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Ausstellungen

MALEREI AUS ERSTER HAND.
OLSKIZZEN VON TINTORETTO BIS GOYA

Ausstellung in Rotterdam (Museum Boymans-van Beuningen, 10. 12. 1983—29. 1.
1984) und Braunschweig (Herzog Anton Ulrich-Museum, 11. 2.—1. 4. 1984)

Die Organisation der Ausstellung und die wissenschaftliche Bearbeitung des 265
Seiten starken, reich bebilderten Katalogs lagen in Hdnden von Jeroen Giltay, Rot-
terdam. Vom 28. bis 30. Mérz 1984 fand in Braunschweig ein ,,Symposium zur
Entstehung und Funktion der Olskizze des 16.—18. Jahrhunderts’’ statt mit Teil-
nehmern aus Belgien, Holland, Osterreich, Ungarn, Italien, USA und der Bundes-
republik Deutschland. Die dort gehaltenen Referate sollen in Kiirze veroffentlicht
werden.

Die Ausstellung war nicht die erste dieses Sujets, das seit der Nachkriegszeit das
Interesse der Forschung wie auch der Sammler in steigendem Maf3e beansprucht.
Erinnert sei an die — freilich nur Teilgebiete umfassenden — Vorgéinger in
Darmstadt (1965), Florenz (1952), London (1961), Los Angeles (1968), Neapel
(1947), New York (1967), Paris (1934), Recklinghausen (1964) oder Salzburg
(1966). Als Richtschnur fiir die Auswahl aus dem uniiberschaubar groffien Bestand
diente J. S. Helds Definition, nach der — im Falle Rubens — unter Olskizzen ,,alle
in Olfarben gemalten Bilder’’ zu verstehen sind, ,,die entweder nachweislich oder
doch mit groBer Wahrscheinlichkeit als Vorbereitung fiir andere Werkkategorien
gemalt wurden, wobei das Endprodukt nicht notwendigerweise ein anderes Bild
sein muf}’’. Eine weitere Einschrankung ergab sich in Rotterdam und Braunschweig
durch den Verzicht (von Ausnahmen abgesehen) auf Olskizzen auf Papier, auf
Skizzen fiir Stiche und auf Studien einzelner Kopfe, Figuren oder Landschaften.
,»Was iibrig blieb, sind Entwiirfe fiir unterschiedliche Zwecke”’ (Katalog S. 13).
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Ausgewihlt wurden 82 Olskizzen, darunter allein 15 von Rubens und je eine von
de Crayer, Jordaens, van Dyck und van Thulden. Die Holldnder (Rembrandt, Lie-
vens, Bol, Weenix, de Witt) waren mit 9 Werken vertreten, die Italiener (Tintoret-
to, Veronese, Strozzi, Borgognone, Gaulli, Pozzo, Giordano, del Po, Solimena, de
Mura, Giaquinto, Bardellino, Diano, Ricci, Pellegrini, Piazzetta, Carlone, Pittoni,
Tiepolo) mit 24, die Franzosen (Le Brun, Largilliere, de Troy, Natoire, Boucher,
Vanloo, Vien, Doyen, Deshayes, Fragonard) mit 12, die Osterreicher und Deut-
schen (Rottmayr, Gran, Unterberger, Troger, Kremserschmidt, Maulbertsch, Zim-
mermann, Bergmiiller, Johann und Januarius Zick, Giinther) mit 14 und Goya mit
vier. Den Hauptanteil stellten die Skizzen fiir Wand- und Deckenfresken (24), Al-
tarblétter (17) und Teppiche (14). 5 Skizzen waren fiir Deckengemélde auf Lein-
wand, 8 fiir mehr oder minder ortsfeste Wandgemailde bestimmt. Der Rest verteilte
sich auf Skizzen fiir Staffeleibilder unterschiedlichen Themas, Stiche oder Gold-
schmiedearbeiten. Offen blieb die Frage nach der Bestimmung von Rembrandts
,,Allegorie auf die Eintracht des Landes’’ (Kat. Nr. 23). Zeitlich entfallen 2 Skizzen
auf die 2. Halfte des 16., 21 auf die 1. Halfte, 11 auf die 2. Halfte des 17., 26 auf
die 1. Halfte und 22 auf die 2. Halfte des 18. Jahrhunderts.

Diese Aufschliisselung ist keine Beckmesserei, sondern erleichtert den Vergleich
der getroffenen Auswahl mit dem iiberkommenen oder archivalisch tradierten Be-
stand. Dabei stellt sich, von der Funktion her gesehen, der Verzicht auf ganzfiguri-
ge Portrétskizzen als ebenso bedauerlich heraus wie die Abstinenz gegeniiber farbi-
gen Stichvorlagen auf Leinwand oder Holz, denn sie gehorten eindeutig zu den un-
ter Helds Definition der Olskizzen fallenden Werken. Hinsichtlich der Kunstland-
schaften vermifite man u. a. England mit Thornhill oder Hogarth, Spanien mit
Murillo, B6hmen mit Lischka oder Reiner, Schlesien mit Willmann, Berlin mit
Wentzel oder den Mittelrhein mit Seekatz. Nachzutragen wéire, dall auch in
Deutschland um 1580 durch Christoph Schwarz bereits von der Olskizze auf Holz
oder Leinwand Gebrauch gemacht wurde und daB Sandrart die Olskizze in seiner
,,Teutschen Academie’’ 1675 nachdriicklich empfahl (und selbst Olskizzen angefer-
tigt hat).

Wie schwierig es ist, selbst innerhalb der von Held definierten Grenzen zu einer
prazisen Funktionsbestimmung oder gar zu einer verbindlichen Terminologie der
Olskizze zu kommen, hat die Ausstellung mit aller Deutlichkeit bewiesen. Es ist hier
nicht der Ort, zu den iiberaus sorgfaltigen und ausfiihrlichen Kommentaren des Ka-
talogs im einzelnen Stellung zu nehmen. Die beabsichtigte Publikation des Sympo-
siums wird dariiber mehr berichten. Aber grundsitzlich mag bedacht werden, daf
die Anfertigung von Olskizzen, vollends im groBfen Format und auf Holz oder
Leinwand, ein allzu arbeitsintensiver Vorgang ist, als daf sie ohne triftigen Grund
erfolgt wire, solange auch eine einfache, rasche und billigere Zeichnung oder Ol-
skizze auf Papier denselben Effekt erzielen konnte. Im Falle Rubens bedeutet das,
daB an solche Skizzen andere und gewif ,,h6here’” Anforderungen gestellt wurden
als an die Papierskizzen, sei es, daf} sie den Strapazen eines hdufigen Gebrauchs
ausgesetzt waren, sei es, daB} die Ausfithrung einen hoheren Grad an BildmaBigkeit
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der Vorlage erforderte, als ihn die farbige Zeichnung bieten konnte, sei es, dal man
— der Kiinstler oder der Auftraggeber — die Skizze nach Gebrauch aufbewahren
wollte. Eine eindeutige Entscheidung von Fall zu Fall ist trotz gelegentlicher Nach-
richten selten moglich. Die Annahme, Rubens habe die prachtvolle Allerheiligen-
skizze (Kat. Nr. 4) zur Vorbereitung einer Stichvorzeichnung gemalt, um die Vertei-
lung der — letztlich doch nicht verbindlichen — Helldunkelwerte (s. Dreifaltig-
keitsgruppe!) festzulegen, leuchtet angesichts der groflen Unterschiede zwischen
Skizze und Stich nicht nur nicht ein, sondern wiirde im Hinblick auf das End-
produkt fiir Rubens’ rationelle Arbeitsweise ein allzu umstdndliches Verfahren be-
deuten. Ahnliches gilt fiir Strozzis ,,Entwurf fiir eine Silberschale’’ (Kat. Nr. 31).
Es ist schlecht vorstellbar, wie ein Goldschmied nach diesem 75 X 74 cm groflen
Gemilde sein Werk ausfiihren sollte, Zeichnungen hitten dafiir bessere Dienste ge-
leistet. Konnte Strozzis Bild nicht die ausgefiihrte Schale darstellen und als gemaltes
Inventar fiir die Kunstkammer des Besitzers oder zum Schmuck des Futterals be-
stimmt gewesen sein?

Uberhaupt reicht die ,,Werkvorbereitung’’ allein in den seltensten Féllen zur Er-
klarung fiir die Olskizze aus, besonders dort nicht, wo mehrere identische oder fast
identische Fassungen iiberliefert sind. Die Nachrichten sprechen eher dafiir, daf3 sie
entweder fiir Wettbewerbszwecke (Kat. Nr. 1, 2), zur Information der Auftragge-
ber (Kat. Nr. 37, 41, 42, 44, 68, 76, 77 usw.), als verbindliche Vorlage bei der Aus-
fithrung durch Mitarbeiter oder fremde Krafte (Kat. Nr. 36, 74), als Bestandteil des
Arbeitskontraktes oder als Muster fiir kiinftige Auftrdge des Malers angefertigt
wurden, sofern sie nicht mehrere dieser Funktionen in einem zu erfiillen hatten.

In der Niirnberger Neuausgabe der Teutschen Academie Sandrarts von 1773, Bd.
VI, S. 24/25, heif3it es denn auch in leichter, aber aufschluBBreicher Abwandlung ge-
geniiber dem Originaltext von 1675: Sandrarts Manier, bey der er sich sehr gut be-
JSunden, war, erstlich ein paar Zeichnungen zu machen, alsdan eine Skizze auf Lein-
wand ein oder zwey Schuch hoch zu malen und darauf die ganze Anordnung, und
das Kolorit anzugeben. Dieses Modell schickte er denen, die ihm das Bild zu melen
aufgetragen, um ihre Meinung dartiber zu horen, ehe er sich an die wiirkliche Aus-
malung des Bildes im Grofien machte. Und dies Art réth er allen Malern bey Verfer-
tigung grofier und wichtiger Arbeiten an.

Der neue Wert, den die Kunstliteratur wie auch die Sammlerpraxis der Olskizze
im 18. Jahrhundert zugesteht, ist dariiber hinaus zugleich ein Anzeichen fiir die zu-
nehmende Emanzipation des Kiinstlers aus den Bindungen an Auftrag und Auf-
traggeber, Ausweis der kiinstlerischen Féhigkeiten eines Freskanten oder Kupfer-
stichentwerfers, Antwort auf den zunehmenden Bedarf an erschwinglichen Bildern
kleineren und mittleren Formats. Pittonis ,,Hl. Eustachius’’ (Kat. Nr. 47), Tiepolos
,,Bankett der Kleopatra’’ (Kat. Nr. 51), Fragonards ,,Spielzeugverkiuferin’’ (Kat.
Nr. 64), Maulbertschs ,,Kronung des hl. Stephanus’’ (Kat. Nr. 71) oder Goyas
,, Verkiindigung’’ (Kat. Nr. 80) sind, so sehr sie sich nach Funktion und Skizzenhaf-
tigkeit unterscheiden mogen, vor allem Hochstleistungen malerischer Kultiviertheit
und kiinstlerischen Konnens. Das Faszinierende an ihnen ist weniger die ,,Malerei
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aus erster Hand’’, wie denn iiberhaupt nur ein Teil der ausgestellten Werke unter
dieses Motto fillt, als die Manifestation einer eminent fruchtbaren Schopferkraft,
fiir die sich dem Kiinstler jener Zeit die Olskizze als das geeignetste Medium ange-
boten zu haben scheint und die auf das verdnderte Selbstverstdndnis des Kiinstlers
im 19. Jahrhundert vorausweist. Hand in Hand damit ging die Entstehung neuer
Kéauferschichten, der biirgerlichen oder geistlichen Sammler, der Reisenden und der
Hindler, mit ihrem steigenden Interesse an Olskizzen anerkannter Kiinstler ihrer
Zeit. In der Niirnberger Sandrartausgabe von 1773 heifit es dazu (Bd. VI, S. 10):
Weil dergleichen Skizze die ersten Gedanken sind, die der Meister in der Hitze der
Einbildung entwirft, und auf die Leinwand bringt, so werden sie von Liebhabern,
zumalen wenn sie von der Hand beriihmter Kiinstler kommen, fast eben so begierig
als die Gemidilde selbst aufgesucht. Von hier aus gesehen erhilt die Olskizze eine an-
dere kunstgeschichtliche Dimension, so daf sich die Frage erhebt, ob ihre Geschich-
te und Aufgabe nicht doch unter mehr Gesichtspunkten zu untersuchen sei als den
in der Ausstellung angesprochenen.

Aber auch die Begrenzung auf das erklirte Ziel, ,,die entwerfenden Kiinstler auf-
zufinden und damit eine bestimmte Kategorie von Bildern zu zeigen’’ (S. 31), be-
friedigt nicht. Wire es dann nicht konsequenter gewesen, wenigstens an einigen gut
dokumentierten Beispielen den gesamten Werkprozef3 eines Bildes einschliellich
der zugehorigen Zeichnungen und der Ausfithrung darzustellen? Jede Frage nach
der Funktion der Olskizze innerhalb der Werkvorbereitung — wenn man sich schon
auf diese zweifellos wichtige Frage beschrankt — muf} solange problematisch blei-
ben, als nicht das gesamte erhaltene Material ausgebreitet wird. Gerade das wech-
selnde Verhaltnis der gezeichneten Modelle zu den gemalten zu veranschaulichen
oder eines der seltenen dreidimensionalen Kuppelmodelle einschlieflich der Zeich-
nungen heranzuziehen, hitte der manchmal unfruchtbaren Debatte iiber die Funk-
tion der Olskizze eine breitere Basis zu sichern vermocht.

Dennoch gebiihrt den Veranstaltern der Ausstellung grole Anerkennung, nicht
nur wegen des weitgespannten Rahmens der Auswahl und der vorziiglichen, griind-
lichen Katalogarbeit, sondern auch wegen der Qualitdt der ausgestellten Stiicke.
Die lebhaften Diskussionen wihrend des Symposiums zeugen fiir die Wichtigkeit
und Richtigkeit der Ausstellung, deren bleibendes Verdienst die Anstof3e sein wer-
den, die die Forschung dadurch erhilt. Der Aufbau — ich habe nur die Ausstellung
in Braunschweig gesehen — war {ibersichtlich und sinnfillig, die Skizzen nahmen
sich ihr Recht, als vollgiiltige Galeriebilder zu wirken. Zusétzlich zum Katalog half
eine Tonbildschau in separatem Raum, den Besucher mit der verstdndlicherweise
zundchst wenig publikumsattraktiven Materie vertraut zu machen. Trotzdem sei
der Wunsch angeschlossen, die Veranstalter kommender Skizzenausstellungen
mochten dem Besucher, ob Dilettant oder Fachmann, dadurch entgegenkommen,
daf} sie ihr Informationsangebot im Ausstellungsraum selbst erweitern, z. B. durch
Fotos der nachfolgenden Ausfithrung, der zugehérigen Zeichnungen oder Olskiz-
zen oder der wichtigsten Vorbilder und Vorlagen samt erlduterndem Text. Das
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braucht keine Storung der Besucher oder der Originale zur Folge zu haben, ein
schmaler Holzschragen unterhalb der Bilder vor den Hingewénden, mit Glasplat-
ten iiber den Vergleichsfotos abgedeckt, geniigt. Die Kritik wird es nicht weniger
danken als die Besucher.

Bruno Bushart

VENEZIA NELL’OTTOCENTO. IMMAGINI E MITO.
Ausstellung im Museo Correr, Venedig, Dezember 1983—Mirz 1984

Schon im 18. Jahrhundert war Venedig politisch bedeutungslos geworden, iibte
aber dank seiner kultivierten Gesellschaft und seinem Karneval noch immer eine
starke Anziehungskraft auf die Angehorigen hoherer Stande aus, die in Scharen aus
ganz Europa anreisten, um sich hier zu bilden und zu amiisieren. Seit dem Sturz
der Republik 1797 und dem darauf folgenden katastrophalen wirtschaftlichen und
sozialen Niedergang, dem die dsterreichische Besatzungsmacht vergeblich zu begeg-
nen suchte, kamen statt dessen Kiinstler und Literaten, die fiir den besonderen Reiz
von Verfall und Untergang ein Organ hatten. Lord Byron, der sich 1816—19 hier
aufhielt, hatte den Vorsatz, ,,to meditate amongst decay’’. Mit seinen blutriinstigen
Geschichtsdramen ,,Marino Falier’’ und ,,The two Foscaris’’, beide 1821, gab er
der romantischen Dichtung, Musik und Malerei starke Impulse. So wurde Vene-
dig in den Augen der europdischen Gebildeten allmahlich zum einzigartigen Ge-
schichts- und Kulturdenkmal, zum Mythos seiner selbst, und schlieBlich zu dem
von Touristen wimmelnden Freilichtmuseum, das es heute noch ist. Von alledem
wollte die Ausstellung mit dem Untertitel ,,immagini e mito’’ etwas vermitteln. Sie
sollte vor allem zeigen, wie italienische und fremde Kiinstler im 19. Jahrhundert Ve-
nedig gesehen und wie sie mit der groBen kiinstlerischen Vergangenheit Venedigs,
dem ,,Genius of Venice’’, um einen anderen aktuellen Ausstellungstitel zu zitieren,
fertig geworden sind. Daf} die Malerei dabei den breitesten Raum einnehmen, daf
die Skulptur fehlen wiirde, war vorauszusehen. Die Architektur kam am Rande
vor: Wirklich originell war nur das Projekt von Ludovico Cadorin von 1853 fiir ein
riesiges Hotel-, Kur- und Unterhaltungsetablissement, welches an der Riva degli
Schiavoni entstehen sollte (Kat.-Nr. 337). Grofle aquarellierte Ansichten zeigten,
wie dieser historistisch garnierte Kurhaus-Komplex den benachbarten Dogenpalast
zu einem minderen Annex degradiert hdtte. Obwohl der Tourismus bereits zu einer
Existenzfrage geworden war, konnte sich die verarmte Stadt einen solchen Kraftakt
aber nicht leisten, und der Kolo blieb der Nachwelt erspart.

Trotz ihrer 400 Katalognummern war die Ausstellung nicht grof, prisentierte
aber viele qualitdtvolle und selten gezeigte Objekte in ansprechender Weise. Die
Einteilung in Sektionen, dem Katalog folgend, iiberzeugte nur zum Teil. Natiirliche
Gruppen bildeten die Veduten italienischer und fremder Maler, die Historienmale-
rei mit venezianischen Themen oder die Genremalerei mit Szenen aus dem drmli-
chen venezianischen Alltag. Andere Sektionen wie ,,Gondola’’ oder ,,notturno ve-
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