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Abb. 1
Veronese, »Madonna in der Glorie
|I mit dem heiligen Sebastian und
| weiteren Heiligen«, 1559/61,
\ Ol auf Leinwand, 420x 230 cm,
3 & : Venedig, San Sebastiano
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Der Cuccina-Zyklus von Veronese

Exzellenz, Prestige und Devotion

Tizian, Tintoretto und Veronese bilden das grofartige
Dreigestirn der venezianischen Malerei des 16. Jahr-
hunderts. Veronese ist der Jiingste der drei, geboren
1528 in Verona. 1555 siedelte er nach Venedig tiber,
wo am Anfang die Deckengemalde stehen, die er fiir
die Rdume des Consiglio dei Dieci (Rat der Zehn) im
Dogenpalast schuf (vgl. Abb. S. 56). Auch begann er
sogleich mit den ersten Arbeiten fiir die Kirche San
Sebastiano, deren Ausstattung ihn sein Leben lang
beschéftigen sollte (Abb.1).2 Neben den sakralen
Ausstattungsstiicken und Historiengemalden wurde
Veronese ein gefragter Portratist der Serenissima
(Kat.-Nr. 10 und 11). MaRgeblich zum Ruhm des Kiinst-
lers trugen die cene bei, figurenreiche und mit unzah-
ligen Nebenszenen ausgeschmiickte Gastmahler zu
biblischen Themen wie beispielsweise die 67 Qua-
dratmeter groBe »Hochzeit zu Kana« im Refekto-
rium von San Giorgio Maggiore (Abb. 2).3 Anfang der
1570er Jahre schuf Veronese vier weitere Gastmahler
auf bis zu 13 Meter breiten Leinwanden.* Zu den
Hauptwerken dieser Zeit, in der Veronese souverdn
die ganze Palette seines kiinstlerischen Kénnens ein-
setzte, gehort der Cuccina-Zyklus, der mit der »Hoch-
zeit zu Kana« ebenfalls ein Gastmahl aufweist.

Zum Cuccina-Zyklus hat sich kein Auftrag ber-
liefert (Kat.-Nr.1-4). Er wird auf circa 1571 datiert,
denn bei dem Jungen, der in der »Madonna der Fami-
lie Cuccina« (Ausklapptafel IV) ganz rechts von der
Amme ins Bild getragen wird, handelt es sich um
Zuan’ Battista Pasqualin, der am 14. Januar 1571 ge-
tauft wurde.> Mitunter wurde in der Forschung auch
der rechts kniende Antonio Cuccina zur Datierung
herangezogen. Da er von den Personifikationen des
Glaubens (WeiB) und der Liebe (Rot) umsorgt wird,
galt sein krankheitsbedingter Tod am 18. August 1572
als spatmoglichster Zeitpunkt fiir die Ausfiihrung des
Gemildes.® Allerdings wurde auch umgekehrt ar-
gumentiert, dass diese Konstellation das Ableben
Antonios voraussetze.” Da aber die drei christlichen
Tugenden auch andere Familienmitglieder im Bild
begleiten, scheint ihre Einfiligung nicht mit einer Er-
krankung beziehungsweise dem Tod Antonios —oder
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seines zeitgleich verstorbenen Neffen Andrea — in
Zusammenhang zu stehen.

Es ist ein Gliicksfall, dass sich dieser vierteilige
Zyklus komplett in einer Sammlung erhalten hat. Es
ist der wohl grofite private Auftrag Veroneses. Die
Cuccina stammten urspriinglich aus Bergamo und
zdhlten somit nicht zum alteingesessenen venezia-
nischen Patriziat (siehe den Beitrag von Christine
Follmann).? Vielmehr gehdrten sie zu den cittadini,
genauer zu den cittadini »de intus et extra«, die auf-
grund ihrer Vermégenshohe Steuern zahlten und
unter venezianischer Flagge weltweit Handel betrei-
ben durften.® Die Beauftragung von Veronese als
einem Ktinstler, der vor allem fiir das Patriziat arbei-
tete, muss als Teil des Versuchs der Cuccina gewertet
werden, sich den nobili so weit wie moglich anzu-
ndhern.




Die Briider Alvise und Antonio Cuccina waren vor-
wiegend im Wolltuchhandel tatig. Die weitge-
spannten Handelsgeschidfte machten die Familie zu
einer der reichsten in Venedig. Sie beauftragten den
lombardischen Architekten Gian’ Jacomo de’ Grigi mit
einem Palazzo am Canal Grande in der Ndahe zum
Rialto, dessen Fassadengliederung sich an Serlios
Angaben zum Palast »al costume di Venezia«!° orien-
tiert. Veronese zeigt ihn rechts im Familienbildnis
(Abb. 3; Abb. S. 28). Als die Cuccina ihn 1566 bezo-
gen, demonstrierten sie mit der exklusiven Lage und
der reprdsentativen Architektur ihre Position im
Machtgeflige der Stadt. Insofern ist die Aufnahme
ihres Palazzo im Gruppenportrat als Teil der Nobili-
tierungsstrategie der Familie zu bewerten.

Veronese ldsst eine Frau mit Kinderschar und Die-
nerschaft aus dem Tor treten, um eine Gondel zu be-

steigen; hier ist sicherlich die Hausherrin Zuanna
Cuccina gemeint. Uber ihr, im Mittelteil des ersten
Stocks hinter der Serliana, befindet sich der Festsaal,
portego'? genannt. Er ist der zentrale Raum eines
venezianischen Palastes, der sich {iber die gesamte
Tiefe des Hauses erstreckte —also von beiden Seiten
Licht erhielt — und als halbéffentlicher Festsaal
diente, wo Bankette, Empfange, Musik- und Theater-
aufflihrungen veranstaltet wurden. Offenbar musste
auch jeder Gast, der in das im Obergeschoss liegende
Biiro von Alvise Cuccina wollte, durch den portego,
wahrend sich im Erdgeschoss das Wirtschaftskontor
befand und das zweite Obergeschoss vermietet
wurde, beides in Venedig eine iibliche Praxis.!? Die
genaue Ausstattung des Saals ist nicht tberliefert, in
der Regel befanden sich im portego aber Stiihle und
Tische, Musikinstrumente, Kupferstiche, Landkarten,
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Abb. 2

Veronese, »Hochzeit zu Kana,
1562/63, Ol auf Leinwand,

677 %994 cm, Paris,

Musée du Louvre, Inv.-Nr. 142

Abb. 3

Veronese, »Madonna der Familie
Cuccinac, Detail: Palazzo der Cuccina
mit Familienmitgliedern

Skulpturen, Kunsthandwerksobjekte und mitunter
auch Waffen. In jedem Fall aber wurde er auch mit
Portrdts und eigens in Auftrag gegebenen oder an-
derweitig angekauften Gemalden, den sogenannten
quadri da portego, ausgeschmiickt.' Eine Auswer-
tung von 74 Inventaren venezianischer Paldste aus
den Jahren 1523 bis 1599 hat gezeigt, dass diese Ge-
mélde neben Madonnen- und Christusdarstellungen
sehr oft Gastmahler aus dem Leben Jesu zeigten,
haufig aber auch andere religiose Sujets wie die
Riickkehr des Verlorenen Sohns, die Samaritische
Frau am Brunnen, die Anbetung der Kénige, die Be-
kehrung des Paulus und den heiligen Christopho-
rus.'> Somit zahlen zwei der Leben-Jesu-Szenen im
portego der Cuccina zu den Motiven, mit denen ein
Besucher rechnen konnte.

Auch wenn der Palazzo der Familie Cuccina im
Laufe der Jahrhunderte mehrfach umgebaut wurde,
so hat Silke Feil einen {iberzeugenden Vorschlag zur
urspriinglichen Hangung des Zyklus ausgearbeitet.
Der portego in der Ca’ Cuccina war ungefdhr 23 Meter
lang und 6,70 Meter breit, bei einer Raumhdohe von
etwa 6 Metern. Aufgrund der malerischen Brillanz der
Bilder m6chte man eine Nahsicht annehmen, was
aber nicht durch Dokumente zu verifizieren ist (der
Augpunkt, den Rainer Groh in seinem Beitrag ana-
lysiert, gibt in der Regel nicht zwingend die tatsach-
liche Hangehdhe vor). Wohl jeweils zwei Gemalde
waren auf einer der beiden Langswande vereint. Laut
Feil waren auf der siidlichen Wand die etwas gréfie-
ren Bildformate platziert: rechts »Die Anbetung der
Konige«, links »Die Hochzeit zu Kana«. Auf der Wand
gegeniiber konnten somit die kleineren Werke ge-
hangen haben: rechts »Die Kreuztragung Christix,
links daneben »Die Madonna der Familie Cuccina«.!”
Somit diirfte der Besucher, der den Saal durch das
Haupttreppenhaus auf der Nordseite betrat, zu-
ndchst die Geburt Christi vor Augen gehabt haben
und ware dann entgegen dem Uhrzeigersinn den wei-
teren Stationen aus dem Leben des Gottessohns ge-
folgt (Wunder und Passion), bis er abschlieend vor
dem Gruppenportrdt der Auftraggeber gestanden
hatte. Formal waren somit die jeweils im Format iden-
tischen Gemalde auf einer Wand versammelt gewe-
sen. Zudem entsprach die Lichtfiihrung in den Bildern
der tatsdchlichen Situation der gegeniiberliegenden
Fenster, wobei die »Madonna der Familie Cuccina«
auch auf das von rechts vom Canal Grande kom-
mende Licht hin konzipiert war, da sich links neben
ihr die Tiir zum Treppenhaus befand (siehe Follmanns
Aufsatz, Grundriss S. 32). Inhaltlich setzt die Anbe-
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tung durch die Auftraggeber das eigentliche Heilsge-
schehen voraus und kann somit nur am Ende gehan-
gen haben. Selbstverstandlich diirften die in den
Historienszenen thematisierten biografischen Ein-
schnitte, ndamlich Geburt, Hochzeit und Tod, auch
generell fiir die Familie von Bedeutung gewesen sein,
schlieBlich stellt die »Madonna der Familie Cuccina«
auch eine Feier der Familiendynastie dar. Nicht zu
ibersehen ist die Bedeutung der Mutterrolle: In der
Konigsanbetung prasentiert Maria das Jesuskind der
Welt, bei der Hochzeit zu Kana drédngt sie Christus
zum ersten 6ffentlichen Wunder, bei der Kreuztra-
gung klagt sie stellvertretend fiir die Menschheit um
ihren Sohn, und in dem Familienbild thront sie inihrer
heilsgeschichtlichen Rolle als Gottesmutter. Dass in
letzterem Zuanna Cuccina die Mitte der Leinwand
einnimmt, von ihren acht Kindern umgeben, spricht
fiir ihre Bedeutung in der Familie. Das drfte aber
auch wirtschaftlich gemeint sein, denn Zuanna Cuc-
cina sollte beispielsweise nach Antonios Tod dessen
Geschaftsanteile tibernehmen.® Mit den beiden Hei-
ligen Johannes dem Tdufer und Hieronymus, die im
Familienbild neben der Madonna knien, wird auf die
Namensheiligen der beiden fiir den Aufbau des Fami-
lienunternehmens zentralen Vorgdnger angespielt,
ndamlich Alvises Vater Girolamo Cuccina sowie den
Onkel Zuanne (Giovanni) Cuccina.

Dieser Gemalde-Zyklus war nicht der erste Auftrag
der Cuccina an Veronese. Die Familie orderte bei ihm
bereits um 1560/62 ein Altargemalde fiir ihre Fami-
lienkapelle in San Francesco della Vigna (Kat.-Nr. 8).
Zu diesem Zeitpunkt waren die Cuccina noch nicht an
den Canal Grande gezogen, sondern wohnten wie
Veronese in der Pfarrei San Felice. Schon bei diesem
Auftragist es als gesellschaftliches Statement zu ver-
stehen, dass sie mit Veronese einen Kiinstler beauf-
tragten, der in San Francesco della Vigna mit der
»Pala Giustiniani« bereits fiir einen venezianischen
Patrizier ein Werk geschaffen hatte.’® Eine weitere
Verbindung zwischen Veronese und den Cuccina
ldsst sich wenige Jahre spater feststellen, als Verone-
ses Neffe und Mitarbeiter Alvise del Friso 1566 auf
dem Grundstiick La Pasina, auf dem auch der Palazzo
Cuccina stand, eine Wohnung von dieser Familie mie-
tete.?? Doch auch nach Vollendung des Cuccina-Zyk-
lus brach der Kontakt zwischen dem Maler und den
Cuccina nicht ab: Am 15. November 1572 fungierte
Alvise Cuccina als Taufpate von Veroneses Zwillings-
téchtern Vittoria und Ottavia.?! Und wie Christine
Follmann identifizieren konnte, schuf Veronese auch
noch ein Einzelportrat von Zuanna Cuccina (Kat.-Nr. 11).



Die Anbetung der Konige

Die Anbetungsszene?? hing mutmaflich an erster
Stelle im portego der Cuccina. Mit einem grandiosen
Gespiir fiir den Rhythmus einer Komposition — und
mit viel malerischer Freude am Detail — platzierte
Veronese die Heiligen Drei Konige in Anbetung des
Jesuskindes auf einem schmalen biihnenartigen
Streifen (Kat.-Nr. 1, Ausklapptafel I). Schon in Vero-
neses Anfangszeit ldsst sich dieser Ansatz feststel-
len, den gemalten Bildraum unter architektonischen
Gesichtspunkten zu begreifen.?> Auch die Szenogra-
fie des Cuccina-Zyklus weist durchgangig solch einen
schmalen Vordergrundstreifen auf, dem Veronese
durch Bauwerke Tiefe und Atem verlieh. Anders als
in den friihen Gemalden besitzen seine dicht und
bildparallel platzierten Protagonisten jetzt aber eine
echte Dreidimensionalitat, mit der sie sich ihren Um-
raum wesentlich selbst erschaffen.

Opulenz und Vielfalt der dargestellten Stoffe ste-
chen insbesondere bei diesem Bild ins Auge, was
eventuell auch als Anspielung auf die Profession der
Auftraggeber als Wolltuchhdndler gemeint sein kdnnte.
Uberaus haptisch ist der Goldbrokat des &ltesten K-
nigs gemalt (die griinen Ornamente sind heute ver-
schwirzt), von hoher materieller Suggestion der
schwere rote Mantel des mittleren Kdnigs, mit kolo-
ristischer Raffinesse das griin-violette Changieren im
Gewand des dunkelhdutigen Konigs (vgl. unten den
Beitrag von Jutta Charlotte von Bloh). Ein Musterbei-
spiel fiir Veroneses Kolorit sind die mit roten Lasuren
ausgefiihrten lichten Hohungen auf dem Griin des
Innenfutters von Marias Kleid (Abb. 4).

Veronese verfuhr oft arbeitsékonomisch, insofern
er einzelne Elemente seiner Kompositionen mehrfach
in anderen Gemalden wiederholte oder zumindest
variierte.?* So setzte er beispielsweise fiir die unmit-
telbar nach dem Cuccina-Zyklus fiir San Silvestro
entstandene grofle, fast quadratische Konigsanbe-
tung eine dhnliche Lichtregie mittels des Bethlehe-
mitischen Sterns ein.2> Auch findet sich hier der rote,
mit sechseckigen Ornamenten gewebte Mantel des
mittleren Konigs wieder, vergleichbar ist zudem die
Gestalt des dltesten Kénigs. Physiognomie und Man-
tel dieses in Dresden in der Mitte angesiedelten Ko6-
nigs wiederholte Veronese auch in einer Anbetungs-
szene, die 1573/74 fur Santa Corona in Vicenza ent-
stand (siehe Abb. S. 61). In Varianten taucht dieser
K6nigstypus dann auch in einem um 1581/82 gemal-
ten Kabinettstiick auf (Sankt Petersburg, Ermitage)
und in der um 1585 fiir die Scuola di San Fantin ent-
standene Kénigsanbetung der Veronese-Werkstatt
(Venedig, Ateneo Veneto).2¢

Solch ein Transfer von Figuren setzt entsprechende
Vorlagenzeichnungen voraus. Eine dieser Skizzen
wurde als Vorstudie zum alten Koénig der Cuccina-
Fassung bewertet (Abb. 6).2” Allerdings ergeben sich
im Detailvergleich einige Unterschiede, so dass sie
eher zu einer Konigsanbetung in Chatsworth gehort
(Abb. 7).28 Die Divergenzen betreffen Haltung und
Bart des Kopfes; zudem ist der Mittelfinger der linken
Hand exakt neben dem Saum des mit Hermelin gefiit-
terten Mantels platziert, wahrend er in Dresden die
Kante tiberschneidet. Mit der Aussonderung dieses
Blatts aus den unmittelbaren Vorzeichnungen zum
Cuccina-Zyklus reduziert sich das iiberlieferte Konvo-
lut auf zwei Skizzen (Kat.-Nr. 5 und 6).

Diese Draperiestudie macht deutlich, wie Vero-
nese und seine Werkstatt Motive skizzierten, auf
Leinwdnde malten und fiir andere Werke weiterent-
wickelten. Natiirlich nahm Veronese aber auch wah-
rend des eigentlichen Malprozesses Anderungen vor.
Im Falle des alten Konigs lief} er das Ende des Man-
tels zundchst spitz auf dem Boden auslaufen (dhnlich
wie in Chatsworth), bevor er sich dann entschied, den
Stoff zu verlangern und somit optisch die beiden Bild-
hélften zusammenzufiihren (Abb. 5). Die Rontgenauf-
nahme (Umschlagklappe vorne, Abb. Ila) offenbart,
wie er dem jungen Diener diesen schweren Mantel-
stoff in die Hande gab.

Die Hochzeit zu Kana

Die »Hochzeit zu Kana«?® gehort zur Gruppe der Gast-
mahler, die Anfang der 1570er Jahre entstanden (Kat.-
Nr. 2, Ausklapptafel I). Im Gegensatz zu den anderen
Gastmadhlern ist das Bild aber nicht achsensymmet-
risch komponiert, sondern besitzt sein Zentrum links,
um durch die von rechts hereinlaufenden Diener ein
Bewegungsmotiv zu gewinnen. Alle vier Cuccina-
Gemadlde weisen diese Aktionsrichtung auf, wodurch
nicht zuletzt ganz konkret der Gang des Betrachters
im portego geleitet worden sein diirfte, bis er vor der
thronenden Madonna des Familienbildes angekom-
men war. Im Falle der »Hochzeit zu Kana« entsteht
dadurch eine Spannung zwischen der Betriebsamkeit
der Feier und der unermesslichen Ruhe Christi. Der
Sohn Gottes blickt unverwandt auf das Glas, das der
Mundschenk mit ausgestrecktem Arm vor sich halt.
Diese in Orange schillernde Gestalt zieht nicht nur die
Blicke des Betrachters auf sich, sondern er selbst
prift mit erstaunten Augen den Inhalt des Glases. Es
spricht flir Veroneses Kdnnen, dass jeder Rezipient
nun ebenfalls diesem Wein seine ganze Aufmerksam-
keit widmen muss.
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Abb. 4
Veronese, »Anbetung der Kdnige,
Detail: Gewédnder der Maria

Abb. 5

Veronese, »Anbetung der Konige,
Detail: Mantelschleppe und Page
(Réntgenaufnahme)

Abb. 6

Veronese, »Studie zu zwei knienden
Figuren« (recto), schwarze Kreide,
Feder in Braun, Reste von weiBer Kreide,
auf blauem Papier, 289 x 403 mm,
Frankreich, Privatsammlung

Abb. 7

Veronese und Werkstatt,

»Anbetung der Kénige«, nach 1571,

Ol auf Leinwand, 138 x 209 cm,
Chatsworth House Trust, Inv.-Nr. PA 75
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Rainer Groh

Abb. 1

Veronese, »Die Madonna
der Familie Cuccina,

mit grafischen Ergdanzungen

Abb. 2

Veronese, »Die Hochzeit
zu Kana,

mit grafischen Erganzungen

Abb. 3

Veronese, »Die Anbetung
der Konige«,

mit grafischen Erganzungen

Zu den Horizonten des Veronese

Veronese beherrschte als Kiinstler der Spatrenais-
sance die konstruktiven Regeln der Perspektive meis-
terhaft. Drei der Gemdlde des Dresdner Cuccina-
Zyklus — »Die Anbetung der Kénige«, »Die Hochzeit
zu Kana« und »Die Madonna der Familie Cuccina«
(Kat.-Nr. 1, 2 und 4) — zeigen bereits einen geradezu
spielerischen Umgang mit den Regeln. Einhundert
Jahre zuvor demonstrierte Francesco del Cossa sein
malerisches Kénnen, indem er »Die Verkiindigung an
Maria« (Dresden, Geméldegalerie Alte Meister, Gal.-
Nr. 43) in einer iberwéltigenden Architektur stattfin-
den lieR. Ahnlich verfuhr Raffael bei der »Schule von
Athen« (Vatikan, Apostolischer Palast). Doch im Ver-
lauf der Hochrenaissance lassen die Maler die Archi-
tektur in den Hintergrund treten, und zwar immer
dann, wenn dynamische und komplexe Szenen dar-
gestellt werden. Ja, es kommt regelrecht zur Dekon-
struktion der eben noch perfekten Rdume. Die ge-
baute urbane Welt bildet nicht mehr die geschlos-
sene und vollstandige Biihne fiir den Auftritt der
»Darsteller« — nein, sie wird fragmentiert und mischt
sich in Teilen unter das agierende Personal. Dies ist
ein Konzept, das im Barockzeitalter zur vollen Entfal-
tung kommt. Die architektonische Welt wird exem-
plarisch zitiert. Oft sind die im Bild vorkommenden
Gegenstande Fragmente von Ruinen oder vonim Bau
befindlichen Gebduden. Erste Naturformen berei-
chern das Geschehen. Ausnahmen von dieser Praxis
bilden nach wie vor Veduten oder dokumentarische
Darstellungen von Innenrdumen.

Bevor es zu einer Analyse der drei genannten
Werke kommt, ist es notwendig, dass in aller Kiirze
einige Erlduterungen zur Praxis der darstellenden
Geometrie beziehungsweise der Linearperspektive
vorangestellt werden: Prinzipiell wird mit den Mitteln
der Geometrie ein monoperspektivisches Raumbild
der Architektur erzeugt. Voraussetzung der Konstruk-
tion ist ein definierter Abstand des Augpunktes von
der Bildebene beziehungsweise der Leinwand. Von
diesem Augpunkt aus ergibt sich fiir den spdteren
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Betrachter ein stimmiges, das heif3t verzerrungs-
freies Bild der gebauten Welt. Als nachstes ist der
orthogonale DurchstofSpunkt der optischen Achse
durch die Leinwand beziehungsweise die Bildebene
festzulegen. Dieser Punkt wird Hauptpunkt (HP) ge-
nannt. Dieser Hauptpunkt liegt mitunter exakt auf der
Mittelachse des Bildes, wie auch bei der »Verkiindi-
gung« Francesco del Cossas. Oft jedoch wird er frei
platziert. Ein im unteren Bereich des Bildes befindli-
cher Hauptpunkt ermoglicht eine Untersicht zum Ge-
schehen auf der »Biihne«. Eine Schau auf die Biihne
wird durch einen im oberen Bildbereich befindlichen
Hauptpunkt ermoglicht. Die natiirliche Horizontlinie
verlduft waagerecht durch den Hauptpunkt. In der
Regel baut der Kiinstler in einem weiteren Schritt ein
Bodengitter auf. Doch zuvor muss die Héhe (h) des
Horizontes iiber dem Boden festgelegt werden. Die-
ser Wert gilt »in« der Bildebene. In Abbildung 1ist zu
sehen, dass dieses Maf3 der Schulterhéhe des an die
Sé&ule gelehnten Kindes entspricht. Der Horizont (H1)
wurde also konstruktiv festgelegt. Um die Tiefen-
staffelung der Objekte korrekt darstellen zu kénnen,
wird ein Bodengitter benétigt. Dieses wird mit der
sogenannten Pavimento-Methode konstruiert.! Das
Grund- bzw. Startelement des Gitters ist ein quadra-
tisches Gebilde, zumeist eine Fliese, ein quadratisches
Ornament in einem Teppich oder wie in der »Ma-
donna der Familie Cuccina« (Abb.1) eine Plinthe
unter einer Sdule. Die in zahlreichen Gemalden der
Alten Meister zu findenden Fliesenbdden sind schlicht
Rudimente des Konstruktionsprozesses. In der »Hoch-
zeit zu Kana« (Abb. 2) ist im rechten unteren Bereich
vor dem Kind mit der Katze ein Fliesenelement zu
sehen. In der »Anbetung der Konige« (Abb. 3) fehlt
ein solches Element, da an keinem Objekt eine Tie-
fengliederung notwendig war. Das Bodengitter wird
in Folgeschritten in die Hohe entwickelt. Dieses Vor-
gehen kann besonders gut in Abbildung 2 im Bereich
der Saulenreihen erkannt werden. Wird das geo-
metrische Konstruktionsprinzip streng eingehalten,



entsteht eine Monoperspektive, die auf einem Aug-
punkt, einem Hauptpunkt und einem Horizont beruht.
Del Cossas Gemadlde ist in diesem Sinne sehr konse-
quent konstruiert. Ebenso Raffaels symbolisches
Schulgebdude. Wie gleich zu zeigen ist, geht Vero-
nese flexibel mit den konstruktiven Regeln um. Seine
Werke besitzen mehrere Horizonte.

Doch zuriick zur Verkiindigungsdarstellung Fran-
cesco del Cossas: Die eben getroffene Feststellung,
dass die Objekte getreu den Regeln der darstellen-
den Geometrie abgebildet werden, bezieht sich nur
auf kubische gebaute Objekte: Fliesen, Pfeiler mit
quadratischem Querschnitt, Balken, Mauern, Fenster
oder ganze Gebdude mit rechteckigem Grundriss.
Diese Objekte werden Systemobjekte genannt.? Der
durch sie gebildete Raum wird als Systemraum be-
zeichnet. Dies geschieht in Anlehnung an Panofsky.?
Man versteht leicht, dass die perspektivische Abbil-
dung dieser durch Ebenen und geradlinige Konturen
begrenzten Objekte effektiv durch die Linearperspek-
tive zu bewdltigen ist. Bei genauer Analyse der Werke
der Alten Meister wird deutlich, dass es eine weitere
Objektgruppe gibt, die sich den Vorgaben der Linear-
perspektive teilweise entzieht: Menschliche Figuren,
Statuen, Vasen, Rondelle, Kuppeln oder zylindrische
Sdulen. Folgende Merkmale kennzeichnen diese Ob-
jektgruppe: Sie sind

1. anthropomorph, aufrechtstehend

und potentiell mobil;

2. konvex, plastisch und vital;

3. singuldr und freistehend;

4. bedeutsam, d. h. sie binden Aufmerksamkeit.*

Diese Objekte sollen als Dialogobjekte bezeichnet
werden. Menschen sind die prominentesten Vertre-
ter dieser Gruppe. Im geometrischen Sinne weist
jedes Dialogobjekt eine Sonderperspektive auf.
Diese beruht darauf, dass der Maler sich diesen Ob-

jekten zuwendet, wahrend er den Systemraum unter
der MaBgabe einer starren Blickrichtung erfasst.
Also besitzen die Dialogobjekte einen eigenen (Dia-
log-)Hauptpunkt (siehe Abbildung 5: HPGast und
HPDiener) und entsprechend auch einen (Dialog-)
Augpunkt. Hinsichtlich ihrer tiefenabhangigen Grofie
werden sie jedoch an die Vorgaben des System-
raums angepasst. Der Haupteffekt, der sich nach der
Hinwendung des Malers zu Saulen, Kelchen oder
Menschen einstellt, besteht darin, dass deren Bild
entzerrt ist. Normalerweise unterliegen alle Objekte
einer perspektivischen Verzerrung. Diese ist umso
grofer, je weiter sie seitlich vom Hauptpunkt ent-
fernt sind. Man betrachte Sandro Botticellis Werk
»Aus dem Leben des heiligen Zenobius« (Abb. 4): Die
Treppenstufen rechts unten im Bild sind — linearper-
spektivisch richtig — stark verzerrt. Die Figuren, be-
sonders im rechten Bildfeld, miissten, wiirden sie
wie Systemobjekte behandelt werden, ebenfalls
deutlich verzerrt beziehungsweise nach rechts ge-
dehnt erscheinen. Sie folgen jedoch unserer Erwar-
tung. Die Figuren besitzen »menschliche« und erwar-
tungskonforme Silhouetten. In dieser Form sind sie
jedoch nur von ihrem eigenen Augpunkt aus wahr-
nehmbar; der Betrachter muss sich — um es ganz
einfach zu sagen — jeweils vor die Portratierten stel-
len. Er muss sich vor dem Gemalde bewegen. Abbil-
dung 5 gibt die Zusammenhéange schematisch wie-
der. Dies ist auch aus dem sukzessiven Malprozess
erklarbar. Botticelli hat wie jeder andere Maler, der
eine Gruppenszene darstellen will, seine Modelle
nacheinanderim Atelier studiert, Skizzen angefertigt
und ihre Bilder quasi in das Gesamtgemalde »mon-
tiert«. Im Atelier hat er seine Modelle frontal, also
unverzerrt gesehen und sie entsprechend gemalt.
Ein Fotograf hatte die komplette Gruppe per Knopf-
druck erfasst, dabei eine monoperspektivische Ab-
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Abb. 4

Sandro Botticelli, »Aus dem Leben
des heiligen Zenobius«, um 1500,
Tempera auf Pappelholz, 66 x182 cm,
Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Gemadldegalerie Alte Meister, Gal.-Nr. 9,
mit grafischen Erganzungen

-
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Abb. 5
Schema der Zuordnung des Betrachters
zu den Dialogobjekten

bildung erzielt, und die peripheren Figuren wiirden
— besonders bei Weitwinkelaufnahmen — perspekti-
vische Verzerrungen zeigen.

Die Kombination der Einzelperspektiven der Dialog-
objekte mit den unter einer einheitlichen Bedingung
erfassten Systemobjekten erzeugt einen hybriden
Systemraum.®> Nach diesem >Konzept« verfahrt auch
Veronese, wie letztlich nahezu alle Maler. Ein mehr
oder weniger angedeuteter Systemraum bildet bei
ihm die Biihne fiir den Auftritt seiner »Darstellers, die
eine Geschichte erzdhlen. Die Geschichte wird in
allen drei Féllen — auch in der hier nicht besproche-
nen »Kreuztragung« (Kat.-Nr. 3) — lateral erzihlt. Es
gibt jeweils ein Zentrum, dem sich die Haupt- und
auch die Nebenfiguren von links beziehungsweise
rechts ndhern. Die Szenen sind im Verhaltnis zur
Breite flach aufgebaut. In der Tiefe des Raumes gibt
es zwar noch weit entfernte Gruppen, doch dienen
diese eher als Maf3stabe zur Verdeutlichung und Be-
lebung der rdaumlichen Tiefe. Die Gruppenbildnisse
sind zudem Meisterwerke der kompositorischen
Kunst. Verdichtung wechselt sich mit Offnung ab,
Aufrechtheit stemmt sich gegen Geneigtheit, Ruhe
steht gegen Bewegung und dominante Portréts von
Erwachsenen werden durch zarte Kinder- und Tier-
bildnisse kontrastiert.

Bevor nun etwas zur perspektivischen Wirkung der
Dargestellten gesagt werden kann, muss eine Ergan-
zung zur Feststellung, dass alle Bildnisse letztlich auf
Einzelperspektiven beruhen, erfolgen. Es wurde oben
bemerkt, dass jedes Bildnis einen eigenen Dialog-
hauptpunkt besitzt. Auf Hohe dieses Hauptpunktes
befindet sich das Auge des Betrachters beziehungs-
weise Malers, und dieses befindet sich—im Sinne der
konstruktiven Regeln — in Hohe der Horizontlinie.
Letztlich befinden sich alle Dialoghauptpunkte wie
auch der Hauptpunkt des Systemraumes auf der Ho-
rizontlinie; sie sind Teile dieser Linie. Somit befindet
sich der Dialoghauptpunkt des knienden Maddchens
im linken Bereich der Hochzeitsszene tiber ihrem Na-
cken, und der Dialoghauptpunkt der Maria in der An-
betungsszene liegt im Bereich ihrer FiiBe (vgl. Abb. 2
und 3). Entsprechend ergibt sich eine Aufsicht auf
das Mddchen und eine Untersicht auf Maria. Nun hat
Veronese diese Prinzipien auch variiert. Zudem ist die
Distanz der Augpunkte zur Bildebene (Leinwand) re-
lativ grof3, sodass sich Auf- und Untersichten nicht
allzu pragnant unterscheiden. Aber dennoch spiirt
man, dass sich auf H6he der mit H1 bezeichneten Ho-
rizontlinien ein >angemessener Zugang« eroffnet.

In den Abbildungen der Gemélde wurden die Ho-
rizontlinien, die mit der Konstruktion des System-
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raumes verkniipft sind, mit H1 bezeichnet. In allen
Gemalden ist jedoch noch mindestens ein weiterer
Horizont H2 zu finden: Im Familienbildnis der Familie
Cuccina sind vor ihrem im Hintergrund befindlichen
venezianischen Stadtpalast menschliche Figuren zu
erkennen, die sich nahe der Meereshohe in Gondeln
befinden (Abb. 1). Der Meereshorizont H2 kann sich
nur unwesentlich tiber deren Kopfen befinden. Eine
andere Deutung liefle die Familie auf einem fiktiven
Berg Platz nehmen, dann entfiele H2. Im Gemadlde,
das die Hochzeit zu Kana darstellt, verlduft ein weite-
rer Horizont unter dem Kinn Christi, denn mit H1 kann
weder die Aufsicht auf den Tisch noch die leichte Un-
tersicht unter das Weinglas des im Vordergrund ste-
henden Mundschenks erklirt werden (Abb. 2). Die
Anbetungsszene besitzt einen zusatzlichen Horizont
nahe der unteren Bildbegrenzung, da die Kanten des
Sockels unter Maria zu einem Punkt deutlich unter H1
fluchten (Abb. 3).

Man konnte es sich einfach machen und die eben
geschilderten Merkmale als malerische Ungenauig-
keiten auffassen. Doch diirfte ein Kiinstler wie Vero-
nese nichts dem Zufall liberlassen haben, sondern
die dsthetische Wirkung dieser Abweichungen mit
intuitivem Gesplir in seinen Kompositionen mit ein-
kalkuliert haben.

Welche Wirkungen werden im Einzelnen erzielt?
Der Einsatz mehrerer Horizonte fiihrt dazu, dass dem
Betrachter verschiedene Niveaus >vorgeschlagenc
werden. Da sich diese Niveaus auf Szenenbereiche
beziehen, die hintereinanderliegen, fiihrt dies zu
einer Welle im Bildraum. Letztlich hebt diese Welle
die Familie Cuccina samt Heiliger Familie empor. Die
Hochzeitsgesellschaft neigt sich zum Betrachter, und
Maria wird mit dem Jesusknaben zusatzlich lber-
hoht. Es entstehen perspektivische Mehrdeutigkei-
ten, die sehr subtil wirken.

Die spannungsvolle Raum-Dynamik wird gestei-
gert durch die Uberlagerung mit dem Perspektivkon-
trast zwischen System- und Dialogobjekten. Nicht nur
die wiedergegebenen biblischen Erzdhlungen fiihren
also zu »Spannungg, auch die in der geometrischen
Struktur begriindeten Kontraste laden den Bildraum
in diesem Sinne auf.

Anmerkungen
1 Scriba/Schreiber 2000, S.276ff. 2 Groh 2014. 3 Panofsky
1985. 4 Groh 2014, S.65ff. 5 Ebd.,S.81.



»... dies hitte man recht fleifig beobachten kénnen .. .«

Die Restaurierung des Cuccina-Zyklus von Veronese 2013 bis 2017

Der Cuccina-Zyklus gehort seit tiber 270 Jahren zur
Dresdner Gemdldegalerie und spiegelt damit auch
die Geschichte der Sammlung wider. Mit dem grofien
Restaurierungsprojekt ist es jetzt erstmalig moglich
geworden, den Zyklus als Ganzes intensiv zu unter-
suchen und alle vier Gemalde umfassend zu restau-
rieren. Die Probleme der Bilder sind vermutlich so alt
wie der Zyklus selbst und haben die Fachleute immer
wieder beschéftigt.

Zur Restaurierungsgeschichte 1746 bis 2013

Seit dem Ankauf des Cuccina-Zyklus fiir Dresden im
Herbst 1746 finden sich in den Quellen wiederholt
Hinweise auf den konservatorischen Zustand der vier
groBBen Leinwandbilder und Bemerkungen zu Farb-
verdnderungen. Fiir die damals aus Modena kom-
menden Gemdlde wird generell berichtet, dass sie in
Dresden von Galerieinspektor Johann Gottfried Rie-
del und seinen Mitarbeitern »wieder zum Leben auf-
erweckt worden [seien], aus all dem Schmutz und
Firnis, mit dem sie bedeckt waren«.! Konkrete An-
gaben {iber den Zustand des Cuccina- Zyklus zu die-
sem Zeitpunkt liegen nicht vor. Bereits in den 1750er
Jahren kritisierte indes Carlo Cesare Giovannini diese
MaBnahmen wiederholt in Schreiben an Heinrich
Graf von Briihl: »Die groBen Gemalde von Paolo Ve-
ronese, einst in der Galleria d’Este, welche die kost-
barsten Freuden sind, die man auf Erden sehen kann,
waren in einigen Bereichen der Luft trocken [»a
secco«] gemalt; dies hatte man recht fleif}ig beobach-
ten kénnen, bevor man sie mit Ol oder &ligem Firnis
trankte, der das Gemalde [Die Madonna der Familie
Cuccina] in den Bereichen hat schwarz und roh wer-
den lassen, wo die Farbe trocken [»a secco«] verwen-
det worden war.«? Wie Giovannini beklagt, soll Riedel
die Bilder mit einem &lhaltigen Mittel, seinem gehei-
men »Bilderarcanume, {iberzogen haben, was sich
insbesondere bei den Himmelspartien der grofen
Gemadlde von Veronese so verheerend ausgewirkt
hétte.3 Die Wirkung von Riedels Methoden sind heute

schwer einzuschéatzen. Doch die Vorwiirfe Giovanni-
nis werden von nachfolgenden Generationen immer
wieder zitiert.

1827, nach schwierigen Zeiten fiir die Gemalde-
galerie, fiihrte der italienische Restaurator Pietro
Palmaroli mit Mitarbeitern in Dresden nachweislich
an der »Hochzeit zu Kana« und der »Madonna der
Familie Cuccina« Kleisterdoublierungen aus, 1837
folgte »Die Anbetung der Kénige«. Ein fragmentarisch
erhaltener Aufkleber dokumentiert diese Bearbei-
tung: »Rentoilirt durch Horack und PreuB. Von meh-
reren alten Restaurationen befreit, — sowie von meh-
reren Asphaltflecken gereinigt, an einigen beschadig-
ten Stellen hergestellt und neu gefirnisst[...]J«.*

20 Jahre spater hielten die Mitglieder der Galerie-
kommission, die auch {iber Restaurierungen zu ent-
scheiden hatten, erneut umfangreiche Bearbeitun-
gen an den Bildern Veroneses fiir notig, »wegen ihres
schmutzigen und gedunkelten Erscheinungsbildes«.
Die Kommission entschied sich fiir abdeckende Uber-
malungen. 1855/56 wurde der Restaurator Carl Mar-
tin Schirmer mit der »Wiederherstellung der Luft« an
der »Madonna der Familie Cuccina« beauftragt. Auch
die Entscheidung, danach den Himmel der »Kreuztra-
gung« zu libermalen, wurde intensiv diskutiert, wie
die Quellen belegen.®> Der damalige Galeriedirektor
Julius Schnorr von Carolsfeld zog Experten hinzu, und
man erkannte richtig, dass die verbraunte Schicht in
einem »ungliicklich gewahlten Bindemittel« Vero-
neses zu suchen sei. In seinem Tagebuch notierte er
dazu: »Schirmer hat an dem Bilde von P. Veronese
(Kreuztragung) die Luft bereits tibermalt und mit sehr
viel Gliick und Geschick und Erfolg. Der Ton ist vor-
trefflich. Schirmer hat den alten Ton an einigen Stel-
len zwischen Baumblattern, wo Paul nicht hingekom-
men ist mit seiner verdammten Schmiere [...] aufge-
funden und nach diesem feinen Ton gestimmt, der
dem Bilde auBerordentlich gut thut. Die Kopfe und
Gruppen auf der rechten Seite des Bildes heben sich
vortrefflich los [...]J« (Abb 1).6
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Marlies Giebe

Annegret Fuhrmann

Abb. 1

Veronese, »Die Madonna der Familie
Cuccinax,

Ausschnitt: Zustand vor der Restaurie-
rung mit vergilbtem Firnis und der Uber-
malung Schirmers von 1855/56

Aufgrund von Abblatterungen der Farbe wurde die
»Kreuztragung« etwas mehr als 30 Jahre spater er-
neut der Restaurierungswerkstatt iibergeben. Bei der
Untersuchung stellte man umfangreiche Ubermalun-
gen fest. Daraufhin entschied die Kommission, die
Ubermalung Schirmers wieder abzunehmen, was die
Restauratoren Otto Nahler und Gustav Miiller in den
Jahren 1897 bis 1898 iibernahmen. Die Galeriekom-
mission vermerkte abschliefSend: »Es [...] wurde an-
erkannt, daf} dieses Bild durch die Entfernung der
Uebermalung des Himmels zwar nicht in jeder Hin-
sicht gewonnen habe, da anzunehmen sei, da® das
wiederhergestellte Original sich durch Nachdunke-
lung verschiedener Stellen gegen die Absicht des
Meisters verdandert habe, daf3 es gleichwohl richtiger
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und besser gewesen sei, wie geschehen, die Ueber-
malung zu beseitigen.«”

Farbablosungen wurden — neben der »Kreuztra-
gung« 1899 — bereits 1897 an der »Anbetung der Ko-
nige« und 1920 an der »Hochzeit zu Kana« erwahnt.
Am Cuccina-Zyklus wurde deshalb wiederholt kon-
servatorisch eingegriffen und erneut gefirnist. Bis auf
einige Uberarbeitungen mit einem Wachs-Harz-
Bindemittel und aufgesetzten Flicken sowie Randan-
stiickungen sind die Doublierungen von Palmaroli bis
heute erhalten. Sie gaben auch 2013 keinen Anlass
fiir eine grundlegende Uberarbeitung, sondern erfor-
derten lediglich Nacharbeiten an den Rdndern. Die
»Kreuztragung« ist als einziges Bild der Serie bis
heute undoubliert geblieben und zeigt noch die ori-



ginale Leinwandriickseite, allerdings mit einem An-
strich, aufgetragen mit heiBem Wachs-Kolophonium-
Gemisch, zur Festigung des Bildgefiiges. Ob diese
MaBnahme 1897/98 erfolgte oder nach einer mut-
willigen Beschadigung des Gemaldes 1917 ist nicht
dokumentiert.8

Im Zweiten Weltkrieg waren die Grofiformate an
verschiedenen Orten ausgelagert.® 1945 Uberfiihrte
die Trophdenkommission der Roten Armee die zwei
kleineren Formate des Zyklus in die Sowjetunion
(»Die Madonna der Familie Cuccina« und »Die Kreuz-
tragung«). Protokolle vom 30. September 1955 vermer-
ken zum Zustand »bei Eintritt in die UdSSR« einige
Beschddigungen an den Rdndern. Restaurierungen
wurden in der Sowjetunion nicht vorgenommen. Der
Zustand der beiden Gemaélde wurden bei Riickgabe
als »befriedigend« eingeschatzt.1® Nach dem Krieg
und der Riickkehr der Gemalde aus der Sowjetunion
nach Dresden mussten alle vier Gemélde des Zyk-
lus wieder ausstellungsfahig gemacht werden. Als
Hauptwerke des sogenannten Veronese-Saales war
der Cuccina-Zyklus seit 1956 fast permanent ausge-
stellt.’? Viele kleinteilige Farbhebungen pragten
indes die Bildoberflachen. Wahrend der jahrlich statt-
findenden SchlieBwochen der Gemaldegalerie Alte
Meister konnte an diesen Stellen jedoch nur partiell
gefestigt werden (Zustand vor der Restaurierung
siehe Abb. Ib, Il b, lll 3, IVaim Innentitel). Mit der Teil-
schlieBung der Sempergalerie im Jahr 2013 bot sich
nach tiber 50 Jahren die grofie Gelegenheit, diesen
wichtigen Gemaldezyklus Veroneses naher zu unter-
suchen und zu restaurieren (Abb. 2 und 3).

Das konservatorische Problem

2013 stand die Suche nach der Ursache des alten Pro-
blems der wiederholt auftretenden Farbablosungen
an erster Stelle. Im Ergebnis der Untersuchungen
deutet alles darauf hin, dass fiir die Ablosung der
Malschichten von den Gipsgrundierungen eine Isolie-
rung mit Proteinleim, eine sogenannte Leimldsche,
ausschlaggebend ist, die an allen Gemélden nachge-
wiesen werden konnte (Abb. 4).12 Materialbedingt
stellt sich das hygroskopische Verhalten von Lein-
wand, Grundierung, Leimlésche und Farbschicht un-
terschiedlich dar und wirkt tiber lange Zeit als Belas-
tung auf das Bildgefiige. Malschichten, die bei Quell-
und Trocknungsprozessen nicht folgen kénnen und
vermutlich durch die Leimschicht nur eingeschrankt
haften, reagieren mit Spannungen, Ablésungen und
Ausfallen. Durch die Anbringung der Wandbilder im
Palazzo Cuccina in Venedig, wo eine besonders hohe
Luftfeuchte vorherrschte, spater in Modena und
Dresden, waren vielféltige Klimaeinfliisse gegeben.
Zusatzlich haben verschiedene Manahmen der Kon-
servierung und Restaurierung Spuren hinterlassen.
So konnten auch die Doublierungen durch den
Feuchteeintrag langfristig die Bildschicht zusatzlich
geschwdcht haben. Die undoublierte »Kreuztra-
gung«, die durchdringend mit Wachs-Kolophonium
konserviert wurde, lasst heute ebenfalls Farbablo-
sungen erkennen, aber in geringerem Ausmaf3.

Ein Hauptanliegen der Bearbeitung des Cuccina-
Zyklus 2013 bis 2017 war, eine dauerhafte Konservie-
rung der Malschichten zu erreichen. Erste Arbeitspro-
ben fiihrten schnell zu der Feststellung, dass eine
Festigung und Niederlegung der gehobenen Mal-
schichten ohne eine Abnahme der dicken Firnisschich-
ten nicht moglich ist. Die Harzschichten verhinderten
eine Flexibilisierung, teils lagen sie im Craquelé und
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Abb.2und 3

Veronese, »Die Hochzeit zu Kana,
Detailaufnahmen im Streiflicht:

Die gehobenen Malschichten

und bereits eingetretene Verluste
sind deutlich erkennbar

Abb. 4

Veronese, »Die Hochzeit zu Kana,
Querschliff, Architektur, UV-Fluoreszenz:
Zwischen der Grundierung und den
Malschichten liegt eine Leimschicht.

In der UV-Fluoreszenz wird sie als
diinne, hellblau floureszierende Schicht
erkennbar

Abb. 5

Die Restauratoren Jan Sacher,
Evelyn Adler, Tobias Lange und
Anke Stenzel (von links nach
rechts) bei der Arbeit an den
grof3en Gemadlden des Zyklus
in der Interimswerkstatt

Abb. 6
Kathrin Jacob bei der Kartierung
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Abb. 7
Sabine Posselt am Mikroskop

in Ausbruchstellen. Die Konservierung der Malschicht
musste mit der Abnahme der Firnisschichten gekop-
pelt werden. Das bedingte die Entscheidung fiir die
Firnisabnahmen an dem gesamten Zyklus, insgesamt
von fast 33 Quadratmetern Bildflache (Abb. 5, 6 und 7).

Blickt man auf die vielfachen Bemiihungen um die
Bewahrung der grofRformatigen Gemalde des Cuc-
cina-Zyklus zuriick, kann ein positives Fazit gezogen
werden: Uber Jahrhunderte hinweg ist es gelungen,
ihre Substanz weitgehend zu sichern. Abgesehen von
zahlreichen Lockerungen und kleinteiligen Farb-
schichtausfallen konnten Verluste gering gehalten
werden. Die Untersuchungen haben aber auch deut-
lich gezeigt, dass die isolierende Leimschicht im Bild-
aufbau des Cuccina-Zyklus eine bleibende Schwach-
stelle darstellt und zukiinftig weiterhin eine gute
Uberwachung erfordert. Als praventive Manahmen
sind stabile Klimabedingungen in der rekonstruierten
Sempergalerie sowie ein zusatzlicher Riickseiten-
schutz fiir die Gemalde vorgesehen.

Die Abnahme der Firnisschichten, Retuschen und
Ubermalungen bedeuteten eine groRe abenteuerli-
che Reise in die Vergangenheit, bei der schriftliche
Quellen zusatzlich sehr aufschlussreiche Hinweise
gaben. Einiges klarte sich aber erst durch beglei-
tende strahlendiagnostische Untersuchungen und
naturwissenschaftliche Analysen, die einzeln aufge-
fiihrt sind. Ein im November 2016 veranstalteter in-
ternationaler Workshop mit Fachkollegen aus Dres-
den, London, Paris, Turin, Venedig und Wien, die in
den vergangenen Jahren an maigeblichen Restaurie-
rungen zu Veronese gearbeitet haben, war dabei sehr
hilfreich. Nach Abschluss des Restaurierungspro-
jektes kann jetzt zum Cuccina-Zyklus ein aktueller
Forschungsstand vorgelegt werden, der die bereits

Untersuchungsmethoden

Mikroskopie am Querschliff (QS):
Einbettung der Proben in Acrylatharz
Technovit 2000LC (Blaulichthértung);
Anschliff und Politur (Micromesh).
Mikroskopie: Leica DM-RME, Auflicht-
Dunkelfeld (100 W Halogen) und UV-
Fluoreszenz (HBO 100W Quecksilber-
dampflampe, Filterblock Leica A).
Digitalkamera: Leica DFC 42o0.
Histochemische Anfarbung auf Protein
mit »SYPRO ruby« (Invitrogen by life
technologies)?

Polarisationsmikroskopie (PLM):
Einbettung der Streuproben in Cargille
Meltmount (nD=1,662/25°C), Bestimmung
der kristalloptischen Eigenschaften mit
Polarisationsmikroskop Carl Zeiss Jenavert

Rasterelektronenmikroskopie

mit Rontgenspektroskopie (REM-EDX)

an Querschliffen:

REM Philips XL 30 mit EDX

Detektor der Firma EDAX, Proben vorberei-
tend mit Kohlenstoff bedampft und Nieder-
vakuum-REM Hitachi TM 3000 mit BSE
Detector Bruker EDX (Quantax 70 software)

Portable Rontgenfluoreszenz (p-RFA):
Thermo Niton XL3 air, Ag-Anode und SDD-
»GOLDD« detector. Messparameter: 50 kV,
200 PA (2 W), Messfleck 3 mm Durchmesser.
Auswertung mit Routinemethode:
»minerals with Cu/Zn«

Gaschromatografie-Massenspektrometrie
(GC-MS):

Varian GCMS 4 ooo mit lon-trap Detektor,
Probenaufarbeitung: Methylierung mit
MethPrepll? bzw. Silylierung mit BSTFA3

Fourier-Transform-Infrarotspektroskopie
(FTIR):

Bruker Hyperion 2 000 mit IR-Mikroskop
Tensor 27. Transmissionsmessungen mit
Diamantzelle und ATR mit ATR-Objektiv
(Germaniumbkristall)
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Abb. 8

Veronese, »Die Anbetung

der Kénige«, Detail:

Laufspuren eines verbrdunten Binde-
mittels auf der Oberflache

Abb. 9

Veronese, »Die Anbetung der Konige«,

Die Kartierung der Laufspuren gibt
Hinweise auf die Behandlung von
einzelnen Bildformen mit dem 6l- und
harzhaltigen Bindemittelgemisch
(Kartierung Sacher/Adler)

Laufspuren

Retuschen direkt
auf der Malschicht

Speicherfolien Radiografie

(Computed Radiography — CR):
Rontgenrdhre: GE Eresco 42 MF 4;
Phosphorspeicherfolien vom Typ IPU 35*
43 cm; Scanner: GE CRxFlex, verwendete
Parameter: 30 kV, 8 mA, 15 sec, FFA 0,9 m.

Infrarot-Reflektografie:

Opus Instruments Osiris Kamera, InGaAS
array Sensor im Wellenbereich von 9oo
bis 1700 nm; Lampen elinchrom digital

2 400 RX (Halogen).

1 Schafer 2013. 2 Pitthard/Stanek/Griefer/
Muxeneder 2005. 3 Colombini u.a. 2000.

bestehenden umfangreichen Untersuchungen zur
Maltechnik Veroneses auf eine noch breitere Basis
stellt und in mancher Hinsicht bereichert.!3

Zustédnde nach den Freilegungen und

die Restaurierung

Die Voruntersuchungen zeigten einige grofere Schad-
stellen in den vier Leinwandbildern, die bereits bei
friiheren Restaurierungen geschlossen worden wa-
ren. So weist die »Hochzeit zu Kana« im Mantelfutter
des mittig sitzenden Gastes und im Gewand des
Mundschenks eine Konzentration von Fehlstellen auf,
die 1920 erstmals mit »Hebungen mit kleinen Abblat-
terungen« direkt erwdhnt wurden.!* Eine erneute
SchlieBung der Fehlstellen war nach der Freilegung

notig. In zwei Fallen musste eine Leinwandintarsie
gesetzt werden; sonst wurden die Fehlstellen durch
Kittung und Retuschen geschlossen. Hier und in einer
Figurengruppe der »Kreuztragung« konnten bei der
Bearbeitung mit Hilfe von guten grafischen Vorlagen
Formergdnzungen vorgenommen werden.

Der blaue Madonnenmantel in der »Madonna der
Familie Cuccina« war nach Abnahme der Ubermalun-
gen von Frithschwundcraquelé, Farbverdanderungen
und Malschichtverlusten so stark beeinflusst, dass
entschieden wurde, die Fehlstellen im Mantel zu kit-
ten, farbig zu integrieren und den Mantel als Farbfla-
che ohne weitere Differenzierung zu belassen. In den
Beitrdgen zu den einzelnen Gemalden wird von die-
sen Arbeiten berichtet.?

Abgesehen von der »Kreuztragung« wurden an
den {ibrigen drei Gemalden des Zyklus nach Abnahme
der Firnisschichten stark verbrdunte Laufspuren ei-
nes Bindemittels offengelegt (Abb. 8). Das Material
diente wahrscheinlich einer Behandlung von einzel-
nen mit kupferhaltigen griinen und blauen Pigmenten
gemalten Bildformen, die offensichtlich schon zu ei-
nem friiheren Zeitpunkt problembehaftet waren. Das
Material wurde als Ol-Harz-Mischung, mit Anteilen
von Ldrchenterpentin und Bienenwachs identifiziert
und ist somit eindeutig spateren Eingriffen zuzuord-
nen.1 Auf der Restaurierungsnotiz von 1837 zur »An-
betung der Kdnige«, wo die Laufspuren am haufigs-
ten zu finden sind, heifit es bereits: »Von mehreren
Asphaltflecken gereinigt« (Abb. 9).1” Deutet man die-
se Bemerkung als Hinweis auf bereits verbrdaunte
Laufspuren, sind sie weit vor 1837 zu datieren. Ob es
sich um Spuren der Bearbeitung des Galerieinspek-
tors Riedel mit dem »Bildarcanum« handelt, ist nicht




Kat.-Nr. 8

Antonio Baratti

Belluno 1724-1787 Venedig
Madonna mit Kind sowie den
Heiligen Johannes der Taufer
und Hieronymus

Radierung, 487 x235 mm
Inschrift: »Paulo Veronese.
Inv. — Antonio Baratti scol.«
Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Kupferstich-Kabinett,
Inv.-Nr. A 95595

Literatur:

Holt 1991, S. 177-209; Humfrey/Holt 1995,
S.196-205; De Maria 2010, S. 81-85;
Ausst.-Kat. Bassano del Grappa 2014/15,
S.65.

Der Stich zeigt ein heute verlorenes Altargemalde, das Ve-
ronese vermutlich zwischen 1560 und 1562 fiir die Privat-
kapelle der Familie Cuccina in der Sakristei der veneziani-
schen Franziskanerklosterkirche San Francesco della Vigna
anfertigte (siehe S. 29, Abb. 4).* Auftraggeber waren Giro-
lamo und Zuanne Cuccina, die am 15. Dezember 1559 die
Familienkapelle erworben hatten (vgl. S. 29).

Dargestellt ist Maria mit Kind, die — begleitet von zwei
musizierenden Engeln und Putten — auf Wolken thront.
Unter ihr knien Hieronymus und Johannes der Taufer mit
ihren Attributen, dem Léwen und dem Lamm. Die beiden
Heiligen sind die Namenspatrone der beiden Auftraggeber
des Altarblattes, Girolamo und Zuanne Cuccina. Mit ihren
Gesten verweisen sie auf den Altarraum und fungieren
somit als Vermittler zwischen Christus, der Muttergottes
und den Mitgliedern der Familie Cuccina, die man sich vor
dem Altar versammelt vorzustellen hat. In dem Knaben, der
dem heiligen Hieronymus die Bibel hilt, ist sehr wahr-
scheinlich Andrea, der im Sommer 1572 verstorbene Sohn
von Alvise und Zuanna Cuccina, zu sehen.?

Als in der Nacht vom 13. auf den 14. September 1569 im
Arsenal ein Feuer ausbrach, das auf die umliegenden Ge-
bdude, darunter auch San Francesco della Vigna, libergriff,
verbrannte das Altarbild. Daher beauftragte Alvise Cuccina
vermutlich nach 1574 Veronese damit, das Gemalde zu wie-
derholen, dieses Mal jedoch als Fresko. Bereits im 17. Jahr-
hundert muss sich dieses jedoch aufgrund der ungiinstigen
klimatischen Bedingungen in einem relativ schlechten Zu-
stand befunden haben. Im 19. Jahrhundert wurden seine
Reste schlieBlich beseitigt.

Das Aussehen des verlorenen Altargemaldes ldsst sich
durch Schrift- und Bildquellen gut rekonstruieren: Die ve-
nezianischen Kinstlerbiografen Carlo Ridolfi und Marco
Boschini geben in ihren Werken Beschreibungen des Fres-
kos ab, wobei die Passage bei Ridolfi am ausfiihrlichsten
und informativsten ist.3 Dariiber hinaus befindet sich — ab-
gesehen von Barattis Radierung — im Museo Civico in Bel-
luno eine in Ol auf Leinwand ausgefiihrte Kopie des Altar-
bildes.* Offensichtlich wurden die Heiligen Hieronymus und
Johannes der Tdufer in einem weiteren Gemdlde des Museo
Nazionale in Neapel festgehalten.’

Das verlorene Altargemaélde ist sowohl formal als auch
inhaltlich mit dem Gemalde »Die Madonna der Familie Cuc-
cina« (Kat.-Nr. 4), das Veronese um 1571 im Auftrag von
Alvise und Antonio Cuccina fiir den portego ihres Palazzo
am Canal Grande anfertigte, in Beziehung zu setzen: Blickt
der Betrachter bei dem Altarbild frontal auf die himmlische
Sphare mit Maria, Christus, den beiden Heiligen und dem
Knaben, so ist im Gemdlde des Cuccina-Zyklus die Szene
um 9o Grad gedreht. Wahrend sich die Familie Cuccina in
ihrer Familienkapelle de facto regelmaBig zum Gebet ver-
sammelte, ist sie in dem qguadro da portego in ewiger An-
betung dargestellt. Bei der »Madonna der Familie Cuccina«
werden die beiden Realitdtsebenen — ebenso wie in der
Familienkapelle — durch Marmorsdulen voneinander ge-
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schieden. Sowohl auf dem Stich als auch auf dem Gemalde
sind in der himmlischen Sphdre schemenhaft Baume zu
erkennen, die auf das Paradies verweisen.

Christine Follmann

Anmerkungen

1 Die Datierung des Altarbildes ist nicht belegt. Carlo Ridolfi nennt das
Jahr1562 (siehe Anm. 3). 2 Laut Ridolfi handelt es sich bei dem Knaben
in zeitgendssischer Kleidung (ghnlich jener der S6hne von Zuanna und
Alvise Cuccina in Veroneses Gemalde »Die Madonna der Familie Cuc-
cina«) um ein Mitglied der Familie Cuccina. Dieser Passus hat in der
Literatur immer wieder fiir Verwirrung gesorgt, da zum Zeitpunkt der
Fertigstellung des Altarbildes Alvise und Zuanna Cuccina noch keine
Kinder hatten. Daher ist vielmehr anzunehmen, dass Alvise Cuccina, als
er bei Veronese das Fresko in Auftrag gab, die Figur des Knaben hinzu-
fligen lieR, um so die Erinnerung an seinen im Sommer 1572 verstorbe-
nen Sohn Andrea aufrecht zu erhalten. Eine ganz dhnliche Figur findet
sich auf Veroneses Altargemaélde »Der heilige Antonius Abbas inmitten
der Heiligen Cornelius und Ciprianus, das sich heute in der Maildnder
Brera befindet (1565-1571, Ol auf Leinwand, Inv.-Nr. 150). Siehe Ridolfi
1648 (Hadeln 1914), S.325. 3 Carlo Ridolfi: »La terza [tavola] & posta
nella Sacrestia con la Vergine medesima nel mezzo di due Angeli lietis-
simi, che toccano leuti, e di sotto stanno ginocchioni i SS. Gio. Battista
e Girolamo, vestito da Cardinale, che legge un libro tenuto da un fan-
ciullo ritratto al naturale di casa Cocina, padrona dello Altare, istituito
da Giovanni e Girolamo Cocina I’anno 1562; quale Pittura fii redipinta da
Paolo sul muro, essendone andata un’altra a male nell’incendio seguito
dell’Arsenale il 1574; ma questa per ’humido della calce, si va pregiu-
dicando, non resistendo meno i marmi alle ingiurie del tempo; ma egli
avverra forse, che piil si conservi in queste carte descritta.« (Ridolfi 1648
[Hadeln 1914], S. 325). — Marco Boschini: »Nella Sacrestia I'Altar di Casa
Cucina ha la Tavola di Paolo Veronese, dipinta a Oglio sopra il muro, con
la B. Vergine, e nostro Signore Bambino, Angeletti, & Angeli, che suon-
ano: a basso S. Giovanni Battista, e S. Girolamo, con un valletto: opera
di Paolo, tanto basti.« (Boschini 1664, S.204). 4 Ol auf Leinwand,
73,3%50 c¢m, Inv.-Nr. 638. Siehe Lucco 1983, S. 13, Kat.-Nr.12. 5 Inv.-
Nr.83966. Siehe Ridolfi 1648 (Hadeln 1914), S. 325, Anm. 3.
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Kat.-Nr.g

Martin Schongauer

Colmar um 1450-1491 Colmar
Die grofle Kreuztragung Christi
um 1475

Unten mittig monogrammiert:

»M +S«

Kupferstich, 286 x 430 mm (Platte)
Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Kupferstich-Kabinett,
Inv.-Nr. A 494

Literatur:
Hollstein/Schmitt 1999, S. 33; Ausst.-Kat.
Dresden 2004, S. 34 (vor 1485).

1962 wurde erstmals erkannt, dass Veronese Schongauers
Kupferstich der »Groen Kreuztragung Christi« als Aus-
gangspunkt fiir dasselbe Motiv im Cuccina-Zyklus (Kat.-
Nr. 3) nahm.? Allerdings wurde eingewendet, dass schon
zuvor andere Kiinstler diese Grafik rezipiert hatten, wie
beispielsweise Raffael im »Spasimo di Sicilia« (Madrid, Pra-
do).? Doch ldsst sich anhand von Veroneses Londoner
Skizze (Kat.-Nr. 6) belegen, dass er tatsachlich Schongau-
ers Kupferstich als Vorlage heranzog. Dass er daneben auch
Raffaels Komposition kannte (Abb. S. 19) ist offenkundig.

Nordalpine Kupferstiche wurden in Italien schon im
15. Jahrhundert studiert. Dabei spielte Venedig eine zen-
trale Vermittlungsrolle, denn neben dem wirtschaftlichen
Austausch zwischen den deutschen Handelszentren und
der Serenissima entwickelte sich auch ein kiinstlerischer
und intellektueller Transfer.* Schon der junge Veronese soll
Grafiken von Albrecht Diirer kopiert haben.> Gesichert ist,
dass er fiir die Landschaftsfresken in der Villa Barbaro in
Maser (1561/62) eine Stichserie von Hieronymus Cock
(1551) nutzte.®

Dieser Kupferstich ist Schongauers gréfite und einfluss-
reichste Grafik.” Veronese {ibernahm daraus die grundsétz-
lich bildparallele Anordnung der Szene. Aus dem Querfor-
mat konnte Veronese sich auch die Verwendung des Kreuz-
stammes als verbindendes Element abschauen. Gleichfalls
sind die zerrenden Schergen wie nachriickenden Wiirden-
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trager in Schongauers Blatt vorgebildet, ebenso die Beto-
nung der massiven Soldatengestalt direkt vor Christus.
Zudem fiihrt Schongauer den Zug der Schergen links in die
Tiefe, einschlieBlich des von hinten gezeigten reitenden
Soldaten. Die Idee, dort die beiden Schdcher in Riickenan-
sicht zu zeigen, ibernahm Veronese zumindest fiir einen
von ihnen. Andreas Henning

Anmerkungen

1 Marini 1962, S.67; Marini 1968, S.112. 2 Cocke 1984, S.146.
3 Hierzu siehe oben S. 18f. und Kat.-Nr. 6. 4 Vgl. Koreny 1999; Roeck
1999; van der Sman 1999. 5 Ridolfi 1648, Bd.1, S.345. 6 Pignatti/
Pedrocco 1995, Bd. 1, S.174; van der Sman 1999, S. 152; Ausst.-Kat.
Venedig 1999, S. 586 f., Nr. 178. Zur Villa siehe Pignatti/Pedrocco 1995,
Bd.1, S.174ff., Nr.123. 7 Ausst.-Kat. Miinchen 1991, S. 53ff., Nr.9;
Krohm/Nicolaisen 1991, S. 91ff., Nr. 9; Hollstein/Schmitt 1999, S. 32f.,
Nr. 9; Heinrichs 2007, S. 69 (gegen 1475). Zu Jan van Eycks Bildfindun-
gen als Schongauers Inspirationsquelle siehe Hirthe 1991, S. 22 ff.

Kat.-Nr. 10

Tiziano Vecellio,

genannt Tizian

Pieve di Cadore

um 1488/90-1576 Venedig
Bildnis des Farbenhdndlers
Alvise dalla Scala

um 1561/62

Bezeichnet unten links: »M - D - LXI
/ ANNO . SVi . VARDIANATVS /
ATATIS . SVA . XLVI. // TITIANVS
PICTOR ET / £QUES CASARIS«

Ol auf Leinwand, 138 x 116 cm
Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Gemaldegalerie

Alte Meister, Gal.-Nr. 172

Literatur:

Riedel/Wenzel 1765, S. 235 f., Nr. 356
(Pietro Aretino); Crowe/Cavalcaselle 1877,
Bd. 2, S. 695 (Mann mit Palme); Cook 1905,
S. 451ff. (Antonio Palma); Woermann 1908,
S. 90, Gal.-Nr. 172 (Antonio Palma); Hetzer
1940, S. 9 (Maler Palma[?]); Pallucchini
1969, Bd. 1, S.172 und 311, Nr. 457 (Maler
mit Palme); Valcanover 1969, S. 130, Nr. 435
(Mann mit Palme); Wethey 1969/75, Bd. 2,
S.120f., Nr. 69 (Antonio Palma); Ausst.-Kat.
Washington/New York/San Francisco
1978/79, S. 210f., Nr. 517 (Maler mit Palme);
Ausst.-Kat. London 1983/84, S. 228f.,
Nr.129 (Mann mit Palme, vielleicht Antonio
Palma); Ausst.-Kat. Essen 1986, S. 320,

Nr. 456 (Mann mit Palme, vielleicht Antonio
Palma); Ausst.-Kat. Paris 1993, S. 614f.,

Nr. 254 (Mann mit Palme); Ausst.-Kat.
Warschau 1997, S. 91, Nr. Il 39 (Mann mit
Palme); Pedrocco 2000, S. 266, Nr. 226
(Mann mit Palme »Antonio Palma«); Ausst.-
Kat. London 2003, S. 70f. Nr. 18 (Mann

mit Palme); Kat. Dresden 2006/07, Bd. 1,
S.224f., Bd. 2, S. 541, Gal.-Nr. 171 (Mann
mit Palme); Mason 2007, S. 77, Abb. 3
(Mann mit Palme); Weber/Weddigen 2009
(Alvise dalla Scala); Weber/Weddigen 2010
(Alvise dalla Scala); Ausst.-Kat. Dresden
2010, S. 76, Nr. 3 (Alvise dalla Scala); Hoch-
mann 2015, S. 173, Abb. 84 (Alvise dalla
Scala); Hochmann 2016¢, S. 698, Abb. 6
(Alvise dalla Scala).

Tizian gehort wie Veronese zu den gefragtesten Portratis-
ten Venedigs. Dieses Werk ist besonders aufschlussreich,
da Tizian hier sein mimetisches Konnen als Bildnismaler
mit der Suggestionskraft seines Kolorits verbindet. Mit
hoher Prdsenz blickt der Dargestellte zum Betrachter;
seine rechte Hand liegt auf einer Stola, die andere Hand
halt einen Palmwedel.

Der Pigmentkasten auf dem Fenstersims weist auf den
Beruf.! Der Spatel, mit dem die zehn verschiedenen Farb-
proben entnommen werden kdnnen, liegt griffbereit. Gera-
dezu atemberaubend ist aber die Evozierung der fliichtigen
Abendstimmung unmittelbar tber der Prasentationsbox.
Mit freiem Pinselstrich fiihrt Tizian geradezu demonstrativ
vor Augen, dass das Kolorit — also nicht das einzelne Pig-
ment — seine Kunst ausmacht. Zugleich manifestiert sich in
diesem Portrét die Rolle des Farbenhéndlers (vendicolore)
in Venedig, das damals das Zentrum des europdischen
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Farbhandels war. Alvise dalla Scala belieferte unter ande-
rem den spanischen Konig Philipp Il. sowie Tizian selbst.?
Der Palmenzweig weist ihn als Vorstandsmitglied der
Scuola Grande di San Rocco aus — 1561/62 war er Dekan
des Vorstands. Diese Bruderschaft war eine der einfluss-
reichsten der Serenissima, auch alle méannlichen Mitglieder
der Cuccina bekleideten hier wichtige Amter.3 Andreas
Henning

Anmerkungen

1 Als Alvise dalla Scala erstmals durch Weddigen/Weber 2009, S. 61.
2 Weddigen/Weber 2010, S. 52ff.; siehe auch oben den Beitrag von
Michel Hochmann in diesem Katalog. 3 Massimi1995b, S. 109 u. 125f.;
zur Scuola Grande di San Rocco: Massimi 1995 a; siehe auch den Beitrag
von Christine Follmann in diesem Katalog, S. 27.



Kat.-Nr. 11

Paolo Caliari, genannt Veronese
Verona 1528-1588 Venedig
Bildnis einer Dame

(Zuanna Cuccina)

um 1575

Ol auf Leinwand
117,3X100,8 cm

Miinchen, Bayerische Staats-
gemaldesammlungen,

Alte Pinakothek, Inv.-Nr. 594

Literatur:

Marini/Piovene 1968, S. llI, Nr. 141;

Kat. Miinchen 1971, Bd. IX, S. 217-219;
Kat. Miinchen 1975, Bd. V, S. 142f.;
Pignatti/Pedrocco 1995, S. 285, Nr. 189;
Kat. Miinchen 2007, S. 280; Garton 2008,
S.75f.

Vor einem zuriickgeschlagenen rosafarbenen Vorhang
steht in einem dunklen, nicht genau bestimmbaren Raum
eine Dame mittleren Alters in einem vornehmen rot-brau-
nenKleid. Wahrend ihr Kérper und ihr Kopf leicht nach links
gewandt sind, scheint sie den Betrachter mit festem, etwas
reserviertem Blick aus den Augenwinkeln heraus aufmerk-
sam anzuschauen. Ihr blondes Haar hat sie zu einem Kno-
ten am Hinterkopf festgesteckt. Abgesehen von goldenen
Armbédndern tragt sie keinen Schmuck. In ihrer linken Hand
halt sie mit festem Griff ein weifles Tuch mit Fransen. Solche
Zierticher (fazzoletti) waren —im Gegensatz zu diesem auf
dem Gemalde —in der Regel reich bestickt oder mit lippigen
Spitzen besetzt und wurden im 16. Jahrhundert von Damen
der gehobenen Gesellschaftsschicht deutlich sichtbar in der
Hand getragen. Die kostbarsten Tiicher dieser Art wurden
in Venedig gefertigt und insbesondere nach Frankreich ex-
portiert.!

Bei genauer Betrachtung fallt auf, dass das aufwendig
gearbeitete Kleid der unbekannten Dame fast identisch mit
demjenigen ist, das Zuanna Cuccina auf Veroneses Ge-
maélde »Die Madonna der Familie Cuccina« (Kat.-Nr. 4) trégt.
Auch aufgrund der Physiognomie der Dargestellten, die auf
dem Miinchner Gemadlde etwas dlter sein diirfte oder deren
Gesichtsziige von dem Maler realistischer und weniger
idealisierend als im Familienportrdt wiedergegeben wur-
den, liegt der Schluss nahe, dass es sich bei dem »Bildnis
einer Dame« um ein Portrdt der Zuanna Cuccina handelt.
Sollte sich diese Hypothese bestdtigen, ware das Bildnis
deutlich nach 1571, wohl gegen Ende der 1570er Jahre zu
datieren. Denn die Dame erscheint hier einige Jahre dlter
als Zuanna Cuccina im Dresdner Gemdlde und auch etwas
fulliger; zeitgendssische Quellen belegen, dass Zuanna
Cuccina insgesamt 13 Kinder gebar, das jlingste im Jahr
1577. Da Veronese in engem, auch personlichem Kontakt
mit der Familie Cuccina stand, ist es sehr wahrscheinlich,
dass der Maler neben dem Gemaldezyklus fiir den Palazzo
Cuccina und den beiden Altarbildern fiir die Familienkapelle
in San Francesco della Vigna weitere Auftrage fiir die Fami-
lie ausfiihrte. Im Inventar des Palazzo Cuccina vom 4. Januar
1627 werden im portego zwei Portrdts von Familienmit-
gliedern aufgefiihrt, allerdings sind hier — wie damals (b-
lich —weder der Maler noch die dargestellte Person oder die
GroBe des Bildes vermerkt.?

Veronese arbeitete das Bildnis sehr sorgféltig aus und
erfasste den Charakter der Dargestellten prazise. Kontras-
tierend dazu fiihrte er den Vorhang mit einem sehr freien,
fast skizzenhaften Pinselstrich aus. Das eindrucksvolle Bild-
nis weist Veronese einmal mehr als Schopfer grofartiger
Portrdts aus. Christine Follmann
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Anmerkungen

1 Loschek 1993, S. 269—-278. Es muss offen bleiben, ob das fazzoletto
hier als reines Standessymbol zu verstehen ist oder als konkreter Hin-
weis. Denkbar wdre zum Beispiel, dass sich die Familie Cuccina selbst
bei der Produktion oder dem Handel von solchen Tiichern engagierte.
2 »Quadri n® 2 di tela con retratti di membri di casa« (Archivio di Stato
di Venezia, Giudici di Petizion, Inventari di eredita, tutele, curatele, op-
pure richiesti in causa, busta 350/15: Inventar vom 4.1.1626 [i.e.
4.1.1627]der Briider Francesco und Giovanni Battista Cuccina). — Even-
tuell befinden sich ein Bildnis von Zuanna und eines ihrer Tochter Ma-
rietta Cuccina in einer franzdsischen Privatsammlung. Siehe: Recherches
1965, S.30-35.
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Kat.-Nr. 12

Paolo Caliari, genannt Veronese
Verona 1528-1588 Venedig
Bildnis des Girolamo

Contarini (1521-1577)

um 1570

Ol auf Leinwand, 132 x102 ¢cm
Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Gemaldegalerie
Alte Meister, Gal.-Nr. 236

Literatur:

Heineken 1753/57, Bd. 2, S. XIIf., Nr. 10
(Daniele Barbaro); Riedel/Wenzel 1765,
S.179f., Nr. 60 (Daniele Barbaro);
Berenson 1894, S. 146 (Daniele Barbaro);
Hadeln 1924, S. 209, Anm. 1, Nr. 7 (Herren-
bildnis); Hadeln 1927, S. 242 (Jacopo
Contarini); Ingersoll-Smouse 1927, S. 214
(Alessandro Contarini); Lanz 1929, S. 93,
Abb. I A (Daniele Barbaro); Posse 1929,
S.126, Gal.-Nr. 236 (Alessandro Contarini);
Hetzer 1940, S. 9; Berenson 1957, Bd. 1,

S. 131 (Alessandro Contarini oder Daniele
Barbaro); Marini 1968, S. 108, Nr. 115
(Alessandro Contarini, um 1565); Pignatti
1976, Bd. 1, S. 128f., Nr. 141 (ein Contarini,
zweite Halfte 1560er); Martin 1993, S. 368
(Girolamo Contarini); Pignatti/Pedrocco
1995, Bd. 1, S. 274, Nr. 177 (ein Contarini,
zweite Halfte 1560er); Martin 1998, S. 132
(Girolamo Contarini); Ausst.-Kat. Hamburg
2002, S.58f., Nr. 18 (Alessandro Contarini,
um 1565); Ausst.-Kat. Berlin 2002, S. 44,
Nr. 4 (Alessandro Contarini, um 1565);
Ausst.-Kat. Paris/Venedig 2004/05, S. 120f.,
Nr. 20 (Alessandro Contarini, 1565/70);
Kat. Dresden 2006/07, Bd. 1, S. 235, Bd. 2,
S.572, Gal.-Nr. 236 (um 1565/70, Alessan-
dro Contarini); Garton 2008, S. 103 und 201,
Nr. 15 (Girolamo Contarini, um 1568/70);
Andrea Franzen in Ausst.-Kat. Dresden

2010, S. 80, Nr. 7 (Alessandro Contarini [?]).

Veronese zeigt die imposante Dreiviertelfigur eines Vene-
zianers von hochstem Rang, dessen Mantel mit Hermelin
verbramt ist. Mit den vier hintereinander gestaffelten Sdu-
len erzeugte er einen Tiefenraum, den der Portrétierte mit
seiner Prasenz ausfiillt. Das Kolorit dieses reprasentativen
Bildnisses wird durch eine vollig reduzierte Farbpalette be-
stimmt.

Angekauft 1744 fiir den sdchsischen Kurfiirsten Friedrich
August Il. als ein Portrat des Patriarchen von Aquileia, Da-
niele Barbaro,! durchlebte der Dargestellte seit Beginn des
20.)Jahrhunderts eine Reihe an Identifizierungsversuchen.
In Dresden wurde er seit 1929 als Alessandro Contarini be-
zeichnet.?

Friih wurde die Ubereinstimmung der Gesichtsziige mit
einem in Philadelphia befindlichen Admiralsportrét er-
kannt.> Thomas Martin identifizierte den Dargestellten als
Girolamo Contarini mit Hilfe einer Portratbiiste* (Venedig,
Dogenpalast), die von dessen Grabdenkmal in San Sepolcro
stammt.> Somit ist Girolamo Contarini auch fiir das Dresd-
ner Bildnis anzunehmen, was John Garton bekriéftigte.®
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Die Contarini gehorten zu den dltesten und bedeutends-
ten Patrizierfamilien in Venedig. Girolamo Contarini machte
Karriere bei der venezianischen Flotte: 1558 war er einer der
Governatori di galera, 1569 diente er als Befehlshaber des
Collegio alla milizia da mar. 1572 wurde er schlieBlich zum
Prokurator von San Marco (de ultra) ernannt.”

Andreas Henning/Friederike Schweiger

Anmerkungen

1 Inv. Dresden 1747/50, fol. 40v, Nr. 213. 2 Posse 1929, S.126. 3 Ve-
ronese: »Admiral Girolamo Contarini«, um 1570/71, Ol auf Leinwand,
126 x 113 cm, Philadelphia, John G. Johnson Art Collection, Inv.-Nr. 208;
siehe Hadeln 1927, S. 242; Martin 1993, S. 368, Abb. 6 (1570er Jahre);
Garton 2008, S.213, Nr.28 (um 1570/71). 4 Martin 1993, S. 368ff.,
Abb. 5; Martin 1998, S.131ff., Nr.31 (Giulio del Moro zugeschrie-
ben). 5 Martin1993,S.368. 6 Garton2008. 7 Derosas 1983; Martin
1998, S.132; Garton 2008, S. 213.

Kat.-Nr. 13

Giuseppe Maria Mitelli
Bologna 1634-1718 Bologna
Die Kreuztragung

nach 1660

Radierung auf Biitten,

250% 585 mm

Inschrift: »Paulus Callearis Vero-
nensis Inven:/ Joseph M.A Mitellus
del. et Sculp./ Si stampano in
Roma da Gio: lacomo de Rossi alla
Pace al insegna di Parigi«
Dresden, Privatsammlung

Literatur:

Bertarelli 1940; Ausst.-Kat. Bassano del
Grappa 2014/15, S. 24; Marinelli 2014/15,
S. 49.

Giuseppe Maria Mitelli wurde von seinem Vater, dem be-
riihmten Quadraturmaler Agostino Mitelli, in den grafischen
Kiinsten unterwiesen. Zundchst kopierte er Gemélde der
grofien Meister und versuchte sich als Reproduktionsste-
cher zu etablieren. 1660, im Alter von 26 Jahren, reiste Mitelli
nach Venedig, wo er Zeichnungen nach Gemdlden von Tizian,
Tintoretto und Veronese ausfiihrte. Im selben Jahr erschien
mit der Reproduktion des »Emmausmahls« sein erstes be-
kanntes Werk nach Veronese.!

Der Stich gibt seitenverkehrt Veroneses »Kreuztragung«
wieder. Dabei verstand es der Kiinstler, die figurenreiche
Szene und ihre Dramatik linear umzusetzen. Mit zartem
Strich und sparsamer Schraffur ist die komplexe Darstel-
lung sehr grafisch und weniger malerisch wiedergegeben.
Beispielsweise verzichtete Mitelli auf die Umsetzung der
dramatischen Wolkenformationen.

Mitellis Stich stellt die friiheste Reproduktionsgrafik
eines Gemadldes des Cuccina-Zyklus dar. Offenbar wurde
der Stich nicht zu Lebzeiten des Kiinstlers gedruckt — oder
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nur in kleiner Auflage, die nicht fiir den Verkauf gedacht
war. Denn auf allen bekannten Stichen der »Kreuztragung«
ist vermerkt, dass sie von dem rémischen Verleger Gio-
vanni Giacomo de Rossi gedruckt worden seien. Dieser
hatte die Druckplatten nach dem Tod des Kiinstlers von
dessen Schiiler Francesco Maria Francia fiir 200 rémische
Scudi erworben.? Christine Follmann

Anmerkungen

1 Bertarelli 1940, S. XXIl. 2 Ebd., S.XXIX.
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