-
verstandlich scheinende Absicht ist keineswegs so einfach zu verwirklichen, wie man
annehmen méchte. Denn, wie die Dinge nun einmal liegen, muf zum Zwecke einer
unvoreingenommenen Betrachtung und Wiirdigung der Carracci zuvor ein Gebirge
von Vorurteilen abgetragen werden, das eine tendenziése Kunstgeschichtsschreibung
seit iiber zwei Jahrhunderten konsequent aufgebaut und dem unbeeinfluBten Ver-
standnis in den Weg gestellt hat.

,Die Schlagworte ,Eklektizismus’, ,Akademie’ und #hnliche, in moderner Be-
leuchtung angewandt und aufgefafit, wurden zu gefahrlichen Hindernissen auf dem
Wege zu einem vorurteilslosen Verstehen”, schrieb ich schon 1924 in meiner ,Ma-
lerei des Barock in Rom”, und Denis Mahon, der in einem dem Katalog vorange-
stellten Essay ,I Carracci e la Teoria artistica“ der Entstehung solcher und &hnlicher
Schlagworte mit gelehrter Griindlichkeit nachgeht, beweist, welch eine verhangnis-
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volle Rolle falsch interpretierte Quellen und direkte Falschungen hierbei gespielt
haben. Unter die erste Kategorie ist das dem Agostino Carracci unterschobene So-
nett ,Chi farsi un buon pittore” zu rechnen, unter die zweite die von Malvasia er-
fundenen Briefe Annibales aus Parma. Die letzteren wurden von mir schon 1924 als
gefélscht erkannt, eine damals noch heftig bestrittene, heute aber allgemein akzep-
tierte These, namentlich seitdem man den mit reichlichen Korrekturen versehenen
Originalentwurf Malvasias fiir seine Brieffilschung aufgefunden hat. Mahons Aus-
fiilhrungen - eine kondensierte Zusammenfassung von Part IV seiner ,Studies in
Seicento Art and Theory” (London 1947) - machen deutlich, wie vom 18. Jahrhun-
dert an MiBverstindnisse wie die genannten, zusammen mit einer Neuorientierung
des Geschmackes im Winkelmann'schen Sinne, sich zu einer vélligen Fehldeutung
der kiinstlerischen Ziele der drei Carracci verdichtet haben. Von Generation zu Ge-
neration ungepriift iibernommen und im Verlaufe der Zeit erheblich vergribert, ha-
ben sich die irrigen Schlagworte sowohl Laien wie Fachleuten derart fest eingepragt,
dab ihre Beseitigung wesentlich schwerer erscheint als im Falle Caravaggios, wo die
Rehabilitierung in iiberraschend kurzer Zeit gelang, ja, wie es in solchen Fallen
leicht zu geschehen pflegt, bis zu modischer Uberschatzung gediehen ist.

Zu den Schwierigkeiten, die ein eingewurzeltes, jahrhundertealtes asthetisches
Fehlurteil bereitet, gesellen sich andere widrige Umstinde. Man kann die Carracci,
insbesondere den gréfiten von ihnen, Annibale, nicht verstehen, ohne von ihrer
Tatigkeit als Freskanten eine ausreichende Vorstellung zu haben - im Gegensatz
zu Caravaggio, bei dem sich alles innerhalb der Tafelmalerei abspielt. In Bologna
hat man sich dadurch zu helfen gesucht, dap man - ein sehr nachahmenswertes
Beispiel - einen eigenen Saal fiir die Projektion farbiger Lichtbilder eingerichtet hat,
die in automatisch geregeltem Ablauf die beriihmte Decke der Galleria Farnese in
Ausschnitten zeigt. Wichtiger aber noch ist die Konfrontation der auf dies Haupt-
werk - die grofte Leistung der Freskomalerei seit Raffael und Michelangelo - be-
ziiglichen Entwiirfe und Einzelstudien mit den vergroferten Photographien der
Deckenbilder. Vielleicht ist nichts so geeignet, dem'zdgernden oder voreingenom-
menen Betrachter die dichterische Unmittelbarkeit der Inspiration Annibales zu e:-
schlieBen wie der direkte Vergleich dieser in ihrer kraftvollen Naturndhe unver-
gleichlichen Bldtter mit den ausgefiihrten Deckenbildern. Erstaunlich insbesondere,
wie schon in der Niederschrift vor dem Modell das Wesentliche der definitiven Fas-
sung enthalten ist — eine Folge der Fahigkeit des Kiinstlers, die Naturerscheinung
im vorhinein in monumentalem Sinne zu sehen.

Von der Entwicklung Annibales von dem frithesten, noch im Banne des bologne-
sischen Manierismus stehenden Werk, dem Kruzifixus mit Heiligen aus S. Niccold
(1583 datiert) bis zu der spaten Pietd aus S. Francesco a Ripa (heute Louvre) legten
iiber sechzig Bilder aller Gattungen und Formate ein beredtes und vielseitiges Zeug-
nis ab. Als wirkliche Liicke empfand man eigentlich nur das Fehlen der beiden
groben Landschaftsstiicke aus dem Louvre, fiir welche die bislang wenig bekannte
,Festa campestre” aus Marseille (Nr. 63 des Kataloges) gewissermaflen als Liicken-
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biifer einzuspringen hatte. Freilich vermochte dies qualitativ ungleiche und schwer-
lich ganz eigenhindige Bild uns iiber die Abwesenheit jener beiden Hauptwerke
nur bedingt zu trosten, wenn es auch interessant war, das etwas .abseitige” Stiick
einmal griindlich und im Zusammenhang mit dem iibrigen Oeuvre zu sehen.

Auf einen so imposanten Uberblick iiber Annibales Schaffen, wie er uns in Bo-
logna geboten wurde, im Einzelnen einzugehen, ist natiirlich im Rahmen dieses Be-
richtes unméglich. Es sei deshalb nur auf einige problematische Stiicke kurz ver-
wiesen, die meist der Friihzeit zuzurechnen wéren, falls man sich von ihrer Authen-
tizitdit zu iiberzeugen vermag. Da ist zunichst die umfangreiche ,Bottega del Ma-
cellaio” (Abb. 1) aus der Sammlung der Christ Church in Oxford (Nr. 49), in der
sich manieristische Ziige mit einem beinahe krude zu nennenden Naturalismus: in
eigenartiger Weise verbinden. Die Komposition frappiert durch eine gewisse ar-
chaisierende Frontalitit und Juxtapositon der Figuren; es ist begreiflich, daf man an-
gesichts solcher Ziige an Passarotti (Bodmer) sowie an Agostino Carracci (Wittkower)
dachte. Eine definitive Bestimmung scheint mir hier wie bei dem ,Ragazzo che beve”
(Nr. 50), der eine merkwiirdige Parallele zu gewissen Jugendarbeiten Caravaggios auf-
weist, noch nicht méglich. Offensichtlich toskanischen Ursprungs und dem Kreise
Ludovico Cigolis zuzuweisen ist die ,Pietd” aus der Neapler Pinakothek (Nr. 51);
das kleine ,Sposalizio“ der Sammlung Pouncey (Nr. 52) riihrt wohl sicher von Ludo-
vico her, wihrend das aus Pariser Privatbesitz beigesteuerte silbertonige ,Ritratto
d'una Vedova® (Nr. 67) eher dem Reni- als dem Carraccikreis angehoren diirfte.
Auch die Zuschreibung des ,Ritratto d'Uomo“ der Kress Foundation an Annibale
lafit starke Zweifel aufkommen; auf alle Falle ist der Qualitatsunterschied zwischen
diesem etwas dufierlich und konventionell aufgefaBten Brustbild und dem psycholo-
gisch vertieften und malerisch meisterhaften mannlichen Bildnis der Miinchener
Pinakothek (Nr. 70), das in seiner unmittelbaren Néhe héngt,  ein gewaltiger. Einer
endgiiltigen Bestimmung harrt auch noch die ebenfalls von den Bayerischen Staats-
galerien beigesteuerte ,Taufe Christi (Nr. 3), die der Katalog unter Ludovicos Wer-
ken auffiihrt; wahrscheinlich lieBe sich Bestimmteres iiber dies auf alle Fille stark
carracceske Bild nach einer griindlichen Restaurierung (deren es zu bediirfen scheint)
sagen. Starken Widerspruch diirfte die Zuweisung des ,Ritratto di Giovane” aus der
Galerie Spada (Nr. 79) finden, in dessen Stil ich wenig Carracceskes zu entdecken
vermag und das mit seinem unbestimmten braunlichen Kolorit und seiner skizzen-
haften Behandlung wohl iiberhaupt nicht in diesen Schulzusammenhang zu versetzen
sein diirfte. Es ist indessen auf alle Fille interessant, solche problematischen Bilder
neben den unzweifelhaft sicheren Schépfungen zu sehen, da es dazu beitrégt, den
kritischen Blick zu schirfen und das Gefiihl fiir die unterscheidenden Stilelemente
zu beleben.

Wesentlich einfacher liegen die Dinge bei Ludovico Carracci, fiir dessen Kenntnis
das Buch von Bodmer eine gute Vorarbeit geleistet hat, zumal sich die Entwicklung
hier einfacher und gradliniger als bei Annibale vollzogen hat. Eine Uberraschung
bietet immerhin unter den meist aus Bologna und Umgebung stammenden Gemalden

320



(meist religivsen Gegenstandes) die ,Trinita con Cristo morto” (Nr. 17), die von
R. Longhi aus den Vorratsraumen der Pinacoteca Vaticana hervorgezogen wurde, und
in anderer Weise die ,Fuga in Egitto” aus der Sammlung Tacconi in Bologna (Nr. 20).
Letztere gibt sich - entgegen dem Urteil Bodmers - nach einer kiirzlichen Restau-
rierung als unzweifethaftes Original Ludovicos zu erkennen, darf sogar zu seinen
poetischsten Erfindungen gerechnet werden (Abb. 3). Unsicher ist hingegen die Attri-
bution des ,Sacrificio d'Isacco” (Nr. 6) aus dem Depot der Vaticana, das dort tra-
ditionell dem Agostino, von Longhi dagegen dem Annibale zugewiesen ward. M. E.
muf der Autor dieses interessanten Bildes im weiteren Umkreis der Carracci gesucht
werden, doch halte ich es fiir besser, die schon jetzt herrschende Unklarheit nicht
durch weitere Hypothesen zu vergrofern.

Ein merkwiirdiges Kapitel bildet die beziiglich der 1592 von Cesare d'Este bestell-
ten vier Deckenovale (fiir den Palazzo dei Diamanti, heute Pinakothek in Modena)
herrschende Verwirrung. Adolfo Venturi glaubte vor vielen Jahrzehnten auf Grund
einer falschbezogenen Briefnotiz, sie zum Teil dem schwachen bolognesischen Manie-
risten Cavazzoni zuschreiben zu sollen - ein Irrtum, dem man noch in Pallucchinis
Werk iiber die modenesische Galerie (1944) begegnet. (Bodmers Schweigen iiber
diese Bilder diirfte sich aus der gleichen irrigen Annahme erkldren.) Auch auf der
Carracciausstellung sind die Ovale noch nicht véllig einwandfrei unter ihre wahren
Urheber verteilt: sowohl die ,Galatea” (Nr. 18) wie die (falschlich Annibale gege-
bene) ,Flora” (Abb. 4a, Nr. 72) sind unzweifelhafte Arbeiten Ludovicos, wahrend
der ,Pluto” (Abb. 4b, Nr. 40) von Agostino und die ,Venus” (Nr. 71) von Annibale
herriithren. Diese Aufteilung ergibt sich nicht nur einwandfrei aus dem kiinstleri-
schen Charakter der Deckenstiicke selber, sondern auch aus den bislang seltsamer-
weise unberticksichtigt gebliebenen alten graphischen Wiedergaben, die den Namen
des Olivier tragen. lhre Meisterangaben lassen sich um so weniger bezweifeln, als
sie sich mit dem stilistischen Befund unzweideutig decken.

Was endlich den dritten der Carracci, den mehr als Graphiker denn als Maler be-
kanntgewordenen Agostino anlangt, der nur mit elf Beispielen vertreten war, so
bleibt seine Personlichkeit nach wie vor in eine Art Halbdunkel gehiillt. Das be-
deutendste der ausgestellten Bilder, das Portrat der Anna Parolini Guicciardini der
Berliner Galerie (Nr. 46), wiirde man ohne die Signatur kaum fiir ein Werk Agosti-
nos halten, und von den gesicherten Altarstiicken, der ,Comunione di S. Girolamo”
(Nr. 39) und der ,Assunta” (Nr. 42) der Bologneser Pinakothek, fiihrt keine iiber-
zeugende Briicke zu dem ,Amore Letheo” (Nr. 38) aus dem Vorrat der Wiener Gale-
rie. Diese in stilistischer Hinsicht vollig venezianisch anmutende Komposition ist
eine von vier erotischen Szenen, die in den bald darnach geschaffenen graphischen
Wiedergaben zwar den Namen Agostinos tragen, aber trotz dieser anscheinenden
Beglaubigung und trotz der von Otto Kurz im ,Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes” 1951 griindlich und scharfsinnig durchgefiihrten Argumentation den-
noch nicht restlos iiberzeugen.

Auch iiber die kleine ,Annunciazione” aus dem Louvre-Vorrat (Nr. 41) ist das
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letzte Wort m. E. noch nicht gesprochen. Obwohl in den Inventaren des 17. Jahr-
hunderts bereits Annibale zugeteilt, diirfte dies etwas flau und temperamentlos be-
handelte Stiick doch kaum eine eigenhindige Arbeit des Meisters sein, noch weniger
allerdings eine solche Agostinos oder Albanis (welch letzterer neuerdings in Vor-
schlag gebracht ward). Angesichts der unzweifelhaft monumental konzipierten Kom-
position handelt es sich méglicherweise um die verkleinerte Werkstattreplik eines
verlorengegangenen grofieren Altarbildes, das man sich leicht als eine der letzten
Arbeiten aus Annibales bolognesischer Zeit vorstellen kénnte.

Die hier gebenen kritischen Bemerkungen diirfen nicht etwa - dies sei ausdriick-
lich hervorgehoben - im Sinne einer Verkleinerung der nicht hoch genug einzu-
schitzenden Leistung der Organisation der Mostra aufgefafit werden. Im Gesamtbild
eines so umfangreichen Ganzen sind sie vielmehr nahezu als belanglos anzusehen.
Wesentlich ist, da man in Bologna von der Eigenart und kiinstlerischen Gestaltungs-
kraft der drei Carracci zum ersten Mal eine Vorstellung gewinnt, die in ihrer Fiille
und Vielseitigkeit selbst den Spezialforscher iiberwiltigt. Wenn auch das iiberlegene
Genie Annibales dabei auf das Eindriicklichste hervortritt, verhilt es sich doch nicht
etwa so, daP die Bedeutung der beiden anderen dadurch géinzlich verdunkelt wiirde.
Jeder dieser Meister besitzt vielmehr seine eigene Individualitdt und seine besonde-
ren Qualititen. Dies versteht sich bei dem Altesten, Ludovico, gewissermaflen von
selber, da ja auf ihn die entscheidende reformatorische Wendung zuriickgeht. Ago-
stino ist vor allem ein gediegener Zeichner und gewissenhafter Stecher; als Maler
bildet er allerdings keine vollig greifbare, fest umrissene Personlichkeit; um so héher
aber sind seine Verdienste um die theoretische Fundierung der Kunstlehre der Car-
racci zu bewerten. g

Wie schon anldflich der Reniausstellung, ist auch diesmal die auferordentliche
Liebe zu rithmen, mit der der Katalog bearbeitet und ausgestattet wurde. Abgesehen
von der schon gewiirdigten ,Introduzione” Gnudis und dem Beitrag Mahons enthalt
er ein von 1559 - 1956 reichendes ,Repertorio Bibliografico”, das 14 eng bedruckte
Seiten umfaft und die Frucht einer genauen Durchforschung der gesamten inter-
nationalen Carracci-Literatur darstellt sowie volle 37 Seiten Regesten. Die Bildbe-
schreibungen nebst Provenienz- und Bibliographie-Angaben sind von einer manchmal
iiberreichlich ins Detail gehenden Ausfiihrlichkeit und vermeiden nicht immer die
Klippe allzu subjektiven Urteilens. Dafiir legen sie durchgehend ein bemerkenswer-
tes Zeugnis griindlicher Vertiefung in die einzelnen kiinstlerischen und stilkritischen
Fragen ab. Im Ganzen jedenfalls eine respekteinflofende Leistung, die den daran
beteiligten Kunsthistorikern des italienischen Nachwuchses (Gian Carlo Cavalli, Fran-
cesco Arcangeli, Maurizio Calvesi und Andrea Emiliani) alle Ehre macht.

Daf in dem Katalog der Gemailde samtliche 115 ausgestellten Werke - und aufer
ihnen noch fiinf Ausschnitte aus der Farnesedecke — abgebildet sind, 1aBt ihn auch
denjenigen besitzenswert erscheinen, die der Ausstellung fernbleiben muften, zumal
da die Illustrationen iiberwiegend nach guten Neuaufnahmen gefertigt wurden. Das
Gleiche gilt von dem Bande, der den Zeichnungen gewidmet ist und der von Denis
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Mahon mit gewohnter Prazision bearbeitet wurde. Alle ausgestellten 251 Blatter sind
unter voller Beriicksichtigung der Literatur beschrieben und 85 von ihnen in Tafel-
grofbe wiedergegeben worden. Sehr lesenswert ist das kurze, aber fiir die Zeich-
nungs- und Gestaltungsweise der drei Carracci aufschlufreiche Vorwort, das auch
einen Uberblick tiber das Schicksal ihrer Zeichnungen wahrend des 17. und 18.
Jahrhunderts gibt und aus dem ich das Mariette-Zitat anfithren mochte: ,Annibale
Carrache est sans contredit un des plus fiers dessinateurs qui ait jamais été.”
Hermann Voss

HANDZEICHNUNGEN VON P. P. RUBENS
Rubenshaus Antwerpen, 16. Juni - 15. September 1956

Es war eine einmalige und einzigartige Gelegenheit, in diesem Jahre den groften
Flamen und den grofiten Hollander als Zeichner in umfassenden Ausstellungen ver-
gleichend studieren zu kénnen. Die Rubens-Ausstellung beruht auf der wissenschaft-
lichen Lebensarbeit des nun 70jahrigen Ludwig Burchard, der auch den Katalog, un-
terstiitzt von R.-A. d'Hulst, Briissel, geschrieben hat.

Der Katalog der Ausstellung umfaft mit dem Nachtrag (10 Leihgaben der Lenin-
grader Eremitage) 154 Nummern, davon sind nur 44 Stiick in dem letzten umfassen-
den Werk iiber die Handzeichnungen von Rubens von Gustav Gliick und F. M. Ha-
berditzl 1928 enthalten, dagegen sind 110 neu hinzugekommen. Ist somit die Aus-
stellung nach der wichtigen Besprechung von Michael Jaffé im Burlington Magazine
(Sept. 1956, S. 314 f.) ,die groBte und beste, die jemals von Rubens-Zeichnungen
stattgefunden hat”, so stellt auch der Katalog dieser Ausstellung seit langer und
fir lange Zeit die wissenschaftliche, eingehend kommentierte Zusammenfassung
der Forschung der letzten Jahrzehnte und in der Fiille der sich aus tiefer, echter
Sachkenntnis jeweils ergebenden Gedanken, Beitrige und Assoziationen einen ihrer
wichtigsten Beitrdge selbst dar.

Die Ausstellung (es ging ihr Anfang des Jahres eine vom Fogg Museum Cambridge
und der Pierpont Morgan Library New York veranstaltete Ausstellung von Zeich-
nungen und Olskizzen aus amerikanischen Sammlungen voraus) tragt in der Zu-
sammensetzung ihrer Leihgaben mondialen Charakter, alle in Frage kommenden
offentlichen und privaten Sammlungen Europas und Amerikas haben zu ihr bei-
getragen - die Leihgaben aus Leningrad wurden bereits erwahnt.

Die Ausstellung beginnt mit den Studien der Friihzeit nach Tobias Stimmer, dem
Petrarca-Meister, Jost Amman und Jan Brueghel, nach der Antike aus der Zeit des
italienischen Aufenthaltes und fiihrt weiterhin mit vorbereitenden Studien durch das
ganze Lebenswerk von Rubens hindurch, angefangen mit denen zu den frithen Ant-
werpener Arbeiten bis zu den magistralen spiaten zum Liebesgarten (Berlin; Fodor-
Museum Amsterdam), ferner zu Bildnissen, Buchtiteln usw. Die Rubenszeichnung
ist dabei immer auf das Bild bezogen, mit dem sie zusammenhangt, bis zu einem
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