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(mit drei Abbildungen)

Der verlegerische Boom anldBlich des Raffael-Jubildums 1983 ist noch immer nicht
ganz verebbt; erst im August 1986 kam ein iippig illustrierter Zeichnungsband von Fran-
cis Ames Lewis heraus, trotz des spiten Erscheinungstermins nicht unbedingt die ausge-
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reifteste der neuen Raffael-Publikationen. Die Verlagsaktivitdten der letzten Jahre haben
in erschreckendem Mafe deutlich werden lassen, daf} gerade auf dem Sektor Kunstge-
schichte das Buch immer mehr zur Ware wird, d. h. daB die Buchproduktion vorwie-
gend marktpolitischen Gesetzen folgt. Die einschlidgigen Verlage, die in diesem Bereich
ihre Position behaupten oder ihr Renommee neu begriinden wollen, beobachten geflis-
sentlich und nicht ohne Argwohn die Initiativen der Konkurrenz zu bevorstehenden
Jubeljahren und versuchen schleunigst nachzuziehen, um ihren Marktanteil zu sichern
— in unserem Falle also, um ein moglichst dickes Stiick von der Raffael-
Geburtstagstorte abzubekommen. Die ausgewiesenen Spezialisten mit weltweit bekann-
ten Namen werden umworben, aber auch weniger in der Raffael-Forschung heimische
Kollegen unter Vertrag genommen. Das kann zur Folge haben, da man in den Texten
der letzteren mit manchen Ungereimtheiten oder auch Irrtiimern aufgrund von Informa-
tionsliicken zu rechnen hat. Da sich zugleich aber oft der Mut zu Umwertungen und zum
Beziehen neuer Positionen bemerkbar macht, wirken solche Texte manchmal anregen-
der als die stindig resiimierenden Essays der Insider, die ihr Pulver ohnedies schon
langst in den Fachzeitschriften verschossen haben.

Ungleichgewichtigkeit und verschiedene Wertigkeit der durch solche groBen Anlédsse
heraufbeschworenen Buchproduktion haben ihre Hauptursache in dem Umstand, daB
hier ad hoc, mit meist viel zu kurzer Vorbereitungszeit und ohne angemessenes Kon-
zept, neue Publikationen auf den Markt geworfen werden. Angesichts der steigenden
Herstellungskosten und der dadurch stindig wachsenden kaufménnischen Risiken kon-
nen es sich die meisten Kunstverlage heute kaum noch leisten (oder glauben es zumin-
dest), bei solchem Jubildumsrausch Enthaltsamkeit zu iiben und stattdessen wichtigere
langfristige und terminlich oft schwer fixierbare Projekte zu unterstiitzen. Finanzielle
Kurzatmigkeit und Trendabhédngigkeit stehen inzwischen auch bei der Buchindustrie —
wie in vielen anderen Produktionszweigen — in einer dauernden, sehr unguten Wechsel-
wirkung. Man kann diese Situation jedoch letztlich nicht den Verlagen anlasten, denn
sie haben sie weder geschaffen noch verschuldet.

Piinktlich zur Er6ffnung der Wiener Ausstellung von Raffael-Zeichnungen brachte der
Verlag Urachhaus in Stuttgart — als Nr. 19 der Veroffentlichungen der Albertina — ein
machtiges Opus von 700 Seiten heraus, mit 825 SchwarzweiB- und 25 farbigen Abbil-
dungen im Tafelteil, 151 Illustrationen in den einfiihrenden Texten und iiber hundert
Vergleichsabbildungen im Katalogteil. Ein imposanter und dennoch — stellt man Um-
fang und Aufwand in Rechnung — ein sehr wohlfeiler Band, eine Art ,,Volks-Fischel’’,
was die vollstindige Wiedergabe, allerdings nicht die Kommentierung der Raffael-
Zeichnungen betrifft. Die Reproduktion der Blitter, im Format die GroBenunterschiede
der Originale beriicksichtigend, ist im Rahmen dessen, was die gewihlte Technik er-
laubt, im allgemeinen gut — mit manchen Ausnahmen, bei denen offenbar in der Eile
keine besseren neuen Vorlagen beschafft werden konnten (etwa bei den Tafeln 29, 44,
60, 74, 129, 519, 557, 565). Natiirlich gibt es dariiber hinaus etliches, was in den jewei-
ligen Ausstellungskatalogen zum Raffaeljahr aufgrund neuer Aufnahmen und der neuen
Zustande der Blitter nach der Restaurierung besser abgebildet ist. Auch hat es einzelne
echte ,,Pannen’’ gegeben: so ist die ganzseitige Tafel 323 leider seitenverkehrt, und bei
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der Farbtafel 427 nach einer Zeichnung im Britischen Museum, deren Papier laut Kata-
log ,,blau grundiert’’, nach dem Londoner Katalog ,,greenish-grey’’ ist, erscheint der
Grund in einem warmen brdunlichen Ton.

In seinem Beitrag ,,Die Entstehung der autonomen Zeichnung und Raphaels Anfédn-
ge’’ gibt Eckhart Knab einen fundierten, anregenden und wie stets wohlformulierten
Uberblick iiber die Voraussetzungen fiir Raffaels friithen Zeichenstil, wobei er zwei seit
langem nicht mehr diskutierte Blatter im Louvre und in den Uffizien, die Fischel dem
Schulbereich Peruginos zuordnete, nun als Zeugnisse der ,,vorkiinstlerischen’’, noch
,,unpersonlichen’” Anfénge des Urbinaten zu bestimmen sucht. Knabs Beobachtungen
mogen, vor allem was das Skizzenblatt in den Uffizien betrifft, gar nicht so abwegig
sein, wie sie auf den ersten Blick erscheinen. Man fragt sich jedoch, ob solche Zuschrei-
bungsversuche in dieser Form und vor allem in diesem Band sinnvoll sind; gerade fiir
den nicht mit den hoheren Weihen der Raffael-Kennerschaft versehenen Leser, dem ja
in erster Linie ein solches Buch zugedacht ist, entsteht eher Verwirrung, zumal in den
folgenden Abschnitten offenbar wird, daB zwischen den verschiedenen Autoren und
Mitarbeitern des Bandes tiber das zeichnerische CEuvre des jungen Raffael keineswegs
der Grad an Einmiitigkeit erzielt werden konnte, den man nach der Uffizienausstellung
vom Herbst 1982 und dem zugehdrigen Katalog von Sylvia Ferino Pagden eigentlich er-
warten konnte. So kommt es, daf} eine Reihe von Blittern, die nicht in den Katalog und
in den Tafelteil aufgenommen sind, in Knabs Essay als frithe Zeichnungen Raffaels an-
gesprochen und gewiirdigt werden, wobei dann in den Abbildungsunterschriften immer-
hin die Alternativen ,,Raphael oder Perugino’’ angeboten werden. Irrefiihrend ist es
auch, daB Knab die Leser glauben 14Bt, dafl seine Bewertung mancher umstrittener Blat-
ter der von S. Ferino Pagden entspricht. So schreibt er etwa (S. 53): ,,Der Idolino verei-
nigt jedenfalls Raphaels feine und ausgearbeitete Zeichenweise mit der skizzenhaften.
Sylvia Ferino hat das Blatt sehr sinnvoll neben einem mit den gleichen Mitteln — Grif-
fel, Kreide, Deckweil, Feder und Tinte — gezeichneten Mddchenprofil ausgestellt, des-
sen Zuschreibung an Raphael heute allgemein anerkannt wird.”” Daff die Konfrontation
der beiden Blétter in der Ausstellung erfolgte, um gerade die Unterschiede erkennbar
zu machen und den ,,Idolino’” als Werk Peruginos von den frithen Raffaelbléttern abzu-
riicken, wird dabei leider verschwiegen.

Ebenso wie der ,,vorkiinstlerische’” Aspekt sind auch die Steinerschen Lebensrhyth-
men, nach denen Konrad Oberhuber in seinem Beitrag ,,Spéte romische Jahre’’ Raffaels
Schaffen gliedert, in einem solchen fiir ein breiteres Publikum bestimmten Band fehl am
Platze; das sind Bewertungsmuster, die man hochstens im kleinen Kreise oder vor einem
Forum von Entwicklungspsychologen diskutieren sollte und die bei der Mehrzahl der
Leser eher Zweifel an der Brauchbarkeit unserer stilkritischen Methode aufkommen las-
sen. Zum Gliick gibt es allerdings noch eine Reihe anderer, bewahrter Kriterien, nach
denen Oberhuber viele seiner Zuschreibungen und Datierungen absichert. Doch wirkt
die Kennzeichnung der Stilphasen hier und da etwas gewaltsam zurechtgestutzt. So
schreibt Oberhuber z. B. auf S. 118: ,,Im letzten Jahr seiner florentinisch-friih-
romischen Zeit, von 1510 bis 1511, schuf Raphael den Parnaf3, das grazioseste seiner
Fresken, die Madonna Alba, eine der zartesten seiner Madonnen, sowie die Sibyllen in
Santa Maria della Pace in Rom, das Werk, das Vasari als sein schonstes ansah. Die
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Zeichnungen fiir alle sind von einer Eurhythmie und Grazie getragen, die sie von allen
friiheren Werken unterscheiden.’” Zur Hervorhebung des Ubergangs zur fiinften Ent-
wicklungsseptime im Steinerschen Sinne bleibt hier wohlweislich unerwéhnt, daB ja
gleichzeitig mit den — iibrigens auch nicht gerade besonders zarten oder graziésen —
Sibyllen das Prophetenfresko der Chigi-Kapelle entsteht mit der ganzen Schwere und
Wucht und dem michelangelesken Pathos seiner Gestalten. Ist es nicht doch — wie man
bisher betonte — die Enthiillung groBer Teile der Sixtinischen Decke im August 1511,
die erwartungsgemif zu einem Wandel in Raffaels Figurenauffassung und auch in sei-
nem Zeichenstil (Aktstudien fiir das Auferstehungsbild!) fiihrte?

Der mittlere der drei dem Stuttgarter Band vorangestellten Essays ,,Florentinische und
frithe romische Jahre’’, aus der Feder von Erwin Mitsch, erfiillt seine Aufgabe als allge-
meinverstidndliche Einfithrung in Raffaels zeichnerisches Schaffen zweifellos am besten.
Man merkt es dem Beitrag an, daf sich der Verfasser — auch durch seine Vorarbeiten
fiir den Katalog der Raffael-Ausstellung der Albertina — in neuem Zugriff und unvor-
eingenommen mit dem zu behandelnden Material und mit dem letzten Forschungsstand
auseinandergesetzt hat; dabei ist der Text vollig unprétentios und angenehm schlicht
geschrieben, und der Leser wird nicht mit Randproblemen und aparten Spekulationen
konfrontiert. Besonders eingehend behandelt Mitsch den EntstehungsprozeB der Kom-
position der Baglioni-Grabtragung, wobei er mit Recht die Federzeichnung des Ashmo-
lean Museum (,,Tod des Adonis’’) aus der Genese ausklammert und spéter ansetzt.
Demgegeniiber hilt allerdings der entsprechende Katalogtext (Nr. 210) den unmittel-
baren Zusammenhang mit dem Baglionibild doch fiir moglich. Zur Frage der florentini-
schen Einfliisse auf Raffaels Figurenstil noch vor dessen Ubersiedlung in die Arnostadt
Ende 1504 oder Anfang 1505 wire zu bemerken, daff es in den spéten 80er und in den
90er Jahren des Quattrocento gerade in Rom eine bedeutende Dependance florentini-
scher Skulptur und Goldschmiedekunst gegeben hat: die Bottega der Briider Pollaiuolo,
die zwischen 1484 und 1498, wie man weifl, nicht nur mit den Grabmonumenten fiir
Sixtus IV. und Innocenz VII. beschiftigt waren. Dies ist im iibrigen auch fiir die Bewer-
tung der Kopien bzw. Facsimili nach Pollaiuolo-Zeichnungen im ,,venezianischen
Skizzenbuch’’ wichtig.

Die Zusammenstellung und Ordnung des Tafelteils und den zugehorigen Katalog ha-
ben S. Ferino Pagden und K. Oberhuber erarbeitet. Die knappen Kommentare zu den
einzelnen Blattern erldutern die Werkzusammenhénge und begriinden die besondere
Gruppierung innerhalb des Gesamtoeuvre. Die Tafeln selbst sind nur durchnumeriert,
auf Bildunterschriften wurde hier ganz verzichtet. Das hat zweifellos die erstaunlich
kurze Herstellungszeit des Bandes iiberhaupt erst ermoglicht, erschwert jedoch seine
Benutzung, da man stindig hinten nachschlagen muf, wenn man sich tiber den Aufbe-
wahrungsort und die MaBe der Blétter oder die (in den Reproduktionen oft nicht eindeu-
tig erkennbare) Zeichentechnik informieren will. In der Anordnung und Gruppierung
der Tafeln, die der mutmaBlichen Entstehungsabfolge der Zeichnungen entspricht, liegt
der Hauptwert des Bandes und die grofe Leistung der beiden Bearbeiter des Katalogs.
In keiner der fritheren, der gleichzeitig oder spater neuentstandenen Publikationen ge-
winnt man einen annihernd umfassenden Uberblick iiber das gesamte Material. Dazu
kommt, daB hier grundsatzlich — was heute selbst bei Ausstellungskatalogen keineswegs
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selbstverstandlich ist — alle Zeichnungen auf freigelegten Blattriickseiten mitabgebildet
werden, auch wenn bei ihnen Raffaels Autorschaft zweifelhaft oder auszuschliefen ist.

Leider ist bei den Kopien und Schiilerzeichnungen das obschon eigens erlduterte Aus-
wahlprinzip (s. u.) nicht recht einsichtig oder jedenfalls nicht konsequent befolgt. Bei
der schonen Detailstudie der Albertina zum linken fliegenden Engel im Sibyllenfresko
in S. Maria della Pace (Kat. 398) wird die Kopie im Ashmolean Museum (Parker Nr.
646) nicht mitaufgenommen. Zu der ganzfigurigen Rotelzeichnung fiir den gleichen
Engel — ebenfalls in der Albertina — im Katalog (396) irrtiimlich als Federzeichnung
deklariert — wird indessen das als Kopie angesprochene Blatt im Musée Condé (Kat.
397) abgebildet und katalogisiert. Crowe und Cavalcaselle, Robinson und zuletzt Duss-
ler hatten das Abhéngigkeitsverhiltnis der letztgenannten Blétter genau umgekehrt gese-
hen; tatsdchlich macht die Albertinazeichnung durch das Abschwéchen oder Weglassen
der Pentimenti und vor allem durch das Auseinanderziehen der auf dem Blatt in Chantil-
ly sich so unschon bedrangenden Studien viel eher den Eindruck einer ,,Reinzeichnung’’
von anderer Hand. — Im Tafelteil vermiBt man auch fast alle Modelli und Gesamtent-
wiirfe (oder Kopien nach solchen), die Giovanni Francesco Penni in Raffaels spiter
romischer Zeit zu zahlreichen Projekten fertigte, etwa zur Berufung Petri der Teppich-
serie (Abb. 108 als Penni), zu den Sibyllen-Propheten-Fresken in S. Maria della Pace
(Abb. 109: ,,Giovanni Francesco Penni [?]’’), zur Messe von Bolsena (Abb. 110:
,»G. F. Penni [?]”), zur Begegnung Leos I. mit Attila (Abb. 111: ,,G. F. Penni [?]*’)
und fiir die Kronung Karls des Grofien (Abb. 112: ,,G. F. Penni’’) in den Stanzen, fer-
ner fiir zahlreiche Gewolbeszenen der Loggien (Abb. 113—118) oder auch fiir Altarbil-
der wie die Hl. Cicilie (Abb. 130) und die Transfiguration (Abb. 136). Sie wurden
leider zur Bebilderung von Oberhubers einleitendem Beitrag vorgezogen, wihrend an-

. dere Zeichnungen Pennis, etwa zur Hl. Margarete (Kat. 572: ,,Raphael oder G. F.
Penni’’), zum HI. Michael (Kat. 573 als Penni), zur Konstantinsschlacht (Kat. 591 als
Penni), zur Kreuzesvision Konstantins (Kat. 600 als Penni) oder zu der fiir die Stanzen
voriibergehend vorgesehenen apokalyptischen Visionsszene (Kat. 446: ,,Raphael oder
G. F. Penni”) in den Tafelteil und in den Katalog mitaufgenommen wurden. Ahnliches
gilt fiir die Zeichnungen Giulio Romanos. Auch von den Abbildungen her bleibt also
dem Leser ein hiufiges Hin- und Herbléttern nicht erspart. Man vermifit auberdem man-
che fiir das Verstidndnis der Werkgenese, d. h. auch der in der Ausfiihrung nicht mehr
erkennbaren Durchgangsstadien, unerldBliche Kopien wie die Kompositionsstudie in
Aktfiguren zum frithen ParnaB-Projekt in Oxford (oder den dieses Entwurfsstadium
spiegelnden Stich Marcantons).

Ebenso wie die Katalogtexte sind auch die Literaturangaben zu den einzelnen Num-
mern denkbar knapp gehalten. Wer sich fiir die Bewertungsgeschichte bestimmter Blat-
ter interessiert, kann inzwischen zwar fast alle entsprechenden Hinweise in den
Katalogen der zum Raffael-Jahr in Florenz, London, Paris, Wien und anderswo veran-
stalteten Ausstellungen finden. Nur die Begriindung fiir die so kargen Katalogtexte in
unserem Band klingt etwas seltsam (S. 554): ,,Wie die summarischen Texte in Bezug
auf die Besprechung der einzelnen Blétter, so erheben auch die Literaturangaben keinen
Anspruch auf erschopfende Vollstindigkeit, im allgemeinen beschrénken sie sich auf die
nach 1945 erschienene Literatur. In beiderlei Hinsicht soll dem von Oskar Fischel be-

22



gonnenen und von Konrad Oberhuber fortgefiihrten Corpuswerk der Raphael-Zeich-
nungen und seinen noch ausstehenden Folgebdnden nicht vorgegriffen werden.’” Der
Prozentsatz des vom Vorgriff bedrohten Noch-Ausstehenden ist doch im Vergleich zu
dem bereits Bearbeiteten sehr gering. Man versteht im iibrigen nicht so ganz, warum
Oberhuber bei den Hilfskartons zur Transfiguration immer nur seine Publikation von
1982 (Raphaels ,, Transfiguration’’, Stil und Bedeutung) angibt, die in der Bibliographie
als ,,ergénzte Neuauflage’’ seines Beitrags im Jahrbuch der Berliner Museen von 1962
bezeichnet wird. Fast alle Formulierungen sind von dort zwar wortwortlich iibernom-
men, doch mit entscheidenden kleinen Ausnahmen, d. h. bis auf jene Sdtze, mit denen
Oberhuber seinerzeit den Qualitdtsverlust bei der Umsetzung der Hilfskartons in die
Bildausfithrung brandmarkte. Daf er das Gemélde damals als Schiilerarbeit ansah,
wihrend er es heute als weitgehend eigenhdndiges Werk Raffaels beurteilt, ist doch fiir
die Bewertung der Hilfskartons und ihrer Funktion nicht gerade unwichtig.

Der Stuttgarter Band wird durch mehrere Indices erschlossen: Uber ein Standortregi-
ster und zwei Konkordanzen findet man sehr schnell, wo die Blétter der einzelnen
Sammlungen im Tafelteil und Katalog erscheinen und wie die Numerierung des Zeich-
nungscorpus von Fischel/Oberhuber und der einschldgigen Sammlungskataloge mit der
hier nun erfolgten neuen Durchnumerierung des zeichnerischen Gesamtoeuvres Raffaels
zur Deckung zu bringen ist.

Der am Ende des Raffael-Jahres erschienene Zeichnungsband von Paul Joannides ist
zundchst einmal ein Beweis dafiir, da man immerhin bei Phaidon/Oxford noch nicht
vergessen hat, wie man noble, optisch ansprechende Biicher macht. GroBartig allein
schon die Idee, die beiden Vorsatzblitter vorn und hinten mit Abbildungen jeweils einer
Halfte von Raffaels grofem, acht Meter breitem Karton zur Schule von Athen in der
Biblioteca Ambrosiana zu bedrucken. Die Strukturierung des Ganzen, die Abbildungs-
qualitit und das Layout sind erfreulich gut. Die 48 im Tafelteil jeweils ganzseitig wie-
dergegebenen Blitter (acht davon in Farbe) sind fast ausschlieBlich solche, auf denen
Raffaels Ruhm als Zeichner beruht und deren Bewertung nie AnlaB zu Kontroversen ge-
geben hat. Die Auswahl ist dabei so getroffen, daB die Tafeln und zugehdrigen Texte
sowohl die einzelnen Entwicklungsphasen und die wichtigsten Projekte belegen, fiir die
Entwurfsfolgen entstanden sind, als auch iiberzeugende Beispiele fiir die verschiedenen
Techniken und Funktionen der Zeichnung bei Raffael vor Augen fiihren.

Der einleitende Essay von Joannides bringt zwar keine revolutiondr neuen Gesichts-
punkte oder radikale Umwertungen; aber er ist gescheit geschrieben und gut formuliert.
Die eigentlichen Akzente setzen die oft vorziiglichen Analysen zu den Tafeln, wobei
manche Beobachtungen durch Vergleichabbildungen erldutert werden. Der Katalogteil
bringt relativ kleine, aber gute Reproduktionen aller aufgenommener Stiicke, wobei es
die gedrangte Folge mit sich brachte, daB auf die stark wechselnden Formate nicht Riick-
sicht genommen werden konnte und auch die Wiedergabe der ausgefiihrten Werke unter-
bleiben mufite. Fir den, der sich intensiver mit dem zeichnerischen CEuvre auseinan-
dersetzen will, bieten solche Abbildungen oft nicht viel mehr als Gedachtnisstiitzen; in
seiner Ubersichtlichkeit und durch seine Kommentare ist dieser Katalog jedoch informa-
tiver als der des Stuttgarter Bandes.
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Es verbliifft zundchst, da Joannides weder im Einleitungstext noch im Katalog auf
die bisherige Forschung ndher eingeht; tiberhaupt werden Autorennamen fast nirgends
genannt. Nur im Vorwort und in einzelnen Katalognummern dankt der Verfasser ver-
schiedenen Kollegen fiir Hinweise und Anregungen; allein von S. Ferino Pagden wurde
er, wie er angibt, auf zwolf Raffael neu zugewiesene Blitter aufmerksam gemacht. Die
schone Kopfstudie zur Baglioni-Grabtragung auf der Riickseite eines Blattes in Chantilly
hat er sogar eher publiziert, als der entsprechende Referatstext von Ferino Pagden ge-
druckt werden konnte.

Zweifellos hat Joannides nicht nur jahrelang die Originalzeichnungen studiert, son-
dern sich auch ausgiebig mit ihrer Bewertungsgeschichte befafit; nur Weniges ist ihm
entgangen (s. u.). Die Ergebnisse dieser kritischen Auseinandersetzung schlagen sich in
den Analysen zu den Tafeln und in den Katalogtexten nieder, in denen der Verfasser
meist sehr entschieden seine Meinung duBert und oft auch knapp begriindet, ohne aller-
dings darzutun, wieweit ihn im Einzelfalle die fritheren Bewertungen anderer aus diesem
oder jenem Grunde iiberzeugen oder nicht. Dementsprechend kommen alle Texte ohne
jeden Literaturhinweis aus. Mancher Kollege wird iiber solche Askese irritiert oder gar
verdrgert sein. Doch muf man wirklich immer offenlegen, wie man zu der eigenen Auf-
fassung gelangt ist und bis zu welchem Punkte sie aus den fritheren Beobachtungen ande-
rer resultiert? Entsprechende Angaben in neueren Ausstellungskatalogen dhneln allzu oft
jenen Ingredienzenlisten, wie sie der Gesetzgeber fiir Arznei- und Nahrungsmittel-
packungen vorschreibt. Mitunter entsteht auch der Eindruck, als sollten solche ausfiihr-
lich und korrekt restimierenden Literaturiibersichten zum einzelnen Werk nur die
eigenen Entscheidungsnéte der Autoren verbramen.

Nur 18 der insgesamt 460 in den Katalog augenommenen Blétter (mit zusatzlich 153
_Zeichnungen auf Blattriickseiten) waren Joannides, wie er selbst angibt, nicht durch
Autopsie bekannt; es sind dies vor allem die Stiicke in den amerikanischen Sammlungen,
in englischem Privatbesitz, im Vatikan und einzelne Zeichnungen in Hamburg, Weimar
und Montpellier. Es verwundert allerdings, daf} er bei dem Blatt im Fogg Art Museum
in Cambridge (Inv. 1936—120), obwohl er es nicht im Original kennt, das Knabenprofil
auf der Vorderseite Raffael neu zuschreibt (und nur den violaspielenden Engel des
Verso Perugino beldfit) — wobei er sich auf das Urteil von Nicholas Turner beruft
(catESRuRv)E

Keinen sehr intensiven Kontakt hat Joannides offenbar mit seinen franzdsischen Kolle-
gen gepflegt. So blieb ihm der heutige Aufbewahrungsort des Jiinglingsportréts aus der
Slg. Locker-Lampson (cat. 65) unbekannt, das seit 1935 als Leihgabe von Baron
Edmonde de Rothschild im Louvre ist (Inv. 771 D. R. recto, 1954 und 1959/60 in Paris
ausgestellt; die inzwischen freigelegte Riickseite mit einer sitzenden lesenden Figur vor
einer Landschaft mit dunklen Wolken hat man nun auch Raffael zugewiesen). Ahnliches
gilt fiir den frithen Karton zu dem kleinen Bild einer hl. Apollonia (nicht Katharina),
ebenfalls mit der Slg. Rothschild im Louvre. Vor allem aber wufte Joannides leider
nichts von dem 1981 durch den Louvre erfolgten Neuankauf des Teilentwurfs fiir das
Opfer von Lystra, von dem noch ausfithrlicher zu sprechen sein wird.

Der Phaidonband bietet am Schluf} eine elfseitige Konkordanz, die es — in Verbin-
dung mit der die dort verwendeten Sigel aufschliisselnden ,,Select Bibliography’” — er-

23



moglicht, zu jeder Zeichnung nicht nur die wichtigste Literatur zu finden, sondern auch
jeweils die in der Forschung oft mehrfach wechselnden Zuschreibungen an Raffael, Pen-
ni, Giulio Romano oder die Raffaelschule ganz allgemein. Diese raffiniert ausgekliigelte
Konkordanz ist sehr viel ergiebiger als die sich stidndig wiederholenden Literaturhin-
weise in den Katalogtexten des Stuttgarter ,,Corpus’’.

Der eingangs erwihnte, erst jiingst erschienene Band von Francis Ames-Lewis 7he
Draftsman Raphael soll hier gleich im Anschluf} besprochen werden, ehe auf die Katalo-
ge der zum Raffael-Jahr veranstalteten Ausstellungen bzw. ihrer den Zeichnungen ge-
widmeten Sektionen im Zusammenhang eingegangen wird. Die von Yale University
herausgebrachte, ziemlich aufwendige, d. h. mit zahlreichen Farbtafeln bebilderte
Publikation scheint, wie das Vorwort vermuten 148t, erst relativ spat geplant und vorbe-
reitet worden zu sein. Der Autor hatte sich zum Ziel gesetzt, die verschiedenen Zeichen-
techniken Raffaels in ihrer Abfolge, Funktion und Bedeutung im Entwurfsprozef, aber
auch in ihrer besonderen Auspragung und Bevorzugung in bestimmten Werkzusammen-
héingen zu untersuchen. Seine Analysen oder doch immerhin die Uberpriifung seiner
Beobachtungen und Thesen wurden zweifellos durch das reiche in den Ausstellungen ge-
zeigte Material erleichtert. Bedauerlich ist nur, daB man dann die Drucklegung offenbar
doch sehr forcierte, um hinter den tibrigen Raffael-Publikationen nicht allzu sehr nach-
zuhinken. Denn anders lassen sich die diversen Pannen und das insgesamt so unge-
schickte, zerfahrene Layout nicht erkldren. Gleich drei der Farbabbildungen sind
seitenverkehrt gedruckt, was in einem den Rezensionsexemplaren nachgeschickten
Schreiben immerhin mitgeteilt wurde.

Der Text von Ames-Lewis enthélt in vielen Abschnitten neue und weiterfithrende Be-
obachtungen; die Analyse und Beschreibung der Entwiirfe zur Auferstehungskomposi-
tion (wahrscheinlich fiir den Altar der Chigi-Kapelle in S. Maria della Pace) setzt neue
Akzente in der Beurteilung der mittleren romischen Zeit Raffaels und seiner Reaktion
auf die iiberwiltigende Wirkung der Sixtinischen Decke. DaB allerdings Gengas visioné-
res Nachtbild der Auferstehung in S. Caterina da Siena in Rom ,,almost certainly’’
von einem verlorenen Entwurf Raffaels zur Chigi-Komposition abhingig sei (S. 156,
Anm. 6), leuchtet nicht ein. In manchen Teilen des Buches werden Informationshicken
erkennbar; so ist verwunderlich, daf im Zusammenhang mit den Entwiirfen zur
Farnesina-Ausmalung nichts von dem berticksichtigt ist, was sich aufgrund der im
Gabinetto Nazionale delle Stampe in Rom neuentdeckten Zeichnung des Alberto Alberti
nun fiir die nicht ausgefiihrte, doch offenbar als eine Art ,,Pilotprojekt’” fiir die Liinet-
tenfresken besonders sorgfiltig vorbereitete Szene der ,, Toilette der Venus’” ergeben hat
(vgl. hierzu vor allem M. J. Marek, Raffaels Loggia di Psiche in der Farnesina: Uberle-
gungen zu Rekonstruktion und Deutung, in Jb. der Berliner Museen XXVI, 1984,
S. 257—290, insb. S. 270 f. u. Abb. 19—21).

Nachdem nun die Zugehorigkeit von Raffaels Rotelzeichnung in Chatsworth fiir die
kniende Dienerin erwiesen ist, erhalt die bisher kontroverse Bewertung der Modellstudie
fiir das spiegelhaltende Madchen auf dem Verso eines Louvreblattes neues Gewicht.
Ames-Lewis weist die Pariser Zeichnung — hierin Shearman folgend — Raffael selbst
zu und beschreibt sie eingehend, wobei er ,,the delicate sensitivity of Raphael’s response
to these qualities of the female nude’” hervorhebt (S. 121). Der Grad an Unmittelbarkeit,
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mit dem der Zeichner dieser Studie die sinnliche Ausstrahlung des Madchenkdrpers be-
schreibt (Fischel wiirde hier von ,,Indiskretion der Beobachtung’’ sprechen), ist bei der
knieenden Dienerin auf dem Blatt in Chatsworth nicht zu spiiren, weil Raffael eben nicht
das Modell moglichst getreu abkonterfeit, sondern das Momentan-Zufillige — wenn
man will ,,Triviale’” oder ,,Genrehafte’” — des optischen Eindrucks immer schon um-
setzt in die geklarte ideale (oder ,,beseelte’’) Form.

Hier und in anderen Abschnitten des Buches wird deutlich, daf gerade dann, wenn
der Anteil der Schiiler an der Genese eines Werkes umstritten ist, Aussagen iiber Zei-
chenmittel und -technik nicht unbedingt weiterhelfen. Sicher kann eine von der schopfe-
rischen Leistung weitgehend abstrahierende Betrachtungsweise wichtige Aufschliisse
iiber die verschiedenen Wirkungsmodi oder die wechselnde Funktion der einzelnen
Techniken geben — dafiir gibt es in den bisherigen libergreifenden Abhandlungen zur
italienischen Handzeichnung Beispiele genug. Eine allzu enge Verflechtung von allge-
meinen zeichentechnischen Beobachtungen mit offenen stilkritischen Fragen, wie sie die
Werke aus Raffaels Spétzeit aufwerfen, erscheint riskant, fiihrt jedenfalls nicht zu klaren
Ergebnissen. Giulio Romano und Penni bedienen sich nicht nur der gleichen Mittel wie
ihr Lehrer, sondern erreichen eben auch ein ahnliches technisches Raffinement, das sie
nur viel bewuBter und oft etwas aufdringlich einsetzen, um iiber das Defizit an Formvor-
stellung hinwegzutduschen.

Dieser Problematik ist sich offenbar Ames-Lewis bewuBt, da er das Entwurfsmaterial
zu anderen Werkgruppen, bei denen der Entstehungsablauf und der Umfang der Schii-
lerbeteiligung umstritten ist, — wie die Fresken der Stanza d’Eliodoro und der Stanza
del Incendio — aus der Betrachtung ausklammert. Auch in technischer Hinsicht hochst
eindrucksvolle Einzelblitter wie die Louvrezeichnung zu einer zweifigurigen Pieta, die
Marcanton Raimondi gestochen hat, werden nicht miteinbezogen. Das Blatt wurde ver-
schiedentlich Penni gegeben; Oberhuber hat es im IX. Corpus-Band etwas unentschie-
den als ,,aller Wahrscheinlichkeit nach’’ eigenhdndig angesprochen, um dann an-
schliefend Raffaels Stil in dieser von ihm selten angewandten Technik (Kohle, Pinsel
und WeiBhohung) ausfiihrlich zu erldutern. Noch 1982 ist sich Oberhuber (in der Ab-
handlung tiber die Transfiguration) offenbar nicht sicher, ob die Zeichnung wirklich von
Raffaels Hand stammt.

Sehr eingehend behandelt Ames-Lewis die Entwiirfe zu den Teppich-Kartons, darun-
ter auch das (farbig abgebildete) vom Louvre neu erworbene Blatt mit Figurenstudien
nach dem Modell zur Menschenmenge im ,,Opfer zu Lystra’ (4bb. 2). Bei dieser
Silberstiftzeichnung mit WeiBhohung auf griinlich-grau grundiertem Papier legt der Ver-
fasser liberzeugend dar, daB Raffael hier gerade diese besondere Technik wihlte, da er
eine in der Lichtschattenwirkung moglichst lebhafte und kontrastreiche Szene zu entwer-
fen hatte; denn der entsprechende Teppich war fiir die schlecht belichtete Stidwand der
Sixtinischen Kapelle bestimmt und seine Wirkung wurde zudem noch durch das Gegen-
licht der Siidfenster beeintrachtigt. In solchen Fillen ergeben sich dann eben doch aus
der vergleichenden zeichentechnischen Betrachtung neue Aspekte, die iiber das hinaus-
gehen, was etwa in dem entsprechenden Katalogtext der Pariser Raffael-Ausstellung zu
finden ist.
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Damit gehen wir nun zur Besprechung der Kataloge oder Katalogsektionen tiber, die
die Prisentation von Zeichnungen Raffaels und seines Umkreises begleiteten. Die sich
tiber fast zwei Jahre hinziehenden Festveranstaltungen zum Raffael-Jubildum waren
bereits im Herbst 1982 durch die Uffizienausstellung der umbrischen Zeichnungen ver-
heiBungsvoll eingeldutet worden (vgl. Kunstchronik 36, 1983, S. 217—227).

Die Albertina hatte zum Raffael-Jahr eine relativ kleine, gut iiberschaubare Ausstel-
lung zusammengestellt mit insgesamt 77 Blattern, davon 32 als ,,Fragliche Zuschreibun-
gen, Kopien nach Zeichnungen Raphaels und Werke des Umkreises’’. Hier und bei den
Ausstellungen in London und Paris konnte man beobachten, dal der Euphorie der neue-
ren Raffaelforschung in der Zuweisung bisher umstrittener oder den Schiilern belassener
Blitter an den Meister selbst die Kollegen der graphischen Sammlungen, in denen sich
solche Stiicke befinden, mitunter skeptisch gegeniiberstehen. Das stimmt nachdenklich
und erscheint etwas paradox angesichts der Tatsache, daB in friiheren Zeiten derartige
Aufwertungsversuche von Zeichnungen eher dem befangenen, vom Besitzerstolz ge-
triibten Urteil der Sammlungsdirektoren entsprangen.

Der von Erwin Mitsch bearbeitete Wiener Katalog erfiillt alle Erwartungen und Wiin-
sche des normalen Ausstellungsbesuchers: Er hat ein sehr handliches Format, ist von der
Diktion her leicht versténdlich; alle Exponate sind farbig abgebildet, wobei sich in der
Reproduktionsqualitit die Tradition der Albertinadrucke bemerkbar macht. Die Texte
zu den wichtigsten Bléttern haben die Form von gut strukturierten, reich mit Vergleichs-
abbildungen versehenen Kurzmonographien. Besonders intensiv setzt sich Mitsch mit
den zahlreichen Entwiirfen fiir Madonnenbilder, mit den Zeichnungen zur Disputa und
mit der friihen Fassung zum ,,Wunderbaren Fischzug’’ der Teppichkartons auseinander.
Im Zusammenhang mit letzterer bleibt doch zu fragen, ob die — nach heute vorherr-
schender Meinung — von Giulio Romano gezeichnete figurenreiche Szene mit der Zu-
schauergruppe vorne und der eigentlichen Berufungsszene hinten auf dem See tatsdch-
lich (wie wir es als Studenten gelernt haben) eine erste Idee Raphaels fiir den
Teppichkarton wiedergibt. Seit langem gilt diese Fassung — dhnlich wie die Komposi-
tion des Borgobrandes, bei der ebenfalls das Bedeutungszentrum, ganz vom Betrachter
abgertickt, in die Bildtiefe verlagert ist — als wichtiges Zeugnis fiir die Auswirkung
bzw. Entwicklung manieristischer Gestaltungsprinzipien in Raffaels Schaffen. Hat der
Meister tatsdchlich erst nach dieser Art Fehlgriff in der Auseinandersetzung mit dem
Thema den bildbeherrschenden, ,,vordergriindigen’’, in der Flachenfiguration geklarten
monumentalen Figurenstil gefunden, der den spezifischen Anforderungen und Wir-
kungsmoglichkeiten dieser Teppichserie entspricht? Sollte man nicht eher davon ausge-
hen, daB die eigenhidndige Federzeichnung auf der Riickseite des Albertinablattes keines-
wegs als Reaktion oder Korrektur Raffaels auf die manieristische Version der Vorder-
seite entstand, sondern eine davon vollig unabhdngige, zeitlich vorangehende erste
Ideenskizze zum Teppichkarton darstellt, der von vornherein ohne die dominierende
Zuschauergruppe im Vordergrund gedacht war? Diese Ideenskizze scheint dann Giulio
Romano als Vorlage fiir einen Stich zu einer diesem Medium addquaten, anekdotenhaft
neutraleren, figurenreichen, fast reportageartigen Komposition erweitert zu haben, bei
der die eigentliche Berufungsszene als Mittelgrundsmotiv zurticktritt.
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Die Ausstellung des Britischen Museums war erwartungsgemdf die bei weitem um-
fangreichste, zumal grofe Bestdnde an Raffaelzeichnungen aus der Royal Library, dem
Ashmolean Museum, dem Museum in Chatsworth und anderen englischen Sammlungen
mit integriert waren. Sie war dementsprechend — trotz der etwas iibertrieben konserva-
tiven Zuriickhaltung in allen Belangen der Ausstellungsdidaktik und Dokumentation —
die zweifellos eindrucksvollste und dank der Vergleichsmoglichkeiten instruktivste Pra-
sentation des Raffael-Jahres. Von ihrer duBeren Aufmachung und Aufbereitung her
schien diese Ausstellung kaum auf ein breiteres Publikum zugeschnitten; sie wirkte eher
wie der diskrete Treffpunkt, eine Art Geheimtip, fiir Sammler und Kenner, die sich hier
bei geddmpftem Licht an besonderen Kostbarkeiten ergotzten. Man mag den Veranstal-
tern vorhalten, da} sie — neben der Bewiltigung der grofen organisatorischen Aufga-
ben, die bei einer solchen iiber 200 Objekte umfassenden Schau anfallen — doch etwas
mehr hitten tun sollen fiir die Strukturierung des Ganzen, fiir Akzentsetzungen und Zu-
satzinformationen; immerhin konnten sie von vornherein davon ausgehen, da das Ge-
zeigte in Quantitdt und vor allem Qualitdt jeden uberwailtigen muBte, der halbwegs
Zugang zu graphischen Werken hat. Es war dann in der Tat auch imponierend, in wel-
chem MaBe, von welchen Besucherschichten und vor allem wie diese Ausstellung
frequentiert wurde. Auch in den — nie exakt vorauszusehenden — StoBzeiten storte
keiner den andern, niemand &rgerte oder ereiferte sich, wenn jemand ldnger, geruhsam
auf die Handleiste gestiitzt, einzelne Blitter studierte oder wenn man dauernd, um zu
vergleichen, hin und her ging; wie bekanntlich auch sonst in London, gab es keinerlei
Gedrénge, keine weitertreibenden Aufseher, keine akustischen Stérungen durch Grup-
penfilhrungen — wie in der Pariser Ausstellung. Nur hier und da ertdnte das leise
Klicken der Schalter der tape recorder, die ausleihen konnte, wem der Katalog zu teuer
oder in den Texten zu detailliert wissenschaftlich erschien.

Der Londoner Katalog, der ganz auf Vergleichsabbildungen verzichtet und auch die
Zeichnungen auf Blattriickseiten nicht wiedergibt, demzufolge aber auch recht handlich
geblieben ist, war von J. A. Gere und Nicholas Turner erarbeitet worden. Hier konnen
nur einzelne der durch die Ausstellung neu oder erneut aufgeworfenen Fragen angedeu-
tet werden. Da sind zunéchst die beiden mutmaBlichen frithen Selbstportréts Raffaels im
Britischen und im Ashmolean Museum (Nrn. 1 u. 34), beide als eigenhéndige Zeichnun-
gen des Kiinstlers unbestritten. Jedes von ihnen trdgt in identischer Handschrift (des
18. Jh.) den Vermerk ,,Ritratto di se medesimo quando giovane’’, beide sind jedoch
keineswegs durch andere Beischriften als Werke Raffaels deklariert, was eher fiir den
Informationswert des Vermerkes spricht. Der Londoner Katalog kommentiert seltsamer-
weise bei dem eindeutig um Jahre fritheren Blatt im Britischen Musem, daB der darge-
stellte Knabe ,,can hardly be more than sixteen or seventeen years’’, wihrend es bei dem
spéteren Portrét heiBt: ,,The boy can hardly be more than sixteen years.’’ Im Stuttgarter
,,Corpus’’-Band wird bei der fritheren Zeichnung sogar von dem ,,17- bis 18jahrigen
Alter des Dargestellten’’ gesprochen. Man muf} nicht unbedingt an den meist ziemlich
frithreifen Ausdruck siidldndischer Kinder denken, um sich zu fragen, ob dieser Knabe
mit den vertrdumten, etwas schldfrigen Augen und der kindlich verquollenen Nasen- und
Mundpartie tatséchlich jener ,,magister’’ sein kann, der im Dezember 1500 den Vertrag
fiir die Kronung des hl. Nikolaus von Tolentino unterschreibt, oder ob es nicht vielmehr
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das Selbstportrit eines zeichnerisch hochbegabten 13- oder 14jdhrigen darstellt und so-
mit um 1496/97 entstanden ist. Gegen eine solche Frithansetzung sprache auch nicht der
im Anatomischen so bemiihte, aber in der Erfassung der rundplastischen Formen doch
sehr ungeschickte ménnliche Riickenakt auf dem Verso des Blattes, das leider auch in
der Ausstellung selbst nicht durch ein Foto dokumentiert war. Schwieriger ist die Beur-
teilung der Oxforder Zeichnung, die wegen besonderer zeichentechnischer Merkmale
um 1502/03 angesetzt wird. Doch kann diese Datierung nur fiir den Endzustand gelten;
das Portrit ist eindeutig nachtraglich iibergangen, Linien wurden getilgt und Konturen
an Wange, Kinn und Hals, an den Augenlidern und am unteren Rand der Kappe nachge-
zogen und teilweise durch Schraffen hervorgehoben. Gegeniiber der plastisch nun so
stark herausgearbeiteten Hals- und Kinnpartie sind die Wangen dabei ziemlich flachig
geblieben; auch wirken Schulter und Armansatz jetzt etwas verkiimmert.

Mit dem Oxforder Karton fiir die Predellenszene einer Anbetung der Hirten (Nr. 7),
von Morelli nicht sehr iiberzeugend Pinturicchio zugeschrieben, von Fischel aber bis
zuletzt nicht als Arbeit Raffaels anerkannt, ndhert man sich bereits dem Problemkreis
um Raffaels Entwurfstitigkeit fiir andere Kiinstler. Zweifellos steht die Zeichnung in en-
gem Zusammenhang mit den Silberstiftskizzen zur ,,Madonna mit dem Packsattel’” auf
Vorder- und Riickseite eines Blattes im Ashmolean Museum (Nr. 6, ohne Foto der Blatt-
riickseite), die wiederum durch Peruginos Polyptychon fiir die Certosa von Pavia ange-
regt scheinen. Jedoch unterscheidet sich das Blatt in der etwas eintonigen GleichméaBig-
keit der zeichnerischen Durchfithrung deutlich von dem Londoner Karton (Nr. 15) zu
dem eigenhandig ausgefiihrten ,,Traum des Ritters’’. Nicht nur die penible Sorgfalt in
allen Details, sondern auch das auffillig Statische der Figuren, d. h. die besondere
Okonomie in den Bewegungs- und Draperiemotiven erkliren sich zum Teil daraus, daB
Raffael hier einem jungen Kollegen einen vollstdndig ausgearbeiteten Karton fiir ein
Predellenbild liefert. Die dann von Eusebio di Giorgio ausgefiihrte Szene, die sich im
19. Jahrhundert in der Slg. Connestabile in Perugia befand, ist inzwischen verschollen;
es existiert jedoch eine Photographie davon. S. Ferino Pagden, die bereits 1982
(Prospettiva 27, Okt., S. 73 u. n. 12; vgl. auch dies. im Kat. Raffaello e Brera, Mailand
1984, Nr. 13, S. 69—71) an diese Zusammenhange erinnert hat, ist fiir die Zuschreibung
des Oxforder Blattes an Raffael selbst eingetreten, was im Londoner Katalog unerwéhnt
bleibt.

Die beiden Oxforder Blitter mit Silberstiftzeichnungen fiir eine Auferstehung (Nr. 13
u. 14) gehoren ebenfalls zu dieser Gruppe von Entwiirfen fiir andere Kiinstler, denn das
Bild in Sao Paulo, in dem zwei der gezeichneten Wachterfiguren auftauchen, stammt
nach fast einhelligem Urteil der Forschung nicht von Raffael selbst. Die kniende Jiing-
lingsfigur mit einem Stab in der Rechten und mit angedeuteten Fliigeln auf dem einen
Oxforder Blatt wurde indessen — wie ich glaube — fiir die beiden spiegelbildlich sich
entsprechenden Engel mit der Krone in Pinturicchios Kronung des hl. Bernardin in der
Bufalini-Kapelle in S. M. d’Aracoeli verwendet (Abb. 6 u. 7). Die Oxforder Blatter sind
somit, zusammen mit den Louvre-Studien zu den knienden hl. Ludwig und Bonaventura
in Pinturicchios Marienkronung im Vatikan und mit den Entwiirfen fiir die Libreria
Piccolomini in Siena, wichtige Zeugnisse fiir die in die ersten Jahre des Cinquecento fal-

236



lende zeichnerische Tatigkeit Raffaels zugunsten des fast dreiffig Jahre &lteren ehemali-
gen Perugino-Mitarbeiters.

Besonders aufschluBreich war in London die Gegeniiberstellung des von Shearman in
Privatbesitz aufgespiirten, mit Sicherheit eigenhdndigen, unfertigen Kartons (Nr. 36)
zum Washingtoner Georgsbild mit jener silhouettierten und auch sonst nicht sehr gut er-
haltenen Silberstiftzeichnung im Ashmolean Museum (Nr. 35), die einen berittenen
Krieger in einer dem Georgsbild entsprechenden Wiedergabe von Ro8 und Reiter zeigt.
Der Vergleich beider Blétter weckte doch erhebliche Zweifel an dem Oxforder Blatt.
Offensichtlich orientiert sich das Fragment an Raffaels Komposition; aber man gewinnt
den Eindruck, daf dieser mit einem Schild und einem (mitabgeschnittenen) Schwert
bewaffnete Krieger gerade deshalb aus einer grofieren Zeichnung ausgeschnitten wurde,
weil diese gar nicht den Georgskampf, sondern eine mehrfigurige Schlachtenszene zeig-
te. Diese Vermutung hat auch Knab in seinem einleitenden Kapitel im Stuttgarter Band
(S. 70 f.) geduBert. Die auffalligen, krassen Fehler in der Plazierung der Hinterhufe des
Pferdes und in der Proportionierung des Reiters waren auch nicht dadurch zu beheben,
daB man das Fragment neuerdings in steilerer Position — entsprechend dem Washing-
toner Georgsbild — auf dem Unterblatt montierte. Die Beine des zu groB gegebenen
Kriegers hidngen viel zu weit herab; wenn das RoB nach dem Sprung aufsetzt, werden
wie bei einem Motocross-Fahrer die Sporen und ehernen Sohlen des Ritters auf dem
Boden schleifen.

Bei dem neu entdeckten, nicht zu Ende gezeichneten Karton zum Georgsbild hat
Shearman sehr klar die Pentimenti beschrieben und die Unterschiede zur endgiiltigen,
im Uffizien-Karton festgelegten Fassung charakterisiert. Er hitte vielleicht noch stirker
die Abweichungen in der rdumlichen Zuordnung von springendem Pferd und Drachen
herausarbeiten konnen. Tatsdchlich hat Raffael das Ungeheuer in seinem von einem
Stich des Zoan Andrea iibernommenen (leonardesken) Bewegungsmotiv auf dem dann
verworfenen Karton zu groff und zu langgestreckt gezeichnet. Er merkte es offensicht-
lich, als er die linke Hinterpranke des Drachens auszuzeichnen begann, die zu weit nach
unten, bis etwa zur Hohe des linken Hinterhufes des Pferdes herabgereicht hitte. Damit
wire aber die raumerschliefende Wirkung des schrdg in die Bildtiefe sprengenden Rei-
ters in der Bodenzone weitgehend verloren gegangen oder stark verunkldrt worden. Der
Drachen im (endgiiltigen) Uffizien-Karton und im ausgefiihrten Bild ist etwas kleiner
und kompakter, in den hinteren Partien noch stirker niedergedriickt; die linke Hinter-
pranke setzt nun in einer Raumschicht auf, die deutlich noch hinter dem rechten Hinter-
huf des Pferdes liegt.

Bei der Windsor-Zeichnung zur Madonna del Baldacchino (Nr. 63) sind die WeiB-
hohungen (die Fischel groBenteils fiir nicht urspriinglich hielt) inzwischen so stark oxy-
diert, daB man es vorzog, das Blatt im Katalog nach einem alten Foto abzubilden,
wodurch die heutige, entstellte Wirkung des Originals umso schmerzlicher bewuBt wird.
Erst in den letzten Jahren ist man immer mehr von der seinerzeit durch Peter Anselm
Riedl vorgetragenen These wieder abgeriickt, daB Raffael das Altarbild urspringlich
nicht mit einer nach hinten abschlieBenden Architekturnische, sondern mit einem Land-
schaftsdurchblick entworfen und auch begonnen habe. Der Auffassung Riedls wider-
spricht im {ibrigen der Befund der Zeichnung, da oberhalb des hochflatternden
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Gewandbausches des rechten Engels in der Lavierung klar der Ansatz der Nischenwol-
bung gekennzeichnet ist und andererseits oberhalb des Kopfes des hl. Bernhard — etwa
in Hohe der Nasenpartie der Madonna — drei Blétter eines Pilasterkapitells angedeutet
sind (vgl. hierzu auch die ganzseitige Wiedergabe des Modello in seinem heutigen
Zustand im Stuttgarter ,,Corpus’’-Band auf Taf. 257.

Die lehrreichsten Vergleichsmoglichkeiten bot die Londoner Ausstellung fiir die aus
Chatsworth, Oxford und Windsor zusammengekommenen Zeichnungen aus der spéten
romischen Zeit Raffaels. Dies gilt vor allem fiir die Entwiirfe zum Freskenschmuck der
Farnesina-Loggia. Die groBartige Chatsworth-Studie (Nr. 161) fiir die kniende Dienerin
in der (nicht zur Ausfiihrung gelangten) ,,Toilette der Venus’’, die bereits im Zusam-
menhang mit dem Buch von Ames-Lewis erwahnt wurde, setzte dabei die Bewertungs-
maBstibe, und man fragte sich, ob die neuerliche Begeisterung fiir die Rotelstudie der
drei Grazien in Windsor (Nr. 162) wirklich berechtigt ist. Auch der Londoner Katalog
machte sich die von Shearman, Oberhuber und Joannides — trotz der Bedenken von
Fischel und Popham — vertretene Zuschreibung des Blattes an Raffael selbst zu eigen.
Sicher besticht hier, abgesehen vom Sujet, die Meisterschaft der technischen Durchfiih-
rung. Doch entsteht als Ergebnis dieser sorgfiltig, fast ,,kldubelnd’’ und mit ziemlichem
Zeitaufwand aufgetragenen Rotelschraffen in ihrer fein differenzierten Dichte letztlich
eher der Eindruck von Kolorierung als von Modellierung, da die Korperlichkeit der
Figuren nicht in gleichem MaBe an Priagnanz gewinnt. Vielmehr wird das Rundplasti-
sche — etwa die Form der Schultern und der Riickenpartie — abgeschwécht und verun-
klért, und auch die raumliche Gruppierung der Figuren zueinander mehr ins Reliethafte
umgedeutet. Bei der Knienden der Chatsworth-Zeichnung umgreift der Blick die plasti-
sche Form, bei den drei Grazien geniefit er die Sensation des Gleissens und Schillerns
des Lichts auf der nackten Haut, d. h. das technische Raffinement, das auch ohne geton-
tes Papier und WeiBhohung solche Effekte hervorbringt.

Ausstellungen in der franzésischen Metropole bieten des dfteren — also fast schon er-
wartungsgemiB — Uberraschungen. Das traf bei der Raffael-Ausstellung im Grand
Palais vor allem auf die Préasentation der Zeichnungen zu. Die Blatter hingen an den In-
nenwinden und im Zentrum zylindrischer Kojen, die frei im Raum standen, wahrend
die Winde der Sile den Bildern und Gobelins vorbehalten blieben. Das brachte Ab-
wechslung und sollte wohl auch das Einstimmen auf die diskreteren, detailintensiven
Wirkungsméglichkeiten der Gattung erleichtern, d. h. eine Art Konzentrationshilfe bie-
ten. Nicht den Intentionen mag es entsprochen haben, daB die Dimensionierung der
Kojen groBerem Publikumsandrang nicht gewachsen war und der Einzelbesucher tun-
lichst ins ,,Freie’’ fliichtete, sooft gefiihrte Gruppen an den Zeichnungen vorbeige-
schleust wurden. Auch die an sich gute Idee, die Bldtter mit freigelegten Riickseiten
jeweils auf kreuzweise montierten Plexiglaswanden in die Kojenmitte zu plazieren, so
daB man sie von beiden Seiten studieren konnte, brachte mangels entsprechend ausge-
kliigelter Beleuchtung nicht den gewiinschten Erfolg, da bei der Betrachtung der Blatt-
vorderseite die Motive des zu direkt bestrahlten Verso durchschienen und umgekehrt.

Den Einleitungstext der Zeichnungssektion des Pariser Kataloges (,,Raphaél e le
dessin’’) schrieb Frangoise Viatte, die auch die Blatter der vorromischen Zeit bearbeite-
te. Der zweite Beitrag ,,Raphaél a Rome’” stammt von Catherine Monbeig Goguel, die
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— zusammen mit Dominique Cordellier — fiir die Katalogeintragungen zu den nach
1508 entstandenen Blittern verantwortlich ist. Ein dritter einfiihrender Text von Hervé
Oursel betrifft die in die Ausstellung inserierten Blétter der Slg. Wicar des Liller
Museums. Die entsprechenden Bestdnde des Musée Bonnat in Bayonne und des
Musée Condé in Chantilly konnten nicht nach Paris kommen, da sie aufgrund der Verfii-
gungen ihrer einstigen Besitzer nicht ausgeliehen werden diirfen. Sie wurden in den
Sommermonaten 1983 bzw. im Winter 1983/84 in eigenen kleinen Raffael-Ausstellun-
gen in Bayonne und in Chantilly gezeigt.

Der Pariser Raffael-Ausstellung war eine umfangreiche Druckgraphik-Sektion ange-
gliedert; Marcanton Raimondi stellte mit 44 Stichen fast die Hélfte der gezeigten Blatter
aus dem Umkreis und von Zeitgenossen und Kopisten Raffaels. Eine weitere, von Rose-
line Bacou betreute, sehr eindrucksvolle Ausstellung Autour de Raphaél. Dessins et
peintures du Musée du Louvre war — leider rdumlich allzu weit entfernt — in den Schau-
rdumen des Cabinet des Dessins zu sehen. Hier fand man unter der Bestimmung
,,Raphaél (Atelier)’” oder als Giulio Romano manche Blitter (Kat. 21—23, 34, 36), die
die Raffael-Forschung der jlingsten Zeit dem Meister selbst zuzuweisen versucht.

Der Katalog der Ausstellung im Grand Palais ist groBziigig ausgestattet. Bei den
Zeichnungen erfolgt die Diskussion der einzelnen Blitter unter Einbeziehung reichen
Abbildungsmaterials fiir die im Werkzusammenhang stehenden Studien oder Skizzen,
die ausgefiihrten Bilder, Zeichnungskopien, Stiche etc. Beim Layout ist nicht ganz ver-
standlich, warum man Nr. 42, das (nur 128 x 104 mm messende) Madchenbildnis aus
der Liller Serie der miniaturhaft feinen Silberstiftzeichnungen auf graugriin grundiertem
Papier, ganzseitig, d. h. sehr stark vergroBert, wiedergegeben hat, wihrend andere,
mehr als doppelt so grofie Blatter in dhnlicher Technik — wie Nr. 60 — allzu klein, nur
in Spaltenbreite, abgebildet wurden.

Auch bei dem Pariser Material sei nur auf Einzelnes niher eingegangen. Da ist zu-
ndchst die Federskizze (Nr. 53) fiir den von Domenico Alfani ausgefiihrten Gottvater
in der Galleria Nazionale in Perugia und der auf der Riickseite mit einem Brief Raffaels
an Alfani versehene Modello (Nr. 54) fiir dessen 1511 datiertes Altarbild mit der hl.
Familie im gleichen Museum. Im Unterschied zu der etwa ein Jahrzehnt friiher liegen-
den Entwurfstétigkeit fiir Pinturicchio sucht Raffael nun fiir die Malereien seines drei
Jahre jiingeren Kollegen und Freundes Alfani eine diesem addquate Formensprache. Er
wihlt einen Stilmodus, der Alfanis Kapazitdt (und auch den entsprechenden Erwartun-
gen seiner Auftraggeber) entgegenkommt. Das Ergebnis ist eine eher altertiimlich in
Schichten aufgebaute, raumlich spannungslose, in den Bewegungsmotiven betont ein-
fache und im Ausdruck etwas einféltige Komposition, wie sie Raffael zu diesem Zeit-
punkt fiir sich selbst nie entworfen hétte; die Nazarener haben mitunter Raffael in dieser
Art interpretiert.

Hat es vielleicht eine dhnliche Bewandtnis mit dem (von Marcanton gestochenen)
Pieta-Modello (Nr. 102), der so garnichts mehr von Raffaels intensiver thematischen
Auseinandersetzung fiir den Baglioni-Altar verrdt? Ist es wirklich denkbar, daB Raffael
fiir ein Altarbild — wie man aufgrund des rundbogigen Abschlusses der Szene inzwi-
schen annimmt — sich eine so anspruchslose, auch in den Ausdruckswerten ziemlich
karge, matte Komposition entwirft, die weit hinter dem zuriicksteht, was etwa Sebastia-
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no del Piombo mit seiner Pieta in Viterbo hervorbringt? Auf der anderen Seite macht
der Vergleich mit dem Modello fiir Alfani bewuBt, wieviel schwécher die Formvorstel-
lung ist, die dem Pieta-Entwurf zugrundeliegt. Obwohl bei der Wiedergabe des Leich-
nams Christi offensichtlich auf Aktstudien zurlickgegriffen wird, die fiir die frithe
Fassung der Baglioni-Komposition entstanden, werden gerade hier erhebliche Verzeich-
nungen erkennbar — etwa in der Projektion der Schulterpartie Christi und in der verun-
gliickten Wiedergabe des hinteren Arms, dessen von der Brust iiberschnittener oberer
Teil viel zu kurz bemessen ist, oder in der fehlerhaften Verkiirzung der Kniezone (der
hintere Oberschenkel wirkt viel zu lang). Hier treten in dem so sorgfiltig ausgezeichne-
ten Modello Méngel und Unsicherheiten auf, die (nach wie vor) an der Eigenhéndigkeit
der Zeichnung zweifeln lassen. Das Gleiche gilt im iibrigen fiir die Marienfigur mit
ihren ungeschickt verkiirzten, etwas holzernen Unterarmen und ihrem in Lage und Lén-
ge schwer vorstellbaren linken Oberarm. Der Katalog hebt hervor, daB die ,,solidité
plastique’’ liber Pennis Moglichkeiten hinausgehe; dhnlich hatte auch Joannides argu-
mentiert: ,,The drawing is often given to Penni, but seems plastic enough to be by
Raphael.’’ Plastizitdt in diesem Sinne geniigt als Zuschreibungskriterium sicher nicht.

Der bereits erwihnte neuerworbene Modello zur Zuschauermenge im ,,Opfer von
Lystra’ (Nr. 101; Abb. 2), der sich vor allem in der so reichen Variation an Kopftypen
und Temperamenten, in der Vielfalt des mimischen Ausdrucks und der Bewegungsmoti-
ve eng mit dem Maildnder Karton zur Schule von Athen verbindet, fordert zum Ver-
gleich heraus mit dem ebenfalls fiir die Teppichkartons entstandenen Louvre-Modello
zur ,,Weide meine Lidmmer’’-Szene (Nr. 100), der in jiingerer Zeit ziemlich einhellig
Raffael selbst zugeschrieben wird. Mancher mag vielleicht den verzagten, teilweise auch
verdutzten Gesichtsausdruck der Apostel hier auf die besondere Thematik der Szene zu-
riickfiihren; letztlich scheinen aber diese zierlichen, auch in der menschlichen Ausstrah-
lung etwas ,,schmalbriistigen’’, blutarmen Ménner einer anderen Rasse zu entstammen
als die Personen des Lystra-Modello, die eben nicht dieses rechtschaffen biedere, ver-
dngstigte oder betont ergrimmte Gebaren zeigen. (Der Leser kann den Vergleich relativ
gut nachvollziehen aufgrund der bei Ames-Lewis auf S. 135 iibereinandergestellten
Farbabbildungen der beiden Teppich-Modelli.) Der Katalogtext zur Berufungsszene be-
tont geflissentlich: ,,La qualité de la feuille, récemment étudiée par F. Viatte (cat. Exp.
Chicago), semble exclure toute identification avec le style de Giulio Romano et de
Penni, auxquels on a voulu I’associer.”” Man merkt es diesen Formulierungen an, dafl
die Verfasserin selbst nicht mehr so ganz an die Haltbarkeit der Raffael-Zuschreibung
glaubt. Frau Monbeig Goguel hat im {ibrigen in ihrer ausgezeichneten Rezension des
Stuttgarter ,,Corpus’’-Bandes (im Burlington Mag. CXXVI, July 1984, S. 438—440)
ein gutes Dutzend der dort vertretenen Raffael-Neuzuschreibungen angefochten, wobei
man ihr in jedem einzelnen Punkt voll zustimmen kann.

Bei der Florentiner Raffael-Ausstellung im Palazzo Pitti dominierten verstdndlicher-
weise die Gemilde. Da das Zeichnungskabinett der Uffizien — auBer der Studie zur
Madonna del Granduca — keine Blitter Raffaels besitzt, die im Werkzusammenhang mit
seinen in Florenz erhaltenen Gemalden stehen, erschien es angebracht, Zeichnungen und
Gemilde raumlich getrennt zu présentieren. Der Uffizienbestand an weitgehend unbe-
strittenen Bléttern ist nicht sehr umfangreich; es sind etwa drei Dutzend. Dazu kommen
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die freigelegten Skizzen auf manchen Riickseiten. Neun der in den Katalog aufgenom-
menen Blétter waren bereits in der Ausstellung der umbrischen Zeichnungen im Herbst
1982 zu sehen gewesen; einige seitdem noch immer zwischen Raffael und Perugino strit-
tige Stiicke wurden zusétzlich nochmals gezeigt (auBerhalb des Kataloges).

Der Uffizienbestand stammt zwar aus allen Schaffensperioden Raffaels und dokumen-
tiert auch ziemlich alle Werkkomplexe; aber es ist doch ziemlich disparates Material.
Es gibt nie mehr als zwei Blatter, die die gleiche Komposition vorbereiten. Sylvia Ferino
Pagden hatte darum die Exponate nicht chronologisch, sondern nach iibergreifenden
Gesichtspunkten geordnet. In der ersten Sektion waren Kompositionsentwiirfe zu Fres-
ken, Gemilden, Teppichkartons und die Architekturzeichnungen zusammengestellt, in
der zweiten die Kopf- und Figurenstudien, und die dritte, in den Vergleichsmoglich-
keiten ergiebigste Sektion umfaBte alle Blatter, die Madonnenbilder und Darstellungen
der hl. Familie sowie Sacra Conversazione-Altdre vorbereiten.

Ahnlich wie bei der Pariser Ausstellung litt die Prisentation der Zeichnungen im
Palazzo Pitti ein wenig unter raumlicher Enge, da man nicht nur die Sala Bianca, son-
dern auch die angrenzenden, ohnedies nicht sehr grofen Rdume durch Stellwénde unter-
teilt hatte. Eine Mostra mit solchem Titel und Anspruch — und entsprechender Zugkraft
— wird eben doch wesentlich stirker frequentiert als die regelmaBigen Ausstellungen
des Uffizienkabinetts, und so dréngelte sich auch viel Publikum in den Géingen an den
graphischen Blittern vorbei, das normalerweise keine reine Zeichnungsausstellung be-
sucht. Bei der Andrea del Sarto-Ausstellung 1986 hat man aus den Erfahrungen gelernt
und auf eine Unterteilung der Nebenrdume verzichtet.

Der Gesamtkatalog der Florentiner Ausstellung entspricht in Umfang und Format, im
Aufwand und in der Ausfiihrlichkeit der Dokumentation etwa dem der Pariser Veranstal-
tung im Grand Palais. Fiir die Zeichnungssektion schrieb Anna Maria Petrioli Tofani
die Einleitung, wihrend Frau Ferino dem von ihr bearbeiteten Katalog noch eine ,,nota
introduttiva’’ vorausschickte. Die Textabschnitte zu den bereits 1982 ausgestellten frii-
hen Bléttern haben gegeniiber dem damaligen Katalog noch manche Ergdnzung und Kla-
rung erfahren. So sind die seitdem publizierten Beobachtungen iiber den Einfluf
nordischer Druckgraphik verwertet; auch hat in einzelnen Féllen — wie bei dem Blatt
mit dem Herkules-Zentaurenkampf (Nr. 17) — eine neuerliche, durch technische Hilfs-
mittel intensivierte Untersuchung der Originale zu weiteren Ergebnissen gefiihrt. Im Zu-
sammenhang mit den Zeichnungen der romischen Zeit hat sich Ferino vor allem mit den
Kopfstudien zum ParnaB ausfiihrlicher beschaftigt und kam dabei unter anderem zu einer
iiberzeugenden Neuidentifizierung des auf dem bekannten Windsorblatt (Inv. 12760)
rechts oben wiedergegebenen Kopfes mit dem Virgil des ausgefiihrten Freskos. Die Sil-
berstiftzeichnung der Uffizien (Nr. 33; Abb. 106) zu der Dichterfigur mit dem iiber die
Schulter zuriickgewendeten Kopf — vorne links im Parnaf}, neben der Fensternische —
wird in Text und Bildunterschrift als ,,Raffaello (o copia?)’’ angesprochen. Aufféllig an
dem Blatt ist der forcierte Wechsel im Duktus der Strichlagen von der schematisch ondu-
lierenden Wiedergabe des Armels iiber die die plastische Form bewuBt negierenden
Schraffen der (beschatteten) Brustpartie bis hin zu der peniblen Strichfithrung beim
Kopf, die sich seltsam dem Relief des Gesichts nur anschmiegt, ohne es klar herauszu-
modellieren. Letztere Manier, in dichten Schraffen scheinbar die feinsten Hebungen und
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Senkungen an Schldfen-, Wangen- und Halspartien nachzuzeichnen, findet sich noch
ausgepragter bei der mit schwarzer Kreide sorgfaltigst ausgefiihrten Kopfstudie zur Clio
(Nr. 32; Abb. 103) und ergibt hier jenen matt geglatteten, wie gepuderten Effekt, der
— zusammen mit dem versonnenen, leicht schmollenden Ausdruck und der kunstvoll
strengen Frisur — den klassizistischen Eindruck des Kopfes bestimmt. Joannides
(S. 193, Nr. 244) hat bei diesem Blatt betont, daB die perfekte Technik hier die Wirkung
einer Silberstiftzeichnung imitiert und dann weiter ausgefiihrt: ,,... the extreme certainty
of the drawing might suggest a copy, but the dreamy expression and the full patterned
treatment of the hair deriving from the antique, are beyond a copyist.”” Ferino hebt bei
dem Musenkopf als etwas befremdlich den oben beschriebenen ,,effetto superficialmen-
te scultureo, il modellato uniforme’’ hervor, der in Verbindung mit dem Gesichtsaus-
druck den ,,tono ’classicistico’ ’’ bestimme, glaubt aber letzlich auch an Raffaels
Autorschaft. Nun fiihrt jedoch die raffinierte Pseudo-Modellierung sowohl bei der Clio
als auch beim Dichterkopf keineswegs zu einer Kldrung der plastischen Form. Die Wol-
bung des (wie bei einem reinen Profil wiedergegebenen) vorderen Auges, seine Lage
innerhalb der Augenhohle, die im Vergleich zu dem stark ausgepragten Nasenriicken all-
zu stark eingetieft ist, auch der Zusammenhang zwischen der fast im Profil gegebenen
Mundpartie mit der angedeuteten hinteren Wange — all das wirkt unklar und unsicher.
Vielleicht auch lag diesem Zeichner, der eben nicht der der Dichterkdpfe des Windsor-
blattes oder der Hilfskartons zur Transfiguration ist, nicht so viel an der Pragnanz und
der korrekten Wiedergabe der korperlichen Erscheinung.

Bei den Blittern der spiten romischen Zeit gibt es im Florentiner Katalog einige von
der jiingsten Forschung vorbereitete Neuzuschreibungen an Raffael selbst. Manche wir-
ken etwas unentschieden oder sind nur als Vorschldge gemeint; in einzelnen Féllen lautet
im Text das Urteil ,,Raffaello’’, und nur in der Abbildungsunterschrift 146t ein Fragezei-
chen die Zweifel (der Autorin?) erkennen. Dies gilt fiir Vorder- und Riickseite von Uff.
542E (Nr. 38; Abb. 118 u. 120). Die Aktstudie des Recto zu einer Figur des Adlocutio-
Freskos in der Sala di Costantino geht allerdings unmittelbar zusammen mit dem
Minnerakt auf der Louvrezeichnung RF 107A fiir einen Krieger in der Konstantins-
Schlacht am Ponto Milvio. Beide Blitter werden von Oberhuber und Joannides fiir
Raffael in Anspruch genommen, im Pariser Katalog ,,Autour de Raphaél’’ (Nr. 36) aber
mit Recht im (Euvre Giulio Romanos belassen, dem Frederic Hartt sie 1958 in seiner
G. R.-Monographie zugewiesen hat. Das offenbar spontan abkonterfeite, nicht gerade
sonderlich idealisierte Frauenprofil mit wulstiger Haube auf dem Verso des Uffizienblat-
tes (Oberhuber: Giulio; Joannides: Raffael) paBt indessen gut zu der Louvrestudie (Inv.
3568) fiir die den Vorhang haltende Dienerin im Hintergrund von Giulios Portrit der
Isabella d’Este in Hampton Court (Autour de Raphaél, Nr. 37).

Bei manchen der vorgeschlagenen Neuzuschreibungen des Florentiner Katalogs glaubt
man etwas von den ,,Zunftzwéingen’’ innerhalb der neueren Raffael-Forschung zu spii-
ren; so hat Ferino den Modello zur Anbetung des Goldenen Kalbes (Nr. 6) innerhalb
der Loggienmalereien versuchsweise Raffael selbst gegeben, nachdem Frommel in der
schwer entzifferbaren Architekturskizze in der linken unteren Ecke des Blattes eine erste
Idee Raffaels fiir eine geplante Treppenanlage zur Verbindung der Loggien der verschie-
denen Etagen untereinander zu erkennen glaubte. Das Schicksal des einen Modello teilt
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dann notgedrungen der eindeutig von gleicher Hand gezeichnete zweite, der die
Loggienszene ,,Moses schldgt Wasser aus dem Felsen’” entwirft. Von dieser Art Sippen-
haft bei manchen von den Zuschreibungsaktivititen der letzten Jahre betroffenen Blit-
tern wird noch zu sprechen sein.

Ganz ohne Zdgern und ohne Einschrankung wird von Ferino eigentlich nur eine Neu-
zuschreibung an Raffael vorgetragen; sie betrifft die kleine weiBgehdhte Silberstiftzeich-
nung auf grau grundiertem Papier (Nr. 46), die eine hl. Familie mit dem verspielt in
einem Buch blétternden Kind darstellt. Auch hier kann man allerdings schwerlich zu-
stimmen, daB Fischels Zweifel an Raffaels Autorschaft ,,paiono oggi completamente
infondati’’. DaB es solche intimen, im héuslichen Milieu angesiedelte Madonnendar-
stellungen bei Raffael gibt, belegt die Autorin mit dem Hinweis auf die beiden bekann-
ten, ebenfalls miniaturhaft kleinen Zeichnungen in Chatsworth (Inv. 728x) und Oxford
(Parker II, 561), die spéter als Stichvorlagen dienten. Was die Uffizienzeichnung aber
von diesen Bldttern dann doch unterscheidet, ist der in-sich-beschlossene, idyllische
Charakter der Darstellung, die nicht auf den Betrachter Bezug nimmt. Die Szenen in
Chatsworth und Oxford wirken nicht so rithrend bieder; es fehlt ihnen dieser Grad an
Verharmlosung und Verniedlichung des Themas; bei ihnen wie auch bei der Madonna
della seggiola entsteht bei aller Intimitét doch der Eindruck des Bedeutungsvollen, das
tiber die genrehaft-zufilligen Motive hinausweist.

Man kennt bisher sonst keine Beispiele, die erkennen lassen, daf Raffael selbst noch
diesen ndchsten Schritt der Profanierung (wenn man will: Banalisierung) des
Madonnenthemas getan hat — und nicht erst die Generation Parmigianinos (vgl. dessen
herrliche Zeichnung der vor einem Stuhl am Boden kauernden, das Kind sdugenden
Madonna auf dem Chatsworth-Blatt Inv. 691). Doch auch wenn dem so ware, blieben
bei der Uffizienzeichnung dann immer noch die auffélligen Méngel oder zeichnerischen
,,Unbekiimmertheiten’” in der Wiedergabe des Bewegungsmotivs der offenbar im
Schneidersitz hockenden Madonna, blieben die haBlichen Hinde und die unartikulierten
Arme. Auch Ferino erkennt die kompositionelle Ungeschicklichkeit und die ,,rigida
struttura delle persone’’ und will deshalb das Blatt frith, am liebsten noch vor der
Madonna mit dem Lamm von 1508 ansetzen, wahrend es der Stuttgarter ,,Corpus’’-
Band (Nr. 440, nur als ,,Kniende Madonna’’) zwischen die um 1512 entstandenen Wer-
ke ordnet.

Die ihren Katalogtexten vorausgeschickten Bemerkungen von Sylvia Ferino umschrei-
ben den in den letzten beiden Jahrzehnten von der Raffael-Forschung eingeschlagenen
Weg und dessen Ausgangspunkt (S. 280): ,,Come tutta I’opera grafica di Raffaello, an-
che il fondo degli Uffizi fu seriamente ’penalizzato’ di fogli autografi quando Morelli,
in base al suo 'metodo scientifico’, decimo addirittura I’opera grafica di Raffaello...”’,
und spiter heifit es: ,,Se Perin del Vaga, Polidoro da Caravaggio e soprattutto Giovan
Francesco Penni e Giulio Romano furono ’gratificati’ con i fogli di Raffaello, questo
dipese anche dalla conoscenza alquanto limitata della capacita che Raffaello ebbe, specie
nei suoi ultimi anni, di mutar segno grafico: lo si voleva insomma solo ’classico’.”” Nun
hat Oberhuber bereits 1972 im IX. Band des Fischelschen Corpus erklért (S. 25): ,,Bei
genauerer Betrachtung des Materials zeigt sich immer mehr, dal nur Giulio Romano und
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Giovanni Francesco Penni neben dem Meister in der Raphaelwerkstatt auch als Zeichner
tatig waren’’. Und Oberhuber hat sich seitdem bei seiner kritischen Sichtung des Mate-
rials an diese Art Pramisse gehalten und keine Blitter Perin del Vaga, Polidoro oder an-
deren zugewiesen. Da es fiir die Schiilerzeichnungen also offenbar nur die Alternativen
Giulio oder Penni gibt, hat sich gerade unter dem Namen des in den Zeichentechniken
hochbegabten und routinierten Penni eine Fiille von heterogenem und ungleichwertigem
Material angesammelt. Schon 1972 in Oberhubers Corpusband war das Qualitéitsgefélle
unter den von ihm Penni gegebenen Blattern (vgl. etwa Nr. 430 mit Nr. 433) recht be-
achtlich. Ahnliches scheint auch Ferino anzudeuten, wenn sie im Zusammenhang mit
Pennis Uffizien-Modello zur linken Hélfte der Szene des Reinigungseides in der Stanza
del Incendio schreibt (S. 289): ,,Sembra quasi che il Penni, in questi ultimi anni, sia
stato per gli studiosi una sorta di dust pin a cui si riferivano tutti i fogli che non
sembravano adeguarsi all’ opera di Giulio Romano, di Perin del Vaga o di Polidoro
da Caravaggio. Forse una visione un po’ piu critica del Penni come disegnatore sarebbe
oggi auspicabile, anche per il nostro punto di vista su Raffaello stesso.’” Die Raffael-
Forschung der allerjiingsten Zeit 148t dementsprechend die Neigung erkennen, aus dem
so uneinheitlichen Penni-CEuvre die attraktivsten Bldtter Raffael selbst zuzuschreiben,
wobei dann — nicht immer von vornherein beabsichtigt und mitunter auch erst spa-
ter — andere, weniger perfekte Zeichnungen wegen bestimmter Detailiibereinstimmun-

gen oder verwandter Merkmale mitverschoben werden.

Andererseits fithrt die tbertriebene Einschidtzung Pennis als ,,Chefdesigner’” zu
Schwierigkeiten bei der Bewertung der kiinstlerischen Anfinge der iibrigen Raffael-
Schiiler, aber auch Pennis selbst. Die neue grundlegende Perino del Vaga-Monographie
von Elena Parma Armani (Perin del Vaga. L’anello mancante. Studi sul Manierismo.
Genua 1986) zeigt, wie hoffnungslos heute der Versuch erscheint, die frithe Entwick-
lung Perinos als Zeichner herauszuarbeiten. Dies gilt vor allem fiir das Entwurfsmaterial
zu den Loggienmalereien, auch wenn iiber die Beteiligung mehrerer Raffael-Schiiler an
der Ausfiihrung halbwegs Einigkeit herrscht. So schreibt Parma Armani (S. 18 f.): ,,Per
alcuni episodi si conservano anche i disegni preparatori la cui attribuzione & tuttora
dibattuto e incerta nonostante il tentativo di Oberhuber di dirimere definitivamente la
questione attribuendo a Raffaello la responsabilita dell’ideazione, al Penni la preparazio-
ne di tutti i disegni, dilatandone quindi notevolmente 1’attivita, e agli altri la mera esecu-
zione dei progetti. Di conseguenza Oberhuber, che nel 1966 aveva riconosciuto a Perino
il disegno per il Trionfo di David, nel 1972 lo da al Penni come 1’altro con la Divisione
della terra promessa, gia attribuito anche a Giulio Romano e attualmente al Penni ma
forse opera di Perino.’” Doch auch letztere Zeichnung scheut sich die Verfasserin abzu-
bilden und zu besprechen.

Nicht nur bei den Loggienmalereien scheint iiber Entstehungsvorginge und Zustin-
digkeiten noch nicht das letzte Wort gesprochen; auch die Geschichte der Stanzenausma-
lung birgt — entgegen mancher anderslautender statements — noch einige Rétsel und
Unklarheiten. Neuerdings nimmt man an, daB nicht nur bei der Stanza della Segnatura,
sondern auch bei der Heliodorsstanze der EntschluB zur Neugestaltung des bereits in
vorraffaelischer Zeit ausgemalten Deckengewdlbes erst nachtriglich, nach Fertigstel-
lung der Wanddekoration (oder eines groBen Teils derselben) gefafit wurde. Das wiirde
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bedeuten, da man trotz der Erfahrungen bei der ersten Stanze auch bei der zweiten zu-
néchst davon ausging, Raffaels Fresken konnten mit dem vorhandenen Deckenschmuck
harmonieren, und daB man eben wiederum erst nachtréglich hier oberhalb der fertigen
Wandmalereien die alten Deckenfresken abschlug, um sie nach einem weniger klein-
teiligen Gliederungssystem neuzugestalten — ein uniibliches, unokonomisches und im
Hinblick auf die fertiggestellten Wénde auch etwas riskantes Verfahren.

Fiir diese Rekonstruktion der Vorgidnge scheint allerdings der Befund der verschieden-
artigen Federskizzen auf dem Uffizienblatt 1973F (Florentiner Katalog S. 317 f.,
Nr. 20) zu sprechen. Auf der Vorderseite sieht man aufier der in einer Fensternische
sitzenden, als ,,Danae’’ bezeichneten Frauengestalt, die Marcanton fiir seinen Stich der
Kreuzesvision Helenas verwendet hat, einen Entwurf fiir die Engelgruppe der Erschei-
nung Gottvaters in der Szene ,,Moses vor dem brennenden Dornbusch’’ an der Decke
der Heliodorsstanze. Rechts unten aber erscheinen Skizzen eines Kircheninnenraums, in
denen man erste Gedanken Raffaels zu Bramantes St. Peter-Projekt erkannt hat. Oberhu-
ber glaubte bereits 1972 (im IX. Band des Fischelschen Corpus) aufgrund dieser Archi-
tekturskizzen das Blatt ziemlich genau datieren zu konnen (S. 96): ,,Die Studien zu St.
Peter miissen den Dokumenten zufolge in die Zeit zwischen dem 1. April und dem
1. August 1514 fallen’’; dazu die Anm. 5: ,,Raphael wird am ersten April 1514 proviso-
risch zum Architekten von St. Peter ernannt. Am 1. August im Breve, das ihn zum magi-
ster operis ernennt, ist schon von einem fertigen Modell von ihm die Rede.’” An diese
verbliiffend exakte Eingrenzung der Entstehungszeit der Skizzen hat sich die Forschung
seitdem gehalten. Dementsprechend hat man auch den Entwurf zur Mosesszene der
Heliodorsdecke so spit datiert, also erst nach den Wandfresken der Stanze, die im
August 1514 groBtenteils fertiggestellt gewesen sein miissen, da Raffael in dem Brief an
seinen Onkel Simone Ciarla im Juli 1514 bereits die Stanza dell’Incendio als begonnen
erwahnt.

Nun erweist sich allerdings bei einiger Uberlegung Oberhubers Bestimmung des
1. April 1514 als terminus post quem fiir die Entstehung der Skizzen als nicht haltbar.
Denn sie geht davon aus, daB Raffael erst nach Bramantes Tod (am 11. Mérz 1514)
iiberhaupt Interesse an dem St. Peter-Neubau entwickelte, bzw. daB er zwar — wie all-
gemein angenommen — fiir die Architekturkulisse der Schule von Athen Anregungen
des Bramante-Projektes verarbeitete, dann aber in der Folgezeit die Baustelle nicht mehr
betrat und auch mit Bramante keinerlei Gedankenaustausch pflegte, bis ihn schlieBlich,
obwohl er mit den Problemen um St. Peter nicht vertraut und auch sonst in diesem
Metier ziemlich unerfahren war, aus heiterem Himmel die Berufung zu Bramantes
Nachfolger ereilte.

Man wird also fiir die Datierung der Architekturskizzen und der Zeichnung fiir die
Decke der Heliodorsstanze auf Uff. 1973F doch andere Vorschldge erarbeiten miissen,
und es wird zu priifen sein, ob Raffael bei der zweiten Stanze nicht doch im iiblichen
Procedere die Gewolbe vor den Winden bemalte. Zu dieser Annahme ist — mit ganz
anderen Argumenten — Miklos Boskovits in seinem Beitrag ,,Raffaello nella Stanza di
Eliodoro: problemi (soprattutto) cronologici’’ gelangt (in: Arte Cristiana LXXIII, Heft
709, Juli/Aug. 1985, S. 222—234). Es mag kein Zufall sein, daf Boskovits in seiner
Unbefangenheit als ,,AuBenseiter’” — vielleicht auch aufgrund der mehr pragmatischen,
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niichternen und bodensténdigen Betrachtungsweise des erfahrenen Mittelalterforschers
— hier neue DenkanstoBe gibt, die die etwas festgefahrene Diskussion um Raffaels Stan-
.zenfresken wieder in Gang setzen werden.

Doch kehren wir zum Ausganspunkt unserer Betrachtungen zuriick. Die heutige Ten-
denz, den grofen Namen der Kunstgeschichte neue Ehre oder gar eine Art Wiedergut-
machung zuteilwerden zu lassen, indem man ihnen vieles zuriickgibt, was frithere
Forschergenerationen aufgrund kritischerer oder auch nur anderer Gesichtspunkte aus
dem eigenhdndigen (Euvre ausgeschieden hatten, tritt natiirlich anldBlich solcher Jubi-
laen besonders stark hervor; beim Tizian-Jahr 1976 war es dhnlich. Dieser Expansionis-
mus zugunsten der Elite mag zwar auf die Dauer die Erfassung und Gruppierung unseres
kiinstlerischen Erbes erleichtern. Doch fithren solche MaBnahmen der ,,Verwaltungs-
vereinfachung’’ zu einer allméhlichen Nivellierung der QualitidtsmaBstibe; auf der
Strecke bleiben dabei aber vor allem die Meister im zweiten und dritten Glied, bei denen
die Schriftquellen ohnedies sehr viel diirftiger flieBen und die wohl niemals — auch nicht
tempordr, anldflich eigener Jahrhundertfeiern — im Rampenlicht weltweiter Forschung
stehen werden.

Auf der anderen Seite entspricht es unserer Forschungssituation mit ihrem Publika-
tionswust und dem stindig bedrohlicher erscheinenden Informationsriickstand des Ein-
zelnen, daB} connoisseurship heute unentschiedener und kompromifibereiter praktiziert
wird als zu Fischels Zeiten — vielleicht mitunter auch zu halbherzig oder weltanschau-
lich belastet. Dies spiirt man etwa, wenn man die fast in juristischer Diktion vorgetrage-
ne Begriindung des Auswahlprinzips fiir das Einbeziehen von Kopien und Schiiler-
zeichnungen in den Stuttgarter ,,Corpus’’-Band liest (S. 146): ,,Kopien wurden mit ein-
bezogen, soweit die Moglichkeit der Eigenhandigkeit Raphaels nicht auszuschlieBen ist,
ebenso Blitter von iiberragender Qualitdt aus Raphaels Werkstatt, wenn iiber deren
Autorschaft die Diskussion noch nicht abgeschlossen ist.”” Fiir Manchen mag dies wie
eine Kapitulation kunsthistorischer Kennerschaft klingen. Doch ist es anerkennenswert
ehrlich, wenn damit zugegeben wird, daB das Problem der Handescheidung gerade bei
dem Zeichnungsmaterial aus der spiten romischen Zeit Raffaels noch nicht annihernd
befriedigend geldst ist. Sicher hdtte man es begriift, wenn die Autoren bewuBt auch alles
strittige Material aus Raffaels Spétzeit vorgelegt hitten in der klar erkennbaren Absicht,
die vielen von ihnen angezweifelten Zuschreibungen und Bewertungen Morellis,
Fischels und anderer erneut zur Diskussion zu stellen, d. h. eine neutrale Basis zu schaf-
fen fiir eine vorurteilsfreie neue Sichtung dieser Bestinde. Nur hitten sie dann ihrem
eigenen Attributionseifer weitgehend entsagen miissen. Es bleibt also auch nach dem
Raffael-Jahr bei dem, was in diesem Zusammenhang Kenneth Clark 1974 (A4pollo
XCIX-C, S. 256—258) anldBlich seiner Rezension von Oberhubers IX. Band des
Fischelschen Corpus feststellte (S. 256): ,,Has all this activity gone some way to solve
the problem of Raphael’s later drawings? A study of Dr. Oberhuber’s admirable catalo-

gue entries suggests, that it has not gone very far.”’ \;
Glinter Passavant

Florenz, Mai 1987
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