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Raffael und die Folgen. Das Kunstwerk in Zeitaltern seiner 
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Die letzten Jahre sahen erfreulicherweise eine 

sich verstarkende Forschung zum italienischen 

Bilddruck und den Mechanismen der Wirk- 

samkeit vervielfaltigter Bilder in der friihen 

Neuzeit. Jedoch hat sich der Schwerpunkt 

dieser innovativen Studien deutlich in den 

angelsachsischen Raum verlagert, wahrend in 

Deutschland die akademische Kunstgeschichte 

z. T. wolkige Diskurse liber ,neue’ Bildbegriffe 

pflegt und beinahe alle in Frage kommenden 

Museen und Graphischen Sammlungen ent- 

weder von Null-Etats betroffen sind oder ihre 

Ausstellungsaktivitaten auf konventionelle 

Themen mit vermeintlich programmiertem 

Publikumsinteresse beschranken. Bahnbrechen- 

de Ausstellungen wie The Print in Italy 1550- 

1620 im British Museum 2001 (Katalog hg. 

von Michael Bury) scheinen momentan in 

Deutschland so gut wie unmoglich. Als eines 

der wenigen Hoffnungszeichen sticht der von 

Corinna Hoper bearbeitete Stuttgarter Kata

log Raffael und die Folgen heraus. Der an Wal

ter Benjamin angelehnte Untertitel Das Kunst

werk in Zeitaltern seiner graphischen Repro

duzierbarkeit verrat allerdings das gegen- 

wartige, spezifisch deutsche Dilemma, dal? 

sich kunstgeschichtliche Publikationen ,medien- 

theoretisch’ verbramen miissen, als ob das in 

ihnen eingesetzte Instrumentarium kunst- 

historischer Analyse, konsequent angewendet, 

nicht an sich schon wertvolle Erkenntniswege 

bffnete.

Die Stuttgarter Schau wird dem 1996 gegliick- 

ten Erwerb einer vom Museum als Werk Raf- 

faels erkannten anonymen Zeichnung fur die 

Loggien verdankt. Diese Akquisition, der erste 

,Stuttgarter Raffael’, gab Anlal? zu einer Revi

sion der in der Sammlung vorhandenen Zeich-
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nungen aus Atelier und Nachfolge des Kiinst- 

lers und zu einem Inventar der Stuttgarter 

Bestande von Raffael-Reproduktionsgraphik. 

Wahrend die Beschaftigung mit dem Problem 

der Zuschreibung von Zeichnungen des Urbi- 

naten und seines Kreises als Echo der 1999 in 

Mantua und Wien abgehaltenen Raffael- 

Ausstellung (Konrad Oberhuber und Achim 

Gnann) zu werten ist, erweist sich die umfang- 

reiche Liste der Raffael-Reproduktionen im 

Besitz der Staatsgalerie als Nachfolgerin des 

1985 in Rom publizierten Katalogs Raphael 

invenit. Stampe da Raffaello nelle collezioni 

dell’Istituto nazionale per la grafica (hg. von 

Grazia Bernini Pezzini, Stefania Massari und 

Simonetta Prosperi Valenti Rodino), in wel- 

chem der Besitz des dortigen Kabinetts an Raf- 

fael-Drucken ausgebreitet ist. Der niitzliche, 

aber nur knapp kommentierte romische Kata

log erschien noch vor dem Standardwerk The 

Renaissance Print 1470-1550 von David Lan

dau und Peter Parshall (New Haven/London 

1994), in dem erstmals in iibersichtlicher und 

konzentrierter Form die Motivation, Ar- 

beitsweise und Markstrategien der fur Raffael 

und nach seinen Vorlagen arbeitenden Kupfer- 

stecher analysiert wurden. Hinter diesen 

Forschungsstand konnte und wollte Hoper 

nicht zuriick. Ihr einleitender Aufsatz ,Mein 

Heber Freund und Kupferstecher’: Raffael in 

der Druckgraphik des 16. bis 19. Jh.s (S. 51- 

119) Best sich, vor allem wo sie die Aktivitaten 

von Raimondi, Dente und Veneziano sowie 

des Verlegers Baviera erlautert, wie eine 

Hommage an Landau und Parshall.

Etwas summarischer diskutiert sie die nach 

dem Sacco di Roma und dem Aufstieg der 

Grofiverleger wie Salamanca oder Cock 

veranderte Publikationssituation fur Werke 

nach Vorlagen von der Hand Raffaels. Erst zur 

Jahrhundertmitte begann die ,Reproduktion’ 

im Sinne der Wiedergabe tatsachlich existie- 

render Gemalde oder Fresken, arbeiteten die 

Stecher also nicht mehr vorwiegend nach 

Zeichnungen Raffaels, die als ,prima idea’ 

haufig genug nicht der ausgefiihrten Malerei 

entsprechen (= Raffael-Graphik im engeren 

Sinn). Hoper erlautert in diesem Zusammen- 

hang die heute in ihrer iiberragenden Bedeu- 

tung fiir Stil und Themenwahl meist nicht ver- 

standene Rolle der Verleger von Bilddrucken 

und konzentriert sich fiir friihe Beispiele der 

Wirkung von Raffael-Reproduktion im wei- 

teren Sinne auf die Nutzung druckgraphischer 

Vorlagen durch Giorgio Vasari. Sie betont, 

dal? Fehler in den ikonographischen Angaben 

des Aretiners, etwa die ,Schule von Athen’ 

betreffend, nicht zuletzt durch die Auslegung 

der ihm vorliegenden Drucke bedingt waren, 

unter denen Giorgio Ghisis ,Predigt Pauli in 

Athen’ der wichtigste ist. Zusatzlich prasen- 

tiert Hoper ausgewahlte Beispiele freierer 

Nutzung von Raffael-Motiven in der Druck

graphik seit dem spateren Cinquecento, etwa 

Giulio Sanutos kurioserweise schriftlich kom

mentierte Einfiigung der Musen aus Raffaels 

,Parnaf>’ in die weite Landschaft seiner 1562 

datierten freien Reproduktion einer mytholo- 

gischen Szene Bronzinos, »VT VACVVM 

HOC IMPLERETVR« (Hoper, S. 383, Kat. 

Nr. F 3.3). Bezeichnenderweise entspricht 

diese Musengruppe nicht der Komposition des 

vatikanischen Freskos, sondern dem Stich glei- 

chen Themas von Raimondi, der auf einer in 

der Ausfiihrung veranderten ersten Idee Raf

faels basiert.

Ikonographisch fallt auf, dais die gezeigte Hauptszene, 

die ,Schindung des Marsyas’, von Sanuto durchaus 

sinnhaltig gerade durch die Musen erganzt wurde, sind 

diese im Mythos doch Zeugen des fatalen Wettstreits, 

dessen Ergebnis hier zu besichtigen ist. Die im Hinter- 

grund des Stichs auf Hohe des Musenhiigels ange- 

deutete Stadt Ferrara war Herrschaftssitz des Wid- 

mungstragers von Sanuto, Alfonso II d’Este. Dem Her

zog aber priisentierte Sanuto absichtsvoll nicht 

irgendeine Musengruppe, sondern ausdriicklich die 

Musen »EX PARNASI RAPHAELIS PICTVRA«, eine - 

dank der Verbreitung des angeblichen ,Biides’ durch 

Raimondi - bereits feste visuelle Formel fiir den 

Musenberg, der hier zugleich als Ausdruck fiir die dank 

ihrem Herrscher ahnlich wie im Rom von Julius II. und 

Leo X. bliihende Kultur Ferraras zu verstehen ist.

Andere solche graphischen Teilkopien und In- 

sertionen von Bildfindungen Raffaels in neue 

Zusammenhange sind erfreulicherweise im
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Katalogteil abgebildet, z. B. eine Variation auf 

Raimondis ,Vision der heiligen Helena’. 

Hopers Kat. Nr. A 33.3 enthalt eine Verwen- 

dung dieser bildparallel sitzenden und ihren 

rechten Arm an das Gesicht lehnenden weib- 

lichen Figur im Kontext der ,Legende vom hl. 

Nikolaus’, namlich als eine der drei Tochter, 

die der Heilige vor der Schande rettet. Die 

Posen der anderen beiden Tochter wirken wie 

Variationen dieser von Raffaels Kreuzesvision 

in den Kontext tiefster Traurigkeit einge- 

pflanzten Gestalt. Wie Hoper nicht vermeldet, 

reproduziert dieser Stich des sog. Meisters mit 

dem Monogramm Christi die Komposition 

eines in Privatbesitz befindlichen Gemaldes, 

das von Luciano Berti einst als Werk des Gio

vanni Stradano abgebildet wurde (Il Principe 

dello Studiolo, Florenz 1967, Fig. 173). Das 

Bild ist charakteristisch fur den zwar ver- 

ehrungsvollen, aber ebenso wahlerischen wie 

kreativen Blick des spateren Cinquecento auf 

Raffael. Der qualitativ bescheidene Stuttgarter 

Druck geht seinerseits wohl auf einen Kupfer 

Cristofano Cartaros zuriick, der die Komposi

tion des Florentiner Bildes seitenrichtig repro

duziert, allerdings keinen Inventorennamen 

bietet.

In der zweiten Halfte ihres Aufsatzes offnet 

Hoper das Panorama der Raffael-Reproduk- 

tion in die schier unglaubliche Breite des 17. 

bis 19. Jh.s, wobei sie es fun geraten halt, 

zuerst die heute selbst von vielen Kunsthisto- 

rikern nicht mehr verstandene Wertschat- 

zung des Reproduktionsstiches in der visuellen 

Kultur des Zeitraums naher zu erlautern, was 

ihren Aufsatz stellenweise etwas weitschweifig 

macht. An Beispielen verfolgt sie die hi- 

storische Abfolge der verschiedenen Repro- 

duktionstechniken wie Kupferstich und Litho

graphic; vor allem zeigt sie die von Epoche zu 

Epoche unterschiedlichen, teilweise durch die 

Wahl des graphischen Mediums vorgegebenen 

Kriterien der Wiedergabe. Den seit der Goethe- 

zeit mit wissenschaftlichem Anspruch und 

zuweilen eiferndem Perfektionismus am Ori

ginal getriebenen Vorstudien fiir die Repro- 

duktion widmet Hoper breiten Raum. Auch 

schildert sie den schliefilich zwischen der 

Fotografie und den hergebrachten Reproduk- 

tionstechniken ausgebrochenen Kampf um die 

Vorherrschaft - ein Kampf, in dem auch 

Kunsthistoriker lange der individuellen Arbeit 

des Kiinstlers vor dem ,seelenlosen’ Auge der 

Kamera den Vorzug gaben.

In der Reflexion des im Katalog ausgebrei- 

teten Materials bleiben einige Wiinsche offen; 

vor allem der Epochenschritt von den zwi

schen Raimondi und Beatrizet nur selten zu 

Folgen zusammengestellten Einzelreproduk- 

tionen hin zu den umfangreichen Grol?serien 

des Barock mit Raffael-Motiven ist von Hoper 

in seiner Bedeutung kaum angedeutet: Nicht 

zufallig fallen etwa die ersten Komplettrepro- 

duktionen der Loggien mit der Etablierung der 

Radierung als ein dem Kupferstich qualitativ 

gleichwertiges, in der Produktionsgeschwin- 

digkeit aber iiberlegenes neues Standard

medium im graphischen Prozel? zusammen. 

Sisto Badalocchio und Giovanni Lanfranco 

betonen in der ihrem Lehrer Annibale Car

racci gewidmeten, noch immer zu wenig 

beachteten Vorrede zur Historia del Testa- 

mento Vecchio (1607 bei Orlandi), dal? sie ihre 

vor Ort gezeichneten Kopien nach den kaum 

bekannten Inventionen des »angelico Raf- 

faello [...] per magg.re prestezza con aqua 

forte« reproduziert hatten, wobei sie aus- 

drucklich darauf hinweisen, dal? in den 

Fresken nur der »dissegno« vom Meister, der 

»colorito« aber von anderer Hand sei (Hoper, 

S. 435, Kat. Nr. G 13.3). Der wohl nicht lange 

danach mit einer Folge von Kupferstichen 

nach den Loggienmalereien beginnende 

Francesco Villamena konnte hingegen eine 

ahnlich umfangreiche Folge bis zu seinem Tod 

1624 nicht abschliel?en.

Es war wohl nicht allein diese Schnelligkeit, 

die Badalocchio und Lanfranco zur Wahl des 

Mediums bewegte: Ihre Folge war die erste 

komplette Wiedergabe der Loggienmalereien, 

aber nicht die erste radierte Gro(?serie mit 

alttestamentarischen Sujets in der romischen
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Druckindustrie. Eine solche hatte namlich ge- 

rade Antonio Tempesta vorgelegt, und sie 

scheint sich glanzend verkauft zu haben. 

Reflexe der Verwendung von Tempestas 

Drucken als Vorlagen in der aktuellen Tafel- 

und Freskomalerei finden sich bereits kurz 

nach der Publikation dieser Folge um 1600. 

Tempestas Aites Testament war die letzte der- 

artige romische Serie, die weitgehend unab- 

hangig von den Inventionen Raffaels war: Alle 

danach in Rom publizierten alttestamen- 

tarischen Zyklen erweisen sich als Reproduk- 

tionen der Loggienfresken. Weshalb war dies 

so? Badalocchios und Lanfrancos Drucke for- 

mulieren einen hoheren, aber auch autorita- 

reren Anspruch als diejenigen des Peintre- 

Graveur Tempesta, weil sie namlich nicht als 

unverbindliche Gestaltungsangebote und frei 

verfiigbare Vorlagen fur lernende Kiinstler, 

sondern als normgebende Modelle dienen sollten. 

Die beiden Kiinstler stilisieren in der genannten Wid- 

mung ihre ausgedehnten Zeichenetiiden vor Raffaels 

Originalfresken (»mentre [...] nella passata state la 

corte si ritird da S. Pietro«) als Lehrstunden, die ihnen 

den wegen seiner Krankheit ausgefallenen Lehrer 

Carracci ersetzt hatten (»un sol campo ne rimaneva, 

ove piu si scuoprisse 1’idea del lavoro al pensiero di V. 

S. [=Annibale] somigliante«). Im Ergebnis beziehen sie 

auch das Skizzenhafte ihrer Radierungen in die Argu

mentation ein: Der in den Drucken konservierte indi- 

viduelle Zeichenstil der Kopien (meist sogar mit Si- 

gnatur Lanfrancos und Badalocchios) wird zum inspi- 

rierten Nachvollzug, zur Rekonstruktion des aus 

Einsicht in die Gesetze des Schiinen so wirkmachtigen 

»dissegno« Raffaels, zur Hervorarbeitung der »idea« 

aus den von anderer Hand hinzugesetzten Farben. Die 

ausdriicklich als bei Annibale gelernt annoncierte 

»facilita« der Zeichenmanier Lanfrancos und Bada

locchios, die verehrungsvolle Ableitung ihrer eigenen 

Fahigkeiten von Meister Annibale objektiviert zugleich 

die Willkiir des eigenen Radierstils, der doch nicht 

unerheblich zur asthetisch attraktiven Erscheinung der 

Blatter beitragt. Aus dem zeichnerischen »diletto« ist 

so - mit stiindiger Riicksicht auf Annibales Anwei- 

sungen - das »utile« der Einsicht in die Kompositions- 

prinzipien Raffaels erwachsen, das die Radierungen 

nun an eine »gioventu lontana e di questa arte 

studiosa« weitertransportieren sollen. Selten wird die 

programmatische Riickprojektion der akademischen 

Theorie und Praxis des Carracci-Kreises auf den Ur- 

binaten, die Instrumentalisierung der Hochrenaissance 

fiir Kunstvorstellungen nach Art Agucchis so deutlich 

wie an dieser Stelle.

Hier - in der Druckgraphik - beginnt und 

auEert sich eine neue Phase des Raffael-Kults, 

hier liegt eine entscheidende Wurzel fiir die Be- 

liebtheit, ja: Unverzichtbarkeit des Kopierens 

nach Raffael im Curriculum der europaischen 

Kunstakademien.

Hopers langes Prolegomenon wird erganzt 

durch einen Essay Wolfgang Briickles zum 

Ruhm Raffaels in der Kunstliteratur zwischen 

Vasari und Winckelmann (S. 121-33) und Udo 

Felbingers Studie zur Raffael-Rezeption in den 

Skizzenbiichern des schwabischen Klassizisten 

Gottlieb Schick (S. 135-48), die beispielhaft 

den groEen Einflufl der langst zum akademi

schen Kanon gezahlten Stiche Raimondis und 

seiner Nachfolger auf deutsche Kiinstler des 

19. Jh.s belegt. Der folgende, den groEten Teil 

des Bandes einnehmende Katalog der in 

Stuttgart befindlichen Druckgraphik nach 

Raffael listet erst die Drucke nach gezeich- 

neten Entwiirfen Raffaels, dann Reproduktio- 

nen (tatsachlicher und vermutlicher) Portrats 

des Kiinstlers und seiner Bildnisse anderer Per- 

sonlichkeiten auf und verzeichnet schlieElich 

die graphischen Reproduktionen des maleri- 

schen Werks in der Reihenfolge Gemalde, 

Madonnenbilder, Fresken (Farnesina, Stan- 

zen, Loggien) und Teppiche. Anders als in 

Raphael invenit sind im Stuttgarter Katalog 

nicht alle Objekte der Sammlung auch abge- 

bildet, was insbesondere bei den groEen 

Serien, etwa den vielen Komplettreproduktio- 

nen der Loggien aus dem 18. und 19. Jh., auch 

unndtig war - zumindest, wenn man den 

romischen Katalog zur Verfiigung hat. Niitz- 

lich sind jedoch die jeweils hinzugesetzten 

kurzen Erlauterungen zu Geschichte und 

Ikonographie der reproduzierten Originale 

Raffaels und zu den reproduzierenden Kiinst- 

lern sowie die Notizen zur Sekundarliteratur, 

die sich seit der romischen Ausstellung teil- 

weise stark erweitert hat.

Deutlich sind anhand der Abbildungen des 

Katalogs die starken Qualitatsschwankungen 

innerhalb des Stuttgarter Kabinetts. Im Altbe- 

stand erkennt man eine fiir deutsche Samm-
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lungen mit Adelsprovenienz oder aus dem 

Kontext der alten Kunstakademien nicht 

untypische Akzentsetzung auf Vollstandigkeit 

im Sinne einer Bestandsvertretung des Kiinst- 

lers und seiner bekanntesten Reproduzenten. 

Weitaus weniger Augenmerk wurde an- 

scheinend auf friihe Abziige und damit auf 

erstklassige Druckqualitat gelegt; wahrschein- 

lich waren solche Stiicke fur viele der im Fun

dus zusammengeflossenen alten Sammlungen 

kaum noch greifbar oder bezahlbar. Was Rai

mondi und seinen Kreis angeht, bestimmen 

Abziige des spateren 17. und 18. Jh.s das Bild, 

also Drucke mit den Verlegeradressen der de 

Rossi und des kurz vor der franzdsischen Re

volution tatigen Carlo Losi (letzterer verdient 

iibrigens mehr Beachtung; sein Sortiment war 

neben dem der Calcografia camerale das wohl 

umfangreichste und den historischen Kanon 

der romischen Graphik am meisten pragende 

- ein Studium der erhaltenen gedruckten 

Lagerlisten steht aus, ware jedoch fur die 

Geschmacksgeschichte des spateren 18. Jh.s 

hochst ertragreich). Erst die in den i95oer 

Jahren hinzugekommenen Geschenke der 

Max-Kade-Foundation New York sowie 

einige rezente Ankaufe haben das Qualitats- 

niveau der Sammlung in der Staatsgalerie 

nachhaltig verbessert.

Unter den deutschen graphischen Sammlun

gen ist Stuttgart sicher nicht das wichtigste 

Repositorium von Raffael-Reproduktionen, 

kann aber wegen der Schwerfalligkeit der 

meisten anderen Institute wieder einmal punk- 

ten: Eine solche Ubersicht uber Verbreitung 

und EinfluE der Inventionen Raffaels im 

europaischen Bilddruck fehlte bisher in 

deutscher Sprache.

Eckhard Leuschner

Hans Vredeman de Vries

Hans Vredeman de Vries und die Renaissance im Norden

Exhibition catalogue Weserrenaissance-Museum, Lemgo, edited by Heiner Borggreve, Vera 

Lupkes, Paul Huvenne, and Ben van Beneden. With Thomas Fusenig and Barbara 

Uppenkamp. Munchen, Hirmer Verlag 2002. 399 p. with illustrations in colour and b/w, 

€ 55-. ISBN 3-7774-9470-4

Petra Sophia Zimmermann

Die Architectura von Hans Vredeman de Vries

Entwicklung der Renaissancearchitektur in Mitteleuropa.

Miinchen and Berlin, Deutscher Kunstverlag 2002, 262 p, with illustrations in b/w, € 49,80. 
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Hans Vredeman de Vries (before October 

1526-1609), son of a German officer, is probably 

the most influential artist ever as far as the 

spread of Renaissance architecture and orna

ment in Northern and Central Europe is con

cerned. Two northernmost cities, Leeuwarden 

in Netherlands’ Frisia and Hamburg witnessed 

the beginning (hence the addition De Vries, the 

Frisian, in his name) and the end of his life. In 

the meanwhile he travelled thousands of miles 

between Kollum in Frisia, Mechlin, Antwerp, 

Liege, a few cities of the Holy Roman Empire 

as Aix-la-Chapelle, Wolfenbiittel, Danzig 

(now Gdansk) and Prague, and at the end of 

his life back to Amsterdam and The Hague in 

the young Dutch Republic. His itinerary was 

determined partly by the political and religious 

events of the time, and partly by his search for
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