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Zu Ehren Raffaels (Urbino 1483-1520 Rom) und anliss-
lich seines 500. Todesjahrs widmen die Staatlichen
Museen zu Berlin dem grofen Meister der italienischen
Renaissance unter dem Titel »Raffael in Berlin« gleich
mehrere Ausstellungen am Kulturforum. Das Jubili-
umsjahr 2020 gibt uns einen wiirdigen Anlass, die Ber-
liner Sammlungsbestinde neu zu betrachten, zu erfor-
schen und unserem Publikum vorzustellen.

Die Gemaildegalerie zeigt mit »Raffael in Berlin.
Die Madonnen der Gemildegalerie« (13. Dezember
2019-26. April 2020) die fiinf Madonnenbilder Raffaels
aus eigenem Bestand und setzt diese in Dialog mit
bedeutenden Leihgaben aus der National Gallery in
London — Raffaels Madonna of the Pinks — und dem
Berliner Kupferstichkabinett. Die Ausstellung ermog-
licht eine anregende Auseinandersetzung mit Raffaels
frithen Madonnendarstellungen. Zugleich stehen der
Raffael-Kult zu Beginn des 19. Jahrhunderts und seine
Bedeutung fiir die Berliner Sammlungsgeschichte im
Fokus. Einen weiteren Blick auf die Raffael-Rezeption
des 19. Jahrhunderts bietet die Kabinettausstellung
des Kupferstichkabinetts in der Gemildegalerie. Sie
zeigt »Das Leben Raffaels« (14. Januar—26. April 2020)
in einem zwolfteiligen Zyklus, der von Johannes Rie-
penhausen zu grofien Teilen im Jahr 1833 und somit
nach der Auffindung seiner Gebeine im Pantheon in
Rom illustriert wurde.

Das Kupferstichkabinett prisentiert mit »Raffael
in Berlin. Meisterwerke aus dem Kupferstichkabinett«
(28. Februar-1. Juni 2020) rund 100 Werke der Zeichen-
kunst und der Druckgraphik, die Raffaels vielfiltiges
kiinstlerisches Schaffen beleuchten. Das Zentrum
dieser Ausstellung bildet eine erlesene Auswahl eigen-
hindiger Zeichnungen Raffaels, die in Berlin verwahrt
werden. Diese duflerst selten prisentierten Studien in
unterschiedlichen Techniken zihlen zu den Kostbarkei-
ten des Kupferstichkabinetts. Die Sonderausstellungen
der Gemildegalerie und des Kupferstichkabinetts fiih-
ren vor Augen, welchen Reichtum die Sammlungen
der Staatlichen Museen zu Berlin trotz ihrer Kriegsver-
luste von neun hochbedeutenden Tapisserien nach Ent-
wiirfen Raffaels vorzuweisen haben. Sie hingen einst,
wie die Publikation »Apostel in Preuflen. Die Raffael-

Tapisserien des Bode-Museums« dokumentiert, in der
Rotunde des Alten Museums und im »Raffael-Saal« des
Bode-Museums — dem heutigen »Gobelin-Saal«.

Bei diesem groflen Festreigen rund um das Raf-
fael-Jubildum wurden wir auf vielfiltige Weise unter-
stiitzt. So wire das Forschungsprojekt von Alexandra
Enzensberger zu den Raffael-Tapisserien ohne die
Kooperation mit Gerhard Wolf und dem Kunsthistori-
schen Institut in Florenz — Max-Planck-Institut nicht
moglich gewesen. Ebenso freue ich mich, dass wir ein
weiteres Mal mit der Italienischen Botschaft in Berlin
kooperieren konnten. Mein Dank gilt hier vor allem
dem Botschafter S.E. Luigi Mattiolo sowie Francesco
Leone. Unsere Ausstellungen werden von einem wei-
terfiihrenden und vertiefenden Vortragsprogramm
sowie einem Konzert mit Renaissancemusik berei-
chert, das in Zusammenarbeit mit dem Italienischen
Kulturinstitut in Berlin (Istituto Italiano di Cultura)
erarbeitet und veranstaltet wird. Hierfiir danke ich
besonders Michela de Riso und Stefanie Hamm.

Mein grofter Dank gilt meinen Kolleginnen und
Kollegen aus der Gemildegalerie, dem Kupferstichka-
binett und der Generaldirektion, die in enger Vernet-
zung die verschiedenen Ausstellungen sowie die
zugehorigen Publikationen ersonnen und umgesetzt
haben; allen voran den beiden Kuratorinnen Alexan-
dra Enzensberger und Dagmar Korbacher, zudem vor
allem Susanne Anger, Roberto Contini, Georg Josef
Dietz, Maren Eichhorn-Johannsen, Ira Frohlich, Svea
Janzen, Nuria Jetter, Henry Kaap, Carolin Marie
Kreutzfeldt, Teresa Laudert, Marika Mider, Silvia
Massa, Luise Maul, Anna Pfifflin, Julie Rowlins, Ute
Stehr, Mara Weifl und Sigrid Wollmeiner.

Ich lade Sie ein, den Berliner Raffael in all seinen
Facetten zu entdecken — seine Meisterwerke in unse-
ren Sammlungen und die Faszination, die er bis heute
auf uns ausiibt.

Michael Eissenhauer

Generaldirektor der Staatlichen Museen zu Berlin
Direktor der Gemildegalerie und der Skulpturensammlung mit
Museum fiir Byzantinische Kunst

Vorwort



Alexandra Enzensberger

Vom Alten Museum zum Kulturforum
Die Inszenierung der Raffael-Madonnen in Berlin
(1830-2020)

Einleitung: Raffael in der Gemildegalerie Berlin

Die Raffael-Madonnen der Gemildegalerie in Berlin
erzihlen einen Teil der bewegten Geschichte ihrer
Sammlung. Wie gelangten diese Werke nach Berlin
und warum wurden gleich fiinf Madonnen-Bildnisse
in der Griindungsphase des Museums erworben? Wel-
che Form der Inszenierung wihlte das Museum zu
verschiedenen Zeiten fiir diese Objekte und welche
Botschaften und Blicke auf Raffael steckten in diesen
Prisentationen? Jedem der Gemilde wohnt seine
eigene Geschichte inne und sie beginnt jeweils mit
einer erfolgreichen Erwerbung. Zugleich erzihlt der
Bestand an Werken Raffaels aber auch fiir uns heute
»unsichtbare Geschichten«: welche Werke wurden
vielleicht bewusst nicht erworben, welche Ankiufe
scheiterten und welche Kunstwerke sind heute nicht
mehr erhalten, weil sie im Zweiten Weltkrieg verloren
gingen? (Abb. 1)

Die Madonnen der Gemildegalerie, die alle dem
Frithwerk Raffaels aus den Jahren 1500 bis 1508 zuzu-
ordnen sind, wurden in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts erworben. Sie zeugen vom Kult um Raffael
in der Romantik, als die italienische Malerei des 14.
und 15. Jahrhunderts wiederentdeckt wurde. Der
»gottliche Raffael« war im 19. Jahrhundert von jedem
Museum heif begehrt und Berlin bildete keine Aus-
nahme. In ihrer programmatischen Denkschrift »Die
Aufgaben der Berliner Galerie« von 1828 erklirten
Karl Friedrich Schinkel, der Architekt des ersten Berli-
ner Museums und Gustav Friedrich Waagen, sein ers-
ter Direktor, warum ein Museum eines oder besser,
gleich mehrere Werke Raffaels besitzen miisse:! Raf-
faels Kunst sei »wiirdige Nahrung und Gelegenheit zu
immer feinerer Ausbildung«, sein Geist erfreue das
Publikum, der Kunstsinn werde geweckt. Das berithmte
Diktum von Schinkel zur Kunsterziehung lautete: »Erst
erfreuen, dann belehren«.? Und in der 1830 eroffneten
Gemildegalerie im Koniglichen Museum, dem heuti-
gen Alten Museum, bediente die Kunst Raffaels gewis-
sermafien genau diese Idee.’ Die Sammelleidenschaft

fur Raffael in Preuflen muss aber vor allem auch als
ein generationsiibergreifendes dynastisches Projekt
von Vater und Sohn verstanden werden, von Konig
Friedrich Wilhelm III. und seinem Sohn Friedrich
Wilhelm IV.* Davon zeugt bis heute in Potsdam auch
der Raffaelsaal in der Orangerie von Sanssouci — ein
Raffael-Gesamtkunstwerk —, in dem Friedrich Wil-
helm IV. die Sammlung seines Vaters mit Kopien
berithmter Werke Raffaels durch deutsche Kiinstler
des 19. Jahrhunderts erganzte.® Zahlreiche Gesandte
und Botschafter wurden in ganz Europa eingesetzt,
um moglichst viele Werke von Raffael fiir die konigli-
che Sammlung und das Berliner Museum zu kaufen.
Die fiinf Raffael-Madonnen wurden in einem Zeit-
raum von 33 Jahren angekauft, vom ersten Ankauf
1821 (Madonna Solly) bis zum letzten Ankauf 1854
(Madonna Terranuova).”

Betrachten wir also die heute vorhandenen Werke
Raffaels in der Gemildegalerie, so koénnte man
meinen, dass sich Berlin speziell nur fiir das Frithwerk
des Kiinstlers interessiert habe. Doch dem ist nicht so.
Der Eindruck entsteht vielmehr, weil die Madonnen
im Gegensatz zu anderen Werken noch erhalten sind.
Eigentlich zihlten auch bedeutsame Werke aus Raffa-
els Hauptwerk zur Sammlung: die neun »Raffael-Ta-
pisserien« (um 1540 in Briissel gewoben), die 1844 aus
London angekauft wurden und zunichst fiir rund 50
Jahre in der Rotunde des Alten Museums prisentiert
wurden, bevor ein eigener Saal im Kaiser-Fried-
rich-Museum, dem heutigen Bode-Museum, fiir sie
geschaffen wurde (Abb. 2).2 Seit dem Zweiten Welt-
krieg zihlen sie zu den Kriegsverlusten der Samm-
lung und es ist davon auszugehen, dass sie 1945 wahr-
scheinlich einem Brand im Flakbunker Friedrichshain
zum Opfer fielen.’

Indem wir die Geschichten der Raffael-Madonnen
betrachten und ihre verschiedenen Inszenierungen an
den wechselnden Orten der Gemildegalerie, sehen
wir zugleich, wie jede Zeit ihren ganz eigenen Blick
auf Raffael gesucht und gefunden hat. Museale Insze-
nierung reflektiert stets das Bild, das sich eine Gesell-



1 Blick in die Ausstellung

»Raffael in Berlin. Die Madonnen der
Gemildegalerie« (13. Dezember 2019-
26. April 2020), Fotografie: David von

Becker

2 Der Raffael-Saal im Kaiser-Fried-
rich-Museum (heute Bode-Museum)
bei seiner Einrichtung und vor Eroft-
nung 1904, in: SMB-ZA, V/Fotosamm-
lung, 2.4/691

schaft von einem Kiinstler und seiner Kunst, aber
auch immer zugleich von sich selbst macht."” Insofern
bilden die fiinf Inszenierungsgeschichten der Madon-
nen jeweils einzelne museale Entscheidungen ab, doch
sie reflektieren dariiber hinaus auch sich wandelnde
Vorstellungen dariiber, wie ein Museum Kunst zu ver-
schiedenen Zeiten prisentiert. Wir wollen jetzt die
zentralen Stationen der Raffael-Madonnen ab 1830
betrachten, vom Koniglichen Museum (heute Altes
Museum) tiber das Kaiser-Friedrich-Museum (heute
Bode-Museum) ab 1904, die Zisur des Zweiten Welt-
kriegs samt Auslagerung der Objekte in den Flakbunker
Friedrichshain, spiter ins Bergwerk Kaiseroda-Mer-
kers in Thuiringen und zuletzt in den von der amerika-
nischen Militirregierung eingerichteten »Central Art
Collecting Point« in Wiesbaden. 1956 kehren sie in die
Gemaildegalerie nach Berlin-Dahlem zuriick und sind
seit der Eroffnung der Gemaildegalerie 1998 am Kul-
turforum zu sehen.

Ankiufe der Raffael-Madonnen fiir die Gemildegalerie
(1821-1854)

Die Pline fiir eine Gemildegalerie in Berlin reichen
bis 1797 zuriick, als der Archiologe Aloys Hirt zum
Geburtstag von Koénig Friedrich Wilhelm II. in einem
Festvortrag ein Museum mit den erlesensten Kunst-
werken aus den koniglichen Schléssern als Schule des
Geschmacks fiir die Nation visionierte.! Um den Plan
eines solchen Museums mit einem Uberblick tiber die
Geschichte der Kunst in die Tat umzusetzen, mussten
viele neue Gemilde angekauft werden.? Mit dem
Ankauf der Sammlung Giustiniani 1815 gelang ein ers-
ter grofler Coup, allerdings fehlten in dieser Gemilde-
kollektion mit Hauptwerken des romischen Spitbarock
noch Werke der italienischen Hochrenaissance — ins-
besondere Raffael —, die so viel mehr dem Geschmack
des klassizistischen Preuflen entsprachen.”® Und so
wird die Erwerbung der Sammlung des englischen
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3 Grundriss der Gemildegalerie aus

dem Verzeichnis von Gustav Friedrich

Waagen von 1830

Kaufmanns Edward Solly, nach dessen Bankrott,
durch Ankauf Preuflens 1821 mit Werken der frithen
italienischen Malerei zu einem Glucksfall fiir das in
Planung befindliche Museum." In dieser Sammlung
befand sich auch die erste der Raffael-Madonnen, die
in den Besitz der Berliner Museen gelangte: seine
»Maria mit dem Kind, die uns heute aufgrund ihres
Vorbesitzers als Madonna Solly bekannt ist (Vgl
Kat.-Nr. 2).® Als zweites Madonnenbildnis Raffaels
wurde 1827 die Madonna Colonna erworben, also noch
drei Jahre vor Ersffnung des Koniglichen Museums
(Vgl. Kat.-Nr. 8)."¢ Aus der Sammlung des Baron von
der Ropp in Mitau (Baltenland) wurde 1829 die Maria
mit dem segnenden Kind und den Heiligen Hieronymus
und Franziskus als drittes Madonnen-Gemailde Raffa-
els fur das erste konigliche Museum in Berlin ange-
kauft (Vgl. Kat.-Nr. 3).” Diese drei Gemilde wurden
seit Er6finung des Museums im ersten Obergeschoss
des Koniglichen Museums prisentiert (Abb. 3). Mit
der Madonna Diotallevi erwarb Gustav Friedrich Waa-
gen wihrend seiner Italienreise 1842 bei dem Marquis
Diotallevi die vierte Madonna Raffaels (Vgl. Kat.-Nr. 4)."®
Schon bei dieser »Einkaufsreise« des Direktors der
Gemildegalerie wollte Waagen eigentlich das bertthmte
Tondo Raffaels, die Madonna Terranuova erwerben.”
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Doch gelang dieser Ankauf der Madonna Terranuova
erst rund 12 Jahre spiter und zwar ganz ausdriicklich
auf koniglichen Wunsch (Vgl. Kat.-Nr. 7). Eigentlich
war der Kiinstler Carl Wilhelm Gétzloff damit beauf-
tragt worden, einen sich abzeichnenden Verkauf
umgehend nach Berlin zu melden; aber schliefllich
war es der Kupferstecher Eugen Eduard Schiffer, des-
sen Meldung vom preufiischen Gesandten in Neapel
und spiteren Auflenminister, Albrecht von Bernstorff,
an Friedrich Wilhelm IV. vermittelt wurde.? Auch
dem Generaldirektor Olfers war das Gemilde aus sei-
ner Zeit als Gesandter in Italien bekannt. Mit 37.500
Talern war es das mit Abstand teuerste Bild, das in der
Ara Waagen erworben wurde. Der Konig streckte die
Summe aus seiner Privatschatulle vor, lief es sich
dann aber in vier Raten aus dem sogenannten Dispo-
sitionsfond zuriickerstatten.?

Die Raffael-Ausstellung 1848 in der Rotunde
des Alten Museums

1830 wurde das von Karl Friedrich Schinkel erbaute
Museum an einem der prominentesten Orte Berlins —
Unter den Linden und gegeniiber dem Schloss — eroft-
net und seine Rotunde bildete das Zentrum des Baus.
Eben dort zeigte Gustav Friedrich Waagen 1848 eine
ganz besondere Ausstellung: eine Raffael Ausstellung
und zugleich eine der ersten monografischen »Block-
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5 Der wunderbare Fischzug, Tapisse-
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1 ausstellung von 1848

rie entworfen von Raffael, gewoben in
Briissel, um 1540, Wolle und Seide
und vergoldete Metallfiiden, 394 x 442
cm (Verlustkatalog Gemildegalerie

buster-Ausstellungen« der Museumsgeschichte, wie Berlin 1995, Inv.-Nr. 1251)

Bénédicte Savoy sie zurecht genannt hat (Abb. 4).%
Der Zeitpunkt war politisch duflerst brisant, denn die
Ausstellung offnete ihre Pforten im Mirz 1848, in die-
sem Revolutionsmonat mit Unruhen vor dem gegen-
uberliegenden Berliner Schloss. Gustav Friedrich
Waagen prisentierte in der Rotunde des Alten Muse-
ums den neuesten Ankauf der Berliner Museen, der
1844 in London durch den Preuflischen Gesandten
Christian Karl Josias von Bunsen getitigt worden war
und nun an diesem von Schinkel als »Heiligtum«
bestimmten Ort gezeigt wurde: die neun Raffael-Ta-
pisserien (Abb. 5). Diese wurden mit zahlreichen
Kopien und Stichen nach Raffael aus koniglichem
Besitz sowie einigen Handzeichnungen aus dem Kup-
ferstichkabinett prisentiert.?® Es bleibt ritselhaft,
warum Waagen nicht auch die vier Raffael-Madonnen
in die Ausstellung integrierte, die sich doch bereits in
der Gemildegalerie im ersten Obergeschoss befan-
den.”

An der 1848-Ausstellung war noch anderes bemer-
kenswert. Ein Museumseintritt war damals nicht
uiblich, aber bei dieser Ausstellung wurde um Spen-
den gebeten und das nicht fiir einen Berliner Zweck,
sondern ausdriicklich auch fiir die Fertigstellung des
Kélner Doms — dem groflen architektonischen Pro-
jekt, in dem nationale Einigungsbestrebungen kulmi-
nierten.”® Diese Raffael-Ausstellung hatte also erklir-
termaflen eine kulturpolitische Funktion. Die

»preuflischen Apostel« — die Bildmotive der Tapisse-
rien zeigten die Apostelgeschichte — iiberbrachten
dem preufiischen Rheinland mit seinem damals stark
anti-preuflischen Biuirgertum eine Botschaft: Mit
einem Teil der Einnahmen der Ausstellung in Berlin
wollen wir das nationale Symbol vollenden helfen.
Dadurch stellten die »Apostel in Preufien, wie ich sie
nenne, auch ein Instrument dar, mit dem ein konfes-
sioneller Konflikt durch ein Kunstereignis diploma-
tisch verhandelt wurde. Deshalb ist diese Raffael-Aus-
stellung von so zentraler Bedeutung. Fiir die Rezeption
der Raffael-Madonnen in dieser Frithphase des Berli-
ner Museums zeigt sie aber auch, wie sehr das Haupt-
werk Raffaels, vertreten durch die neu erworbenen
Tapisserien, im Mittelpunkt stand und es Waagen vor
allem um eine Erzihlung im Sinne einer Entwick-
lungsgeschichte des Kiinstlers ging — dafiir eigneten
sich die Kopien und Stiche, indem sie ein breiteres
Bild des Schaffens des Kiinstlers vermitteln konnten.
Waagen formulierte es in der Einleitung zum Begleit-
katalog der Ausstellung wie folgt: »Bekanntlich hat
schon der hochseelige Kénig, welcher fiir die Werke
des groflen Raphael eine besondere Vorliebe besaf,
eine betrichtliche Anzahl von Copien nach den in den
verschiedenen Bildersammlungen Europas vorhande-
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6 Karl Friedrich Schinkel, Entwurfs-
skizzen zu Tabernakelrahmen, um
1827, Graphitstift, Feder in Braun auf
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7 Leerer Bilderrahmen (1827-1830,
Gemildegalerie, R. I. Nr. 266) von Karl
Friedrich Schinkel fiir die Madonna
Colonna in der Ausstellung »Raffael in

Berlin. Die Madonnen der Gemildega-
lerie« (13. Dezember 2019-26. April
2020), Fotografie: David von Becker
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Raffael-Gemilde auf einer Bilder-
wand, Skizze von Jakob Schlesinger
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nen Gemilden desselben, meist von sehr tiichtigen
Kiinstlern, ausfiithren lassen. Mit Einschlufl der auf
Befehl Sr. Majestit des Konigs gemachten Copien
nach einem Hauptwerk Raphaels aus dessen erster
Epoche, so wie nach der » Disputa«, nach dem bertthm-
ten, unter dem Namen des »Spasimo di Sicilia« bei
den Kunstfreunden bekannten Werks und der »Gala-
tea«, Hauptwerken aus der reifsten Epoche Raphaels,
endlich durch die Erwerbung der Teppiche nach den
Cartons desselben Meisters, ist Berlin gegenwirtig zu
einem Reichthum von Nachbildungen Raphaelischer
Schépfungen gelangt, wie ihn kein anderer Ort aufzu-
weisen hat. Die von allen diesen und einigen in Privat-
besitz befindlichen Copien, bei welchen der Besitzer
jedesmal angegeben worden ist, gebildete Ausstellung
gewihrt daher allen Kunstfreunden den seltnen Vor-
theil und den groflen Genuf, die kiinstlerische Ent-
wicklung Raphaels in ihrer ganzen Stufenfolge zu
itberblicken.«¥

Es sollte noch 72 Jahre dauern, bis alle Raffael-
Werke der Gemildegalerie zum ersten Mal gemein-
sam gezeigt wurden. Dies ereignete sich 1920 im Rah-
men des Festakts zum 400. Todestag des Kiinstlers im
Kaiser-Friedrich-Museum, dem Ort an den die Gemal-
degalerie 1904 umzog.

Inszenierungswandel: von Schinkel zu Bode
Der Umzug der Gemaildegalerie vom Alten Museum

ins Kaiser-Friedrich-Museum, dem heutigen Bode-Mu-
seum, bedeutet zugleich einen radikalen Wandel im

A Irerery.
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10 Hingung der Raffael-Madonnen

Inszenierungskonzept. Karl Friedrich Schinkel schuf 9 (oben) Hingung der Raffael-
im Alten Museum prunkvolle Riumlichkeiten in fest-  Madonnen in Raum 45 des Kaiser-
lichem Rot und Gold, welche den Bildern einen  Friedrich-Museums, um 1904-1910, in: Museums, um 1926-1933, in:
jufleren architektonischen Rahmen verliechen und er  SMB-ZA, V/Fotosammlung, 2.4/676 SMB-ZA, V/Fotosammlung, 2.4/728

in Raum 45 des Kaiser-Friedrich-

gestaltete dariiber hinaus auch Bilderrahmen fiir zahl-
reiche Gemilde.?”® Diese Bilderrahmen waren gedacht
als eine Verbindung von Bauwerk und Kunstwerk,
alles wirkte als Einheit.?? So schuf Schinkel auch Rah-
men fur Raffaels Madonna Colonna und Madonna
Solly, die im Vergleich zu anderen seiner Rahmenent-
wiirfe auflergewshnlich prichtig waren (Abb. 6 und
vgl. Kat.-Nrn. 2 und 8).*® Der Tabernakelrahmen der
Madonna Colonna ist der einzige heute noch erhaltene
Rahmen fiir die Berliner Raffael-Madonnen, den
Schinkel geschaffen hat (Abb. 7 und vgl. Kat.-Nr. 8).
Schinkel entwarf die Rahmen der Raffael-Madonnen
im Stil von Renaissance-Rahmen. Eine Skizze des
Restaurators Johann Jakob Schlesinger gibt uns eine
Vorstellung davon, wie die Raffael-Madonnen 1854 auf
einer »Bilderwand« angeordnet waren, kombiniert
u.a. mit Kopien nach Raffaels Bildnis von Papst Julius
I1. sowie seinem Johannes der Taufer (Abb. 8).%

Das Gegenprogramm findet sich ein halbes Jahr-
hundert spiter bei Wilhelm Bode. Im 1904 erdffneten
Kaiser-Friedrich-Museum entschied er sich als Direk-
tor fiir eine Wende in der Inszenierungspraxis: von
einer Entwicklungsgeschichte der Kunst im Museum

hin zu einem kulturhistorischen Ansatz. Bode kombi-
nierte Gemilde und Skulpturen und die Kunstwerke
sollten gemeinsam in Riumen gezeigt werden, die den
Besucher atmosphirisch an den Ort ihrer Entstehung
versetzten — nach Florenz, nach Venedig, nach Rom.
Sein Konzept des sogenannten »Stilraums« schloss
auch die Rahmungen der Gemilde ein. Diese sollten
nicht mehr historisierend sein, sondern im Idealfall
authentisch historisch. So versah Bode die Raffael-Ma-
donnen mit originalen Rahmen aus der Renaissance.
Auf zwei Fotografien koénnen wir sehen, wie sich das
Rahmungs- und Hingungskonzept fiir die Raffael-Ma-
donnen im Kaiser-Friedrich-Museum verinderte: von
einer Petersburger Hingung (die Madonna Terranuova
dabei noch in einem Barockrahmen) hin zu einem
Wandensemble mit Rahmungen, die maglichst nah an
jene heranreichen sollten, die in der Renaissance tat-
sichlich verwendet wurden (Abb. 9 und 10). Schinkels
Bilderrahmen gehorten mit dem Umzug ins Kai-
ser-Friedrich-Museum der Vergangenheit an und mit
ihnen sein dazugehériges Museumskonzept.
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Berlin, den 1. April 1920
Euer Hochwohlgeboren
beehren sich die zu der aus AnlaB der vierhundertsien
des Ti ¥ phismgripacipls s

des
der Staatlichen Museen und der Akademie der Kinste veranstalteten

RAFFAEL-FEIER

ergebenst einzuladen.

Die Feier findet am Dienstag. den 6. lprll. mittags 12 Uhr im
Raffael Saal des Kalser Friedrich-Museums statt.

Die einleitende Ansprache wird der Minister fir Wh.unuduﬂ.
Kunst und Volksbildung, Herr Hanisch, halten, die Festrede hat
Dr. Oskar Fischel dbernommen.

Herr Professor Dr.

zum SchiuB der Fomr wird der Madrigal-Chor des Instituts fir
' Kirchenmusik unter Leitung von Hermn Professor Carl Thiel Gesinge

Zu Beginn und

Der Generaldirektor
der Staatlichen Museen
von Bode

Ludwig Manzal
e }_(
Disss Einladung gilt nur persdnlich und dient als Avswels zum Eintri. = | /

12

Der Prasident
der Akademie der Kinste

Schwarzer Anzug

anlisslich des 400. Todestages des
Kiinstlers am 6. April 1920 im Raffael-
Saal des Kaiser-Friedrich-Museums,
in: SMB-ZA, I/GG 190, BL. 293

Festakt zum 400. Todestag Raffaels im »Raffael-Saal«
des Kaiser-Friedrich-Museums

Am 6. April 1920 fand um 12 Uhr mittags im »Raffa-
el-Saal« des Kaiser-Friedrich-Museums, in dem seit
1904 die Raffael-Tapisserien hingen, der Festakt zu
Ehren des Todestags des Kiinstlers statt.*?> Die einlei-
tende Ansprache hielt der Minister fiir Wissenschatft,
Kunst und Volksbildung, Konrad Hinisch, es folgte
eine Festrede von Oskar Fischel und begleitet wurde
die Feier vom Madrigal-Chor des Instituts fiir Kirchen-
musik (Abb. 11).** Im Zusammenhang mit der Insze-
nierungsgeschichte der Raffael-Madonnen ist dieser
Anlass insofern besonders erwihnenswert, als hier
zum ersten und einzigen Mal die Gemilde mit den
Tapisserien gemeinsam prisentiert wurden.** Dies
war Bodes Einfall, der dem Minister fiir Wissenschaft,
Kunst und Volksbildung diese kleine Ausstellung
zum Festakt folgendermafien im Vorfeld angekiindigt
hatte: »Die Feier soll im Raphael-Tapeten-Saal des Kai-
ser-Friedrich-Museums stattfinden, den ich zu diesem
Zweck durch Verwendung Raphaelscher Kunstwerke
noch besonders festlich zu gestalten beabsichtige.«*
Der Saal war seit seiner Eroffnung 1904 mit einem
rundherum laufenden Chorgestithl an den Lingssei-
ten und der Stirnwand eingerichtet und lief? die Tapis-
serien vor einer hellblau-graulichen Wandfarbe wir-
ken.*® Die fiinf Madonnen-Gemilde wurden fiir den
Festakt auf der Holzvertifelung des Raumes an der
Stirnwand gezeigt und standen stellvertretend fiir das
Frithwerk des Kunstlers (Abb. 12).¥ Das Hauptwerk
Raffaels hing in Form der neun Tapisserien direkt
iiber der Vertifelung. Als Festredner war der Kunst-

11 Einladung zur »Raffael-Feier«

12 Blick in den Raffael-Saal mit den
Tapisserien und Madonnen des Kiinst-
lers aus dem Bestand der Gemiilde-
galerie am 6. April 1920, in: SMB-ZA,
1/GG 190, Bl. 300

historiker und Raffaelforscher Oskar Fischel geladen,
der einen Vortrag mit dem Titel »Zu Raphaels
Gedichtnis. Rede bei der deutschen Raphael-Feier am
6. April 1920« hielt, der im Anschluss als Denkschrift
an einen ausgewihlten Kreis verschickt wurde.®

Fischel ging es darum, eine Entwicklungsgeschichte
des Kiinstlers zu erzihlen — von den frithen Anfingen,
reprisentiert durch die Madonnen, hin zum »heroi-
schen« Stil, fiir den die Tapisserien standen. Der bio-
graphische Abriss und Ritt durch das kiinstlerische
Schaffen Raffaels dienten Fischel dazu, die Tapisse-
rien als dessen Hohepunkte zu preisen.* Zu diesem
Anlass wurde also einmalig der gesamte Bestand der
Gemildegalerie an Werken Raffaels, die Madonnen
und die Tapisserien, in einem Raum gezeigt. Dies
konnte sich spiter nicht wiederholen, da es mit dem
Zweiten Weltkrieg zum Verlust der neun Raffael-Ta-
pisserien kam.

Die amerikanische Tour der Raffael-Madonnen:
Vom »Central Art Collecting Point« in Wiesbaden
in die USA

Eine Fotografie aus dem Archiv der National Gallery of
Art in Washington trigt den Titel »Examination of
paintings in Munich« und ist auf den 28.-30. Mai.
1948 datiert (Abb. 13).* Hier wird eine der fiinf Berliner
Madonnen, die Madonna Solly, nach ihrer Riickkehr
von einer Wanderausstellung durch die USA unter
dem Titel »Paintings from the Berlin Museums« in
Miinchen untersucht, die in Kooperation mit dem
US-amerikanischen Department of the Army organi-



siert worden war. Am Ende des Zweiten Weltkriegs
wurden bedeutende Werke der Berliner Museen in den
von der amerikanischen Militirregierung eingerichte-
ten »Central Art Collecting Point« in Wiesbaden ge-
bracht und dort zum Teil ausgestellt — iibrigens unter
anderem auch die Biiste der Nofretete. Auf der Ruck-
seite von einer der Berliner Madonnen, der Maria mit
dem segnenden Kind und den Heiligen Hieronymus und
Franziskus, findet sich noch der Stempel des Zollamts
Wiesbaden, auf dem wir lesen (Abb. 14): »Zollamtlich
abgefertigt«. 202 Gemilde der Berliner Sammlungen
wurden dann im Dezember 1945 in die National Gallery
of Art in Washington transportiert — »for safekeeping«
—, doch auf Druck der Offentlichkeit wurde eine erste
Hilfte 1948 zuriick nach Deutschland gebracht, die
zweite folgte im Frithjahr 1949.4 Zuvor aber wurden
sie fiir die kurze Dauer von etwas iiber einen Monat,
vom 17. Mirz bis 25. April 1948, in der National Gallery
of Art gezeigt. In den 40 Tagen kamen 964.970 Besu-
cher, was einen absoluten Besucherrekord darstellte
(AbD. 15). Auf der Liste der ausgestellten Gemalde fin-
den wir drei der Berliner Madonnen (Abb. 16): die
Madonna Solly, die Madonna Terranuova und die
Madonna Diotallevi.? Die anderen beiden Madonnen

13 Begutachtung der Madonna Solly
in Miinchen, 28.-30. Mai 1948, in:
National Gallery of Art, Washington,
DC, Gallery Archives, RG26B, Audio-

14 Riickseite von Raffaels Bilderrah-
men der Maria mit dem segnenden Kind

und den Heiligen Hieronymus und Fran-
ziskus mit einem Stempel des Zoll-

visual Records, General Events,
26B4_34_031
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Madonna and Child

Panel 201/2 x 15

Madeonna and Child with the
Little Saint John

Panel Diam. 33 7/8

Madonna and Child with the
Little Saint John

Panel 27 178 x 19 11716

Daniel's Vision

Canvas 38 7/8 x 46 3/4
Hendrickje Stoffels
Canvas 35 x 261/2
Landscape with a Bridge
Panel 111/4 x 155/8

. The Man with the Golden

Helmet
Canvas 265/8 x 20

. Moses Breaking the Tablets of

the Law
Canvas, 66 x 53 3/4
Old Man swith the Red Cap
Canvas 201/2 % 15
Minecrva
Panel 237/8 x 193/8

. Potiphar’s Wife Accuses Joseph

Canvas 45 x 355/8

3. The Preaching of Jokn the

apitist
Canvas on Oak 24 3/8 x 311/2

. Proserpine

Panel 32 11716 x 303/4

. A Rabix

Canvas 441/8 x 311/8

5. Saskic

o
Panel 283/8 x 231/4
Self Pertrait

Panel 23 x 183/4
Susanna and the Elders
Panel 29 15/16 x 357/8
Tobias and the Angel
Canvas 34 1/¢ x 301§

15 Besucheransturm in der Ausstel-
lung »Paintings from the Berlin Muse-
ums« in der National Gallery of Art,
Washington, DC, Gallery Archives
RG26B, Audiovisual Records, General
Events, 26B4_29_003

16 Drei der Berliner Raffael-
Madonnen in der Liste der ausgestell-
ten Werke der Ausstellung »Paintings
from the Berlin Museums« (17. Mirz—
18. April 1948), National Gallery of Art,
Washington DC
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waren in Wiesbaden verblieben, die Maria mit dem seg-
nenden Kind und den Heiligen Hieronymus und Franzis-
kus und die Madonna Colonna.

Nach der Tour durch die USA in Museen an 12
verschiedenen Standorten, unter anderem New York,
Philadelphia, Boston und Los Angeles, kehrten die
Raffael-Madonnen zunichst in den »Central Art Col-
lecting Point« zuriick.® Als sie nach Kriegsende
schlieRlich wieder nach Berlin gelangten, bildeten die
funf Raffael-Madonnen den einzig verbliebenen
Bestand von Werken Raffaels in der Gemildegalerie.
Die Tapisserien waren im Flak-Leitbunker Friedrichs-
hain untergebracht, der als besonders sicher galt und
wo daher bedeutende Werke der Skulpturensamm-
lung und der Gemildegalerie verwahrt worden
waren.* Auf einem Plan des ersten Obergeschosses
des Flak-Leitbunkers sind sie noch als »Raffael Teppi-
che« verzeichnet, doch verliert sich damit ihre Spur.

Gemildegalerie Dahlem: das »Raphael Kabinett«

Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges kamen die
Kunstwerke vom »Central Art Collecting Point« in die
Gemildegalerie Dahlem in West-Berlin. Eine Fotogra-
fie dokumentiert die Anordnung der Raffael-Madonnen
im dort neu geschaffenen sogenannten »Raffael-Kabi-
nett« bei Ausstellungseréffnung am 7. April 1956
(AbD. 17). Hier war den Madonnen ein Raumkompar-
timent gewidmet, wobei die Madonna Terranuova
nicht wie noch im Kaiser-Friedrich-Museum das Zen-
trum der fiinf Gemilde bildete. Prigend fiir die Erfor-
schung und Prisentation der Raffael-Madonnen
wurde Erich Schleier, der von 1971 bis 1999 als Kurator
fiir italienische Malerei in der Gemildegalerie arbei-

17 Die Anordnung der Raffael-
Madonnen im »Raffael-Kabinett« der
Gemildegalerie in Dahlem bei
Ausstellungsersffnung am 7. April
1956, Fotosammlung Gemildegalerie,
Staatliche Museen zu Berlin

tete und sich auch intensiv dem Raffael-Bestand wid-
mete. So erwarb Schleier 1993 beispielsweise den heute
noch verwendeten venezianischen Kassettenrahmen
aus dem spiten 16. Jahrhundert fiir die Madonna
Colonna im Londoner Kunsthandel und fiihrte mit
diesem Ankauf den Rahmungsgedanken Bodes fort.

Die Raffael-Madonnen in der Gemildegalerie
am Kulturforum (1998-2020)

Mit der Zusammenfithrung der Kunstwerke von Ost-
und West-Berlin am Kulturforum 1998, kam es auch
zu einer Neuordnung der Raffael-Madonnen. Sie wur-
den zunichst zusammen prisentiert, dann aber in ver-
schiedenen Kombinationen in einem kleineren Kabi-
nett, wobei die Madonna Terranuova als Tondo und
von groflerem Format in einem der Italienersile sepa-
rat hing. Roberto Contini kontextualisierte als Kurator
fur italienische Malerei dabei die Raffael-Madonnen
mit anderen Kiinstlern, die in Perugia zeitgleich titig
waren, und die Madonna Diotallevi wurde seit 2010 im
Bode-Museum gezeigt.

Mit der Jubildums-Ausstellung »Raffael in Berlin.
Die Madonnen der Gemildegalerie« werden die Raffa-
el-Madonnen im 500. Todesjahr des Kiinstlers erneut
gemeinsam in einem Kabinett gezeigt (vgl. Abb. 1). Sie
begegnen sich hier, auch dank der herausragenden
Leihgabe der Madonna of the Pinks aus der National
Gallery in London und Werken aus der Sammlung des
Kupferstichkabinetts, auf eine neue Weise und reflek-
tieren ihre wechselvolle Geschichte. Die Ausstellung
erlaubt dadurch einen Blick auf Bilder, die an verschie-
denen Orten »schon immer da waren«, die wir aber
jetzt, vereint, neu kennenlernen und befragen konnen.
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Wezel 2001, S. 92-96 und van Wezel 2019, S. 48.

Zu »Schinkels Idealismus. Bildung durch &sthetischen Genuss«
vgl. van Wezel 2001, S. 44-52; Schinkel/Waagen [1828] 1930.

Vgl. van Wezel 2019, S. 48.

Zur Rolle von Friedrich Wilhelm IIl. und Friedrich Wilhelm IV.
fiir ausgewihlte Erwerbungen des Museums, das vom Hof des
Kénigs getrennt und dem Kultusministerium unterstellt war vgl.
von Stockhausen 2000, S. 36-42 und zum Interesse von Friedrich
Wilhelm IV. an Raffael ganz besonders S. 37.

Zum Raffael-Saal in der Orangerie als ein »Kopienmuseum im
Zeitalter technischer Reproduzierbarkeit« siehe Savoy 2012.

Vgl. von Stockhausen 2000, S. 78. Zur Ankaufspolitik altitalieni-
scher Malerei in Preuen vgl. Skwirblies 2017.

Vgl. von Stockhausen 2000, S. 87 und S. 307, Kat. Nr. 352.

Zur Geschichte der Raffael-Tapisserien in Berlin siehe Enzensber-
ger 2019b und zu ihrer Ausstellungsgeschichte im Alten Museum
sowie im heutigen Bode-Museum vgl. Enzensberger 2019c und
Enzensberger 2019d.

Enzensberger 2019d, S. 117-119. Die Raffael-Tapisserien sind im
Verlustkatalog der Gemildegalerie verzeichnet: Verlustkatalog
Gemiildegalerie 1995, S. 57-58, Katalognummern 1244-1252.
Zur Frage der Inszenierung von Kunst und insbesondere soge-
nannter »Meisterwerke« im Museum vgl. Enzensberger 2019a.
Vgl. Bock 1985, S. 13.

Vgl. Bock 1985, S. 14.

Bock 1985, S. 14.

Bock 1985, S. 14-15.

von Stockhausen 2000, S. 87.

von Stockhausen 2000, S. 87.

Vgl. von Stockhausen 2000, S. 41, S. 87.

von Stockhausen 2000, S. 307, Kat. Nr. 531.

Zur Erwerbungsgeschichte der Madonna Terranuova vgl. von
Stockhausen 2000, S. 37, S. 72, S. 74, S. 87, S. 96, S. 184, S. 186
und S. 307, Kat.-Nr. 352.

von Stockhausen 2000, S. 307, Kat.-Nr. 352.

Vgl. von Stockhausen, S. 37.

Savoy 2012, S. 226.

Waagen 1848, S. 3—-4.

Zur Présentation der Raffael-Tapisserien in der Rotunde des
heutigen Alten Museums vgl. Enzensberger 2019¢ und van Wezel
2019 sowie van Wezel 2018, S. 126-136.

Enzensberger 2910c, S. 93-95.

Vgl. van Wezel 2019, S. 48-54, hier besonders S. 49.

Waagen 1848, S. 3—-4.

Bock 1985, S. 16.

Bock 1985, S. 16.

Zu den Bilderrahmen von Schinkel vgl. Ausst.-Kat. Berlin 2007,
S. 82-85.

31
32

33

34
35

36

37

38

39
40

4

42

43

44

Siehe zu dieser Anordnung von Stockhausen 2000, S. 184.
Bereits 100 Jahre zuvor, am 6. April 1820 hatte es einen Festakt zum
Todestag Raffaels in Berlin gegeben, damals aber im Akademiege-
biude. Dabei wurden Kopien nach Werken Raffaels présentiert.
Vgl. Enzensberger 2019d, S. 116-117. Zu den Vorbereitungen des
von Bode initiierten Festakts siehe das Aktenmaterial im Zentral-
archiv der Staatlichen Museen zu Berlin: SMB-ZA, 1/GG 190,

Bl. 287-321.

Einladung zum Festakt in: SMB-ZA, 1/GG 190, BI. 293. Die Rede
von Oskar Fischel wurde im Nachgang abgedruckt, (Fischel 1920).
Vgl. Enzensberger 2019d, S. 116-117.

Brief von Wilhelm Bode an den Minister fiir Wissenschaft, Kunst
und Volksbildung (Konrad Hinisch), 25. Mirz 1920, in: SMB-ZA,
1/GG 190, BI. 287-289.

Von einem »hellblauen Fond« spricht der Artikel »Das neue
Kaiser Friedrich-Museum in Berlin« im General-Anzeiger fiir
Diisseldorf und Umgegend vom 18. Oktober 1904, als »grau-
blau« bezeichnet ihn die Norddeutsche Allgemeine Zeitung, 18.
Oktober 1904, in: SMB ZA KFMYV, BI. 166. Ich danke Svea Janzen,
Friedrich-Schiller-Universitit Jena, fur diese Hinweise.

Fischel 1920, S. 309 und Ankiindigung der Raffael-Feier in Berlin
in der B.Z. vom 1. April 1920 (Nr. 78), in: SMB-ZA, 1/GG, BI. 292.
Vgl. Enzensberger 2019d. Die Denkschrift wurde an ausgewihl-
te Persdnlichkeiten, den Kaiser-Friedrich-Museumsverein, die
Akademie der Kiinste, den Minister fiir Wissenschaft, Kunst und
Volksbildung sowie die Generalverwaltung verteilt.

Fischel 1920.

Ich danke Kelly Burton (National Gallery of Art, Washington, DC,
Gallery Archives) fiir ihre Unterstiitzung in Bezug auf das Archiv-
material zur Ausstellung der Werke der Berliner Museen in der
National Gallery of Art in Washington.

Vgl. Returned Masterworks. Zuriickgekehrte Meisterwerke aus
dem Besitz der Berliner Museen, Ausst.-Kataloge »Central
Collecting Point« Landesmuseum Wiesbaden (Herbst-Winter
1948 bzw. Sommer 1949), Miinchen 1948 bzw. 1949, jeweils S. 3.
Diese Raffael-Gemiilde sind in der »checklist« zur Ausstellung
der National Gallery of Art in Washington von 1948 aufgelistet
(»Army-Nr.« 125, 126, 127). Ich danke Kelly Burton (National
Gallery of Art, Gallery Archives) fiir den Hinweis auf diese Liste.
Die Tour durch die USA fand neben der National Gallery of Art
in Washington an folgenden Orten und in diesen Museen statt:
New York, Philadelphia, Boston, Chicago, Detroit Institute of
Arts, Cleveland Museum of Art, Minneapolis Institute of Arts,
M.H. de Young Memorial Museum, San Francisco, Los Angeles
County Museum of Art, City Art Museum of Saint Louis, Carnegie
Institute Pittsburgh, Toledo Museum of Art Ohio.

Enzensberger 2019d, S. 117-119. Zu den Verlusten der Skulpturen-
sammlung und Gemildegalerie im Zweiten Weltkrieg vgl. Ausst.-
Kat. Berlin 2015.
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Dagmar Korbacher

Raffael im Berliner Kupferstichkabinett

18

Die weltgrofite und bedeutendste Sammlung von
Zeichnungen Raffaels befindet sich nicht im Berliner
Kupferstichkabinett. Dies ist umso bedauerlicher, als
Mitte des 19. Jahrhunderts die realistische Chance
bestanden hitte, dem Museum diese einzigartige Stel-
lung zu verschaffen.! Etwa 1840, also in einer Zeit, in
der die Bemithungen um den Erwerb von Gemilden
Raffaels in vollem Gange waren und die Wertschit-
zung des Kiinstlers als eines der wichtigsten Meister
der Renaissance eine Hochzeit erlebte, entschieden
sich die Kéniglichen Museen gegen den Ankauf der
herausragenden Handzeichnungssammlung von Sir
Thomas Lawrence (1769-1830), die berithmt war fiir
ihre zahlreichen Spitzenwerke von Raffael und Michel-
angelo. Dieses Konvolut war nach dem Tod von Law-
rence und nachdem ein Verkauf an die o6ffentliche
Hand in Grofbritannien gescheitert war, itber seinen
Nachlassverwalter vom Kunsthindler Samuel Wood-
burn (1780/5-1853) erworben und zur weiteren Veriu-
ferung in Tranchen nach Kinstlern aufgeteilt wor-
den.? In Berlin schien man einem Erwerb eigentlich
nicht abgeneigt, doch obwohl die Gelder fiir den
Ankauf zur Verfugung gestanden hitten, hatte der
damalige Generaldirektor Ignaz Maria von Olfers
(1793-1871) andere Priorititen fiir ihre Verwendung,
nimlich den systematischen und sehr aufwendigen
Ausbau einer Gipsabgusssammlung. So wurden die
entsprechenden Mittel fiir den Ankauf bzw. den Trans-
port von Gipsabgiissen der Dioskuren eingesetzt.® Die
Geschichte Raffaels im Berliner Kupferstichkabinett
beginnt also mit einer verhingnisvollen Entschei-
dung, die seit spitestens Wilhelm von Bode als Fehl-
entscheidung bedauert wird.* In seinen Lebenserinne-
rungen wirft Bode seinem Vorgianger »das Kaprizieren
auf eine grofle Kopiensammlung« vor »und die Ver-
wendung fast aller der schwachen Mittel darauf zu
einer Zeit, wo die Originale zu den billigsten Preisen
gewissermafien auf der Strafle lagen.«’

Was damals versiumt wurde, war in den 180 Jah-
ren des Sammelns und der Museumsarbeit nicht wie-
der aufzuholen. Zahlreiche Anstrengungen wurden

unternommen, die italienische Abteilung auf- und
auszubauen und gerade auch Werke der grofiten
Meister der italienischen Renaissance fiir das Kupfer-
stichkabinett zu gewinnen. Wenige Jahre nach dem
verpassten Ankauf der Sammlung Lawrence /| Wood-
burn gelang es Gustav Friedrich Waagen (1794-1868),
dem Direktor der Gemildegalerie, in Italien wihrend
einer Ankaufsreise fiir Gemilde auch die knapp 10.000
Handzeichnungen umfassende Sammlung des rémi-
schen Bildhauers und Antikenrestaurators Vincenzo
Pacetti (1746-1820) fuir die Berliner Museen zu erwer-
ben. Um seine Vorgesetzten in Berlin von der Not-
wendigkeit des Ankaufs zu iiberzeugen, fithrt er in
einem Schreiben 1842 den relativen Reichtum von
Zeichnungen der wichtigsten Renaissancemeister an
und fiigt hinzu, die Sammlung »enthalte viele Zeich-
nungen aus der Zeit Raffaels, von diesem 3.«

Durch den Ankauf der Sammlung Pacetti hatte
sich — wihrend zum Grundstock des Kupferstichkabi-
netts keine einzige Raffaelzeichnung zu zihlen war —
bis 1848 eine kleine Gruppe von Blittern angesam-
melt, die man fiir eigenhindige Werke des Meisters
hielt. Sie wurden in der grofen Raffael-Ausstellung in
der Rotunde des Alten Museums im Jahr 1848 neben
Tapisserien, gemalten Kopien und druckgraphischen
Reproduktionen nach Raffaels groflen Bilderfindun-
gen prisentiert: »Auch einige Handzeichnungen von
Raphael selbst sind hinzugefiigt worden, um auch von
dieser Form seiner kunstlerischen Fihigkeit eine
Anschauung zu gewihren.«’ Interessanterweise hebt
Waagen in der Aufzihlung der insgesamt neun Blitter
zwei Federzeichnungen als besonders »geistreich«
hervor, die aus heutiger Sicht weder als besonders vir-
tuos, noch als eigenhindig von Raffael gelten konnen,
nimlich den »Entwurf zu dem Carton der wunderbare
Fischzug« (Nr. 88, Abb. 18) und »Der ungldubige Tho-
mas« (Nr. 89) wihrend die einzige Zeichnung der Aus-
wahl, bei der sich die Zuschreibung an Raffael bis
heute gehalten hat, »Maria und der Heilige Petrus,
halbe Figuren« (Nr. 84, unsere Kat.-Nr. 1) aus seiner
Sicht nicht weiter bemerkenswert erschien.?



18 Unbekannter Kiinstler nach
Raffael (vielleicht der »calligraphic
forger«), Der wunderbare Fischzug,
Feder in Braun, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin, KdZ 493

Im Jahr 1881 gelang dem Kupferstichkabinett dank der
hervorragenden Kontakte seines Direktors Friedrich
Lippmann (1838-1903) zur britischen Kunstwelt
schlieRlich aus dem Londoner Kunsthandel der Erwerb
einer weiteren Zeichnung von der Hand Raffaels, der
mit Silberstift auf grundiertem Papier ausgefiihrten
duflerst exquisiten Figurenstudie Jesuskind und Johan-
nesknabe fiir die Madonna dell Impannata (Kat.-Nr. 9).
Offenbar hat aber dieser — aus heutiger Sicht besonders
spektakulire — Zugewinn aus verschiedenen Griinden
im Schatten des nur ein Jahr zuvor erfolgten Ankaufs
einer anderen Zeichnung gestanden (Abb. 19), der
(heute wissen wir: vermeintlichen) Entwurfszeich-
nung fur die Madonna Terranuova, also fiir ein
Gemilde, das sich seit 1854 in der Sammlung der
Gemildegalerie befand (Kat.-Nr. 7).° Dass diese damals
so stark in den Vordergrund trat, lag wohl nicht so sehr
an der Besonderheit, dass sie sich mit einem ebenfalls
in den Berliner Museen verwahrten Werk in Verbin-
dung bringen lief%, sondern vielmehr an dem erbitter-
ten Streit, der sich tiber ihre Zuschreibung an Raffael
entfachte.”® Diese wurde von verschiedenen Kunsthis-
torikern, darunter besonders enthusiastisch und vehe-
ment von Friedrich Lippmann vertreten." Der italieni-
sche Kunstkritiker Giovanni Morelli (1816-1891) (unter
seinem Pseudonym Ivan Lermolieff) forderte in ext-
rem polemischem Widerspruch und zahlreichen Pub-
likationen eine Neubewertung des beidseitig bezeich-
neten Blattes als Arbeit von Raffaels Lehrer Perugino.*

19 Berto di Giovanni nach Raffael,
Madonna mit dem Johannesknaben

und weiteren Heiligen (Kopie der
Entwurfszeichnung fiir die Madonna
Terranuova der Berliner Gemilde-
galerie im Musée des Beaux-Arts zu
Lille), Feder in Braun, Spuren von
schwarzem Stift, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin,

KdZ 2358 recto
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Eine Anniherung der beiden Lager, in die sich die
Kunsthistorikerwelt iiber diese Zuschreibungsfrage
gespalten hatte, erfolgte erst ab 1902 als der amerika-
nische Kunsthistoriker Charles Loeser (1864-1928) auf
die Moglichkeit hinwies, dass das Werk keine Vor-,
sondern doch eher eine Nachzeichnung sei und wohl
weder von Raffael noch Perugino stamme.”

Vor dem Hintergrund dieses Zuschreibungs-
streits erscheint ein Zugewinn, den das Kupferstich-
kabinett 1921 verzeichnen konnte, umso bedeuten-
der. Dem damaligen Direktor Max J. Friedlinder
(1867-1958), zugleich stellvertretender Direktor der
Gemildegalerie, gelang es, das Kartonfragment mit
dem Kopf der Madonna Terranuova (Kat.-Nr. 6) als
Geschenk fiir das Museum zu sichern.” »Ein gliick-
licher Zufall hat hier nun Karton und Gemilde in
unseren Museen vereinigt; dem Kupferstichkabinett
mag dies schone Fragment vollauf ersetzen, was es
verlor, seit erwiesen ist, dafl man an die, vor dreiflig
Jahren erworbene, perugineske Atelierzeichnung
mit der Komposition der Madonna Terranuova weder
als Arbeit Raphaels noch seines als Zeichner groflen
Lehrers geglaubt werden darf«, schreibt Oskar
Fischel, als er das Werk wenige Monate nach der
Schenkung publiziert.

20 Perugino, Thronender Heiliger
(Augustinus?), um 1490/1500, schwar-
zer Stift, mit dem Pinsel braun laviert,
Konturen zur Ubertragung durchna-
delt, die Figur im Umriss ausgeschnit-
ten und kaschiert, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin, KdZ 5070

Oskar Fischel (1870-1939) ist ein Name, der im Zusam-
menhang einer Betrachtung iiber Raffael in Berlin
besondere Hervorhebung verdient. Auch wenn die in
den Berliner Sammlungen vorhandenen Raffael-
Bestinde nie in so grofler Zahl vorhanden waren, um
diese zu einem Mekka fiir Raffael-Freunde zu machen,
so kam man in der Raffael-Forschung in der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts nicht um Berlin herum.
Dies ist dem Kunsthistoriker und Hochschullehrer
Fischel zu verdanken, der bis heute als einer der wich-
tigsten Raffael-Forscher tiberhaupt gelten darf. Er hat
zahlreiche Monographien und wissenschaftliche Bei-
trige unter anderem auch zu Raffael als Zeichner vor-
gelegt, insbesondere sein monumentales achtbindiges
Werk »Raffaels Zeichnungen«, dessen Erscheinen sich
tiber mehrere Jahrzehnte erstreckte und erst zwei
Jahre nach seinem Tod 1941 (Fischel starb auf der
Flucht vor dem nationalsozialistischen Regime 1939 in
London) zum Abschluss gebracht werden konnte.'s
Die bereits in der Sammlung des Kupferstichkabinetts
vorhandene kleine Gruppe von Raffael-Zeichnungen,
die sich 1902 durch den Erwerb der Sammlung Adolf
von Beckerath (Kat.-Nrn. 5, 10, 11) um drei Blitter ver-
grofRert hatte, wurde von ihm besprochen, die einzel-
nen Werke jeweils in ihren Kontext eingeordnet und
publiziert.”

Die Schenkung des Kartonfragments der Madonna
Terranuova 1921 sollte vorerst der letzte Zugang eines
Werks von Raffael sein, den das Kupferstichkabinett
verzeichnen konnte. Ein Ausbau der Sammlung der
Raffaelzeichnungen im Kupferstichkabinett erfolgte in
der Nachkriegszeit nur indirekt im Zuge von Neuzu-
schreibungen von Zeichnungen , die unter anderen
Kiinstlernamen bereits Teil der Sammlung waren. Dies
geschah vor allem im Westberliner Kupferstichkabinett
in Dahlem. Dorthin waren simtliche bereits vor dem
Krieg vorhandenen Berliner Raffaelzeichnungen nach
ihrer kriegsbedingten Auslagerung zuriickgekehrt. So
mag es nur folgerichtig sein, dass sich in Dahlem auch
die zu Beginn des Jahrhunderts mit Fischel so starke
Berliner Tradition der Raffaelforschung in der Person
von Matthias Winner fortsetzte. Von 1963-1977 am Kup-
ferstichkabinett titig, zunichst als Assistent und Kus-
tos, ab 1968 als Direktor (bevor er 1977 als Direktor an
die Bibliotheca Hertziana nach Rom wechselte), ist
Winner bis heute ein international geachteter Raffaelex-
perte. Es gelang ihm nicht nur, mehrere wichtige Blitter
aus dem Umkreis Raffaels anzukaufen, er riickte einige
Zeichnungen durch eine Neubewertung in den Blick-
punkt und lenkte die Aufmerksamkeit der Forschung



21 Perugino, HI Sebastian, um 1505,
schwarzer Stift, mit schwarzem Stift
quadriert, Zirkeleinstichlécher,
Kupferstichkabinett, Staatliche Museen
zu Berlin, KdZ 464

auf sie.” Seine wissenschaftliche Auseinandersetzung
mit der Zeichnung des Elefanten Hanno (Abb. 24),
einer duflerst qualititvollen Nachzeichnung nach einem
Entwurf Raffaels aus seinem engsten Mitarbeiterkreis,
aber auch seine Einordnung und Durchdringung ver-
schiedener Werke Raffaels, etwa seiner Fresken im Vati-
kan, im Kontext der europiischen Geisteswelt sind von
einzigartiger Klugheit und Brillanz.

Die vorerst letzte Neuzuschreibung erfolgte erst
1998 nach der Wiedervereinigung der Museen durch
unseren Wiener Kollegen Achim Gnann.” So wurde
durch die hier kurz beschriebenen Wechselfille der
Geschichte das Berliner Kupferstichkabinett am Kul-
turforum vielleicht nicht zum wichtigsten Ort der
Begegnung mit Raffael, doch durch einzelne Gliicks-
momente, kluges Sammeln und vor allem die wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit den Bestinden
zu einem Museum, an dem man Raffael in nahezu
allen seinen Schaffensphasen und all seinen Techni-
ken als Zeichner studieren kann. Die 500. Wiederkehr
seines Todesjahres bietet hinreichend Anlass, dazu
einzuladen, dies zu tun.

Uber die kleine Gruppe an originalen Zeichnun-
gen Raffaels hinaus, die der Katalogteil gesondert vor-
stellt, verwahrt das Museum ein beachtliches Konvolut
an Blattern von Raffaels engsten Weggefihrten. Allein
von der Hand seines Vaters Giovanni Santi (1435-1494)
kénnen in Berlin keine Zeichnungen nachgewiesen
werden. Die jeweils von Konrad Oberhuber und Mina
Gregori als Werke von Giovanni Santi in Betracht gezo-
genen Engelsstudien kénnen nach heutigem Erkennt-
nisstand und mangels sicherer Vergleichswerke nicht
als Zeichnungen des Vaters eingestuft werden.?

Von Raffaels Lehrer Perugino (1446-1523) und sei-
ner Schule verwahrt das Kupferstichkabinett hingegen
eine Gruppe von Zeichnungen. Hervorzuheben sind
darunter zwei Blitter von Perugino selbst, etwa die
Darstellung eines thronenden Heiligen, vielleicht des
Hl. Augustinus (Abb. 20), deren stark vereinfachte
Binnenstrukturen und die dicht gesetzte Durchnade-
lung entlang der Konturlinien auf eine vorgesehene
Ubertragung der Figur schliefen lassen.”’ Wihrend
die Datierung des Blattes aufgrund eines bislang feh-
lenden, im Maf3stab iibereinstimmenden, konkreten
Bezugs zu einem ausgefithrten Werk offen ist, ist es
durchaus moglich, dass es in der Zeit entstand bzw. ver-
wendet wurde, als der junge Raffael in Peruginos Werk-
statt titig war. Bei aller Vereinfachung finden sich hier
ganz dhnliche, charakteristisch umbrische, tiefeinge-
grabene, runde Schiisselfalten wie auf der frithen Zeich-
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nung Raffaels mit den beiden Heiligen (vgl. Kat.-Nr. 1).
Dartiber hinaus verwahrt das Kupferstichkabinett eine
zarte Figurenstudie des HI. Sebastian (Abb. 21) in
schwarzer Kreide von der Hand Peruginos, fiir die
ebenfalls kein Zusammenhang zu einem Gemilde
bekannt ist.*> Beide Blitter tragen Spuren verschiede-
ner Ubertragungsmethoden, was auf eine mehrfache
Verwendung schlieffen lisst, die charakteristisch war
fur Peruginos Werkstattskonomie, und die auf Raffael
prigend gewirkt haben konnte.?

Auch die Zeichner der Raffaelschule, neben
Gianfrancesco Penni (1490-1528) und Giulio Romano
(1499-1546) vor allem auch Giovanni da Udine (1487-
1564), Perino del Vaga (1501-1547) und Polidoro da
Caravaggio (1492-1543), sind im Kupferstichkabinett
gut mit Werken vertreten. Diese erlauben uns Ein-
blicke in die Art und Weise, wie Raffael seine Werk-
statt organisiert hatte. Wir wollen uns hier darauf
beschrinken, auf die Blitter hinzuweisen, die noch
zu seinen Lebzeiten fiir gemeinsam ausgefiihrte Pro-
jekte entstanden, also auf Zeichnungen, die — auch
wenn sie von Mitarbeitern stammen — einen sehr
engen Bezug zu Raffael selbst haben. Die Nihe ist
teilweise so grof3, dass die Forschung Schwierigkei-
ten hat, die Entwiirfe des Meisters und seiner begab-

21



22 Giulio Romano, Figurenstudien
fiir das Jesuskind und den Johannes-
knaben fiir die »Madonna della Perla«,
um 1518, Rétel, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin, KdZ 21551

23 Giovanni Francesco Penni, Noahs
Dankopfer, um 1516-1520, Feder in
Braun iiber schwarzem Stift, mit

dem Pinsel braun laviert und weifd
gehoht, mit schwarzem Stift quadriert,
Kupferstichkabinett, Staatliche Museen
zu Berlin, KdZ 26354
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testen Werkstattmitarbeiter zu unterscheiden. So
war beispielsweise das zart mit Rotel beidseitig
bezeichnete Blatt mit zwei Figurenstudien, dem
Jesuskind und dem Johannesknaben fiir die Madonna
della Perla (Abb. 22), immer wieder auch Raffael
selbst zugeschrieben. Aufgrund der etwas weniger
schwungvollen Strichfiihrung und der flichigeren
sowie an einigen Stellen weniger organischen Dar-
stellung der Korper, erkennen wir darin allerdings
inzwischen ein Werk Giulio Romanos, das er etwa
1518 in Vorbereitung des Gemildes ausgefiithrt haben
muss, dessen Zuschreibung ebenfalls zwischen ihm
und seinem Meister schwankt.* Was sich heute als
kennerschaftliches Problem darstellt, also eben die
Unterscheidung zwischen den Werken Raffaels und
seiner Mitarbeiter, war das Ergebnis einer klugen
Werkstattorganisation Raffaels, die ihn selbst als eine
Art »Manager« sah. Er stellte sicher, dass jedes »Pro-
dukt«, das die Werkstatt verlief, als »Raffael« erkenn-
bar war und die Qualitit eines »Raffael« hatte.?> Wih-
rend er selbst Ideen und Bilderfindungen einbrachte,
wusste er zugleich die unterschiedlichen Talente sei-
ner begabten Mitarbeiter einzuplanen, zu lenken
und zu nutzen und schaffte es so, etliche Grofauf-
trige gleichzeitig zu bewiltigen. Die Zeichenkunst
spielte in diesem Prozess eine wichtige Rolle und
zwar weniger im Sinne des Kopierens von Vorlagen
und stirker als ein kreatives Medium, in dem der
»concetto« (die Grundidee) Raffaels visualisiert und
weiterentwickelt werden konnte.? In diesem Zusam-
menhang ist auch Gianfrancesco Pennis Kompositi-
onsentwurf zur Darstellung von Noahs Dankopfer
(AbDb. 23), in den Loggien im Vatikan (ca. 1516-1520)
zu sehen, den Matthias Winner 1972 fiir das Kupfer-
stichkabinett erwerben konnte.” Penni scheint darin
das von Raffael (vielleicht auch in Form einer konkre-
ten, jedoch heute verlorenen Skizze) vorgegebene Bild-
programm weiter ausgearbeitet und im Hinblick auf
die Licht-SchattenVerteilung prizisiert zu haben.?®
Sowohl diese Zeichnung von Penni als auch die Figu-
renstudie Giulio Romanos sind vergleichbar mit Zeich-
nungen Raffaels sowohl was ihre jeweilige Technik, als
auch was ihre Funktion im Werkprozess angeht. So
zeigt beispielsweise Raffaels Pluto (Kat.-Nr. 11), der zwi-
schenzeitlich auch Giulio Romano zugeschrieben war,
dass auch der Meister den Rételstift zum Anlegen von
Figurenstudien nutzte, sowie verschiedene Blitter im
British Museum in London oder im Ashmolean
Museum in Oxford, dass auch er die Helldunkel-Zeich-
nung als besonders malerische Technik zum Anlegen
von Kompositionsentwiirfen nutzte.?

Neben dem werkstattkonformen Weiterentwi-
ckeln von Ideen, blieb auch die Dokumentation eine
wichtige Funktion der Zeichnung in Raffaels Betrieb.
Zu den besonderen Publikumslieblingen des Kupfer-
stichkabinetts aus dem Bereich der Raffaelschule,
zihlt ohne Zweifel die Zeichnung mit dem Elefant
Hanno (italienisch »Annone«; Abb. 24).° Es handelt
sich um eine dokumentarisch genaue, qualititvolle



Nachzeichnung eines Blattes von Raffael durch einen
seiner engsten Mitarbeiter, vielleicht Giovanni Fran-
cesco Penni, auf der nicht nur der genaue Mafistab,
sondern besonders eindrucksvoll der Portritcharakter
des Elefantenbildnisses iibertragen wurde, mit seinen
seelenvollen Augen, den einzelnen Hirchen auf dem
Kopf, der genau beobachteten Ohrenform, sowie dem
Halsband mit dem Glsckchen.

Im Zusammenhang mit Raffaels Werkstattorga-
nisation ist auch die Frage nach seinem Verhiltnis
zur Druckgraphik und nach ihrem Stellenwert in sei-
nem Schaffen insgesamt zu stellen.! Auch wenn er
selbst nie den Grabstichel zur Hand nahm, um seine
Bilderfindungen in Kupfer zu stechen, so erkannte er
doch sehr wohl das enorme Potential der kiinstleri-
schen Technik des Kupferstichs. Bei der Verbreitung
und Vermarktung seiner Motive arbeitete er eng mit
dem professionellen Kupferstecher Marcantonio Rai-
mondi (1480-1534) zusammen. Dieser hatte sich eine
besondere Kunstfertigkeit in dieser Technik angeeig-
net, indem er Diirers Kupferstiche kopiert, ja eigent-
lich imitiert bzw. gefilscht hatte. Thm gelang es in
einzigartiger Weise, die gezeichneten Vorlagen Raf-
faels, seinen klassischen Geschmack, seine ausgewo-
gen harmonischen Kompositionen mit den Aus-
drucksmitteln der Graphik, die auf der bewegten
Linie und dem Gegensatz zwischen Schwarz und
Weif beruhen, umzusetzen. Bereits 1509 /1510 berei-
tete Raffael in verschiedenen Zeichnungen und so
sorgfiltig wie ein Gemilde einen Entwurf mit einer
Darstellung des Kindermords von Bethlehem vor,
der den alleinigen und konkreten Zweck hatte, von
Marcantonio als Kupferstich umgesetzt zu werden
(AbD. 25). Wie genau ihr Verhiltnis geregelt war, in
welchem Mafle eine Exklusivitit galt, wie eng Raffael
die Arbeit itberwachte, sind bis heute offene Fragen.
Marcantonio hatte offenbar seine eigene Werkstatt
mit eigenen Mitarbeitern und schuf ab 1510 insgesamt

24 Kinstler aus der Werkstatt
Raffaels, Der Elefant Hanno, um 1516,
Feder in Braun, mit Pinsel weif3
gehoht, Kupferstichkabinett, Staatliche
Museen zu Berlin, KdZ 17949

25 Marcantonio Raimondi nach
einer Zeichnung von Raffael, Der
bethlehemitische Kindermord, um
1511, Kupferstich, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin, Inv. 643-24

26 Ugo da Carpi nach dem Kupfer-
stich von Marcantonio Raimondi
(ADD. 25), Der bethlehemitische
Kindermord, um 1511, Chiaroscuro-
Holzschnitt, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin,

Inv. 334-1910
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etwa 70 Kupferstiche nach Vorlagen Raffaels. Ab
Mitte des Jahrzehnts haben zwei weitere Kupferste-
cher wohl direkt mit Raffael zusammengearbeitet,
nimlich ab ca. 1514 auch Marco Dente da Ravenna
(1493-1527) (34 Kupferstiche nach Raffael), sowie ab
1515-1516 Agostino Veneziano (1490-1540) (26 Kup-
ferstiche nach Raffael).> Ob Marcantonio Arbeiten
an sie delegiert hat, oder sie ihm nahezu gleichrangig
waren, ist bisher ungeklirt, ebenso wenig wie die
genaue Rolle des Holzschneiders Ugo da Carpi, der
ab 1517 Raffaels Bilderfindungen als Chiaroscuro
(Helldunkel)-Holzschnitte umsetzte (Abb. 26). Fur
einen gewissen, kleineren Teil der Kupferstiche und
Chiaroscuro-Holzschnitte fertigte Raffael gezielt
Zeichnungen an, die Mehrzahl sind als Nebenpro-
dukte seiner Gemildeprojekte zu verstehen. So ent-
stand bereits zu Lebzeiten Raffaels ein umfangrei-
ches Panorama druckgraphischer Blitter, welches die
enorme Popularitit seiner berithmtesten Bilder zeigt.
Wahrscheinlich spielte bei der Organisation bzw.
Vermittlung zwischen Raffaels Werkstatt und Rai-
mondi auch Raffaels Mitarbeiter oder Gehilfe Baviera
(Baverio da Carocci), eine wichtige Rolle. Vielleicht
war er es, der bestimmte, was als Kupferstich umge-
setzt werden sollte und moglicherweise kiitmmerte er
sich auch um den Vertrieb.?* Der Verkauf von Kup-

ferstichen brachte nicht unerhebliche Einnahmen
und Vasari weify zu berichten, dass Raffael Baviera
eine Art Privileg oder Aufsicht iiber die Druckgra-
phikproduktion tiber seinen Tod hinaus ibertragen
hatte, um mit den Einnahmen daraus, seine (Raffa-
els) Geliebte zu unterstiitzen.** Unklar ist bis heute,
wie die Kupferstiche verkauft wurden, ob einzeln
oder in bestimmten thematischen Gruppen. Von den
Themen her ist jedenfalls darauf zu schlielen, dass
sie sich vor allem an ein humanistisch gebildetes
Sammlerpublikum richteten.

Keines der heute im Kupferstichkabinett befindli-
chen Blitter von Marcantonio Raimondi, Marco Dente
di Ravenna, Agostino Veneziano und Ugo da Carpi
nach Raffael lisst sich nachweislich auf einen dieser
frithen Sammler zuriickverfolgen.® Die sehr gute,
jedoch nicht vollstindige Sammlung dieser Kupfersti-
che und Holzschnitte wurde im 19. und frithen 20.
Jahrhundert aus verschiedenen Quellen angekauft,
doch nie systematisch, sondern meist als Teile grife-
rer Konvolute von Werken unterschiedlicher Kiinstler
aus allen Schulen. So kam 1917 auch ein Abzug eines
in Kupfer gestochenen Bildnisses von Raffael in die
Sammlung, das Marcantonio Raimondi im Todesjahr
des groflen Kiinstlers 1520 geschaffen hat (Abb. 27).
Bemerkenswerterweise zeigt es Raffael nicht als gro-
Ren Maler’® Der Kinstler hat sich auf dem Blatt
scheinbar von der leeren Tafel und der unberiihrten
Palette abgewandt und seine Hinde demonstrativ im
Mantel verborgen. Raffael ist hier portratiert als Meis-
ter des disegno, der jeglichem kunstlerischen Schaffen
zugrunde liegenden Bildidee, die sich im Geist formt
und als Kunst auf Papier geboren wird.

27 Marcantonio Raimondi,
»Raffael im Mantel, 1520, Kupfer-
stich, Kupferstichkabinett, Staatliche
Museen zu Berlin, Inv. 190-1917
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1846 konnte ein Grofdteil dieser Sammlung, der insbesondere
die Zeichnungen Raffaels enthielt, fiir das Ashmolean Museum,
Oxford erworben werden, das seitdem die weltgréfite Sammlung
von Zeichnungen des Meisters beherbergt.

Zum Konvolut der Raffael-Zeichnungen siehe Kat. London 1836;
zur Sammlung Lawrence / Woodburn vgl. Turner 2003,

S. 140-142; Chapman 2005, S. 38-39.

Vgl. Geismeier 1980, S. 413.

Bode (1930, S. 71) schreibt hierzu folgendes: »Auch waren hier in-
zwischen andere Pline, namentlich der ungliickliche Ausbau der
Gipssammlung, dem alle Angebote geopfert wurden, in den Vor-
dergrund getreten. Ist doch damals die herrliche Woodburnsche
Sammlung von Zeichnungen Raphaels und Michelangelos, die
heute den Anziehungspunkt des Oxforder Museums bildet, um
10 000 £ abgelehnt worden, weil man diese Summe gerade fiir die
Abformung und den Transport der Abgiisse der Rossebandiger
vom Quirinal nétig zu haben glaubtel«

Bode 1930, S. 50.

Vgl. Cassirer 1922. Aus heutiger Sicht erweist sich nur noch eine
Zeichnung aus dieser Sammlung als von der Hand Raffaels
(Kat.-Nr. 7).

Kat. Berlin 1848, S. 4.

Vgl. Kat. Berlin 1848, S. 23-24 fiir die Aufzihlung der Zeichnun-
gen. Zu identifizieren sind heute folgende: Nr. 83 = KdZ 495
(heute: Nachahmer Peruginos); Nr. 84 = KdZ 494 (Raffael); Nr.
85 = KdZ 21517 (heute: Zeichner aus dem Umkreis Raffaels); Nr.
86 = KdZ 1565 (damals noch im Besitz von Julius Friedldnder,
vor 1879 fiir das Kupferstichkabinett erworben; heute: Kopien
nach Pietro Perugino); Nr. 88 = KdZ 493 (Raffael-Nachahmer, so
genannter »Calligraphic forger« nach Philip Pouncey); Nr. 89 =
KdZ 21543 (heute: Raffael-Nachahmer). Die Nrn. 82, 87 und 90
konnten nicht mit konkreten Blattern in der Sammlung identi-
fiziert werden.

Madonna mit dem Johannesknaben und weiteren Heiligen (mit
Bezug zum Gemilde der Madonna Terranuova), Feder in Braun,
Spuren von schwarzem Stift, 16,1 x 12,8 cm; KdZ 2358 recto;
Madonna (mit Bezug zum Gemilde der Madonna Connestabile
in Sankt Petersburg, Eremitage), Feder in Braun, Spuren von
schwarzem Stift, KdZ 2358 verso.

Auch der Zeitpunkt war nicht ohne Brisanz, stand doch das

400. Jubilaum des Geburtstags von Raffael (1483/1883) vor der Tir.
Auch Anton Springer sprach sich fiir eine Zuschreibung an Raf-
fael aus, vgl. Locatelli 2012, Lippmann 1881, Lippmann 1882

Die Polemik nahm teilweise gegen Lippmann auch persénliche
Zuge an. In einem Brief Morellis an Sir Austin Layard klingt sogar
ein anti-semitischer Unterton mit: » ... Mr. Lippmann (un juif) ...«
(7. November 1880, zit. nach Locatelli 2012, S. 348-349, Anm. 45).
Folgende Publikationen sind in diesem Zusammenhang zu
nennen: Morelli, Perugino oder Raffael? Einige Worte der Abwehr,
erschienen 1881, hier zit. nach: Morelli 1893, S. 261-301. Locatelli
2012, S. 348-349, bes. Anm. 44 und 45.

Vgl. Loeser 1902, S. 356. Heute ist das Blatt Berto di Giovanni
zugeschrieben (vgl. Ferino Pagden 1982, bei Kat.-Nr. 26).

Vgl. dazu auch Méhle 1967, S. 42.

Fischel 1922.

Fischel 1913—41. Siehe auch: Fischel 1915, Fischel 1922.

Das 1911 geschenkte Blatt (Kat.-Nr. 12) wurde erst spéter als
Raffael erkannt.

Vgl. dazu Ausst. Kat. Berlin 1973, Kat.-Nr. 42, 45, 46, 48-51, S.
34-41.

Gnann 1998.

Das bei Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 23 ohne weitere
Angaben abgebildete Blatt, lasst sich nicht im Kupferstichkabinett
nachweisen; Mina Gregori 1987, S. 652 meint vielleicht in ihrer
Argumentation dasselbe Blatt, bildet aber ein anderes, dhnliches
ab, das sie als Werk von Giovanni Santi vorschlagt. Dabei handelt
es sich jedoch um eine Kopie nach Perugino: Schwebender Engel
mit Kelch, Pinsel in Braun iiber Metallstift, weifd gehsht, auf grau-
blau gestrichenem Papier, 25,7 x 19,6 cm, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin, KdZ 477 (vgl. dazu auch Kat. Berlin
1995, Kat.-Nr. 115, S. 240-241).

Perugino, Thronender Heiliger (Augustinus?), um 1490/1500,
Schwarzer Stift und Pinsel in Braun, laviert, auf zwei zusammen-
gesetzten oder nach Riss wieder verbundenen Bégen Papier;
Kontur- und Faltenlinien zur Ubertragung durchnadelt; die Figur
im Umriss ausgeschnitten, kaschiert; 42,1 x 24,9 cm, Kupferstich-
kabinett, Staatliche Museen zu Berlin, KdZ 5070, vgl. Kat. Berlin
1995, Kat.-Nr. 109, S. 176-178; Ausst.-Kat. Perugia 2004, Kat.-Nr. Il 27,
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S. 378 (Lisa Venturini). Eine groRe Ahnlichkeit besteht zu einem
Gemiilde in Pittsburgh, Carnegie Museum (Inv. 61421), vgl.
Ausst.-Kat. Perugia 2004, Kat.-Nr. 1 46, S. 268 (Fabio Marcelli)
Perugino, HI. Sebastian, schwarzer Stift, mit schwarzem Stift
quadriert, Zirkeleinstichlcher, 32 x 18,2 cm, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin,KdZ 464. Vgl. Ausst. Kat. Miinchen 2011
Kat.-Nr. 17, S. 230 (Annette Hojer); Kat. Berlin 1995, Kat.-Nr. 110,
S. 235-236.

Vgl. Heinrich Schulze Altcappenberg, in: Kat. Berlin 1995,

Kat.-Nr. 110, S. 236. Als Kuriosum kann in diesem Zusam-
menhang der Frage nach der Auspriagung der kiinstlerischen
Persénlichkeit Raffaels in der Werkstatt des Perugino die Skizze
einer Hand mit Zeichenfeder (auf dem Verso von KdZ 4263, vgl.
Kat. Berlin 1995, Kat.-Nr. 108, S. 174-176, in der Darstellung auf
dem Recto sieht Carmen Bambach 1999, S. 59 eher ein Werk von
Pastura, aus dem 1. Jahrzehnt des 16. Jhs.) gewertet werden. Die
italienische Aufschrift gibt an, die Hand sei von »Pietro Perugino
aber vielleicht eher von Raffael in seiner Werkstatt« (»Pietro Peru-
gino ma piu tosto di Raffaelle sotto la sua scuola«), doch stammt
die Skizze wohl frithestens aus dem 17. Jahrhundert und vielleicht,
wie die Aufschrift von der Hand des britischen Sammlers Jona-
than Richardson (1665-1747) in Nachahmung einer Aufschrift des
italienischen Zeichnungssammlers Padre Resta (Vgl. Lugt 2992).
Giulio Romano (ehemals: Raffaello Santi, genannt Raffael), ca.
1518, Rétel, 17,3 x 9,8 cm, KdZ 21551; vgl. Kat. Berlin 1973,

Kat.-Nr. 156, S. 91 (Matthias Winner); Aust. Kat. Madrid / Paris
Kat.-Nr. 51, S. 200-207. Dort wird die Zeichnung auf der Vorder-
seite an Raffael zugeschrieben, was aus unserer Sicht nicht halt-
bar ist. Hier danke ich Georg Josef Dietz und Luise Maul fiir die
ausfiihrliche Diskussion.

Vgl. Talvacchia 2005, S. 167.

Vgl. Talvacchia 2005, S. 185.

Gianfrancesco Penni, Noahs Dankopfer in den Loggien im
Vatikan, ca. 1516-1520, Feder in Braun liber Schwarzem Stift, mit
dem Pinsel braun laviert und weifl gehéht, mit schwarzem Stift
quadriert, 20,6 x 22,9 cm; KdZ 26354; vgl. Kat. Berlin 1973,
Kat.-Nr. 156, S. 91 (Matthias Winner); Aust.-Kat. Stuttgart 2001,
Kat.-Nr. 1.3, S. 153-154.

Zur Werkstattorganisation Raffaels siehe ausfiihrlich unter ande-
rem: Williams 2017, S. 173-267; Talvacchia 2005, Shearman 1983.
Vgl. beispielsweise Aust.-Kat. Stuttgart 2001, Kat.-Nrn. 1.1, I. 6,

1. 7,S.153-154. Filippo Baldinucci schreibt in seinem Vocabolario
Toscano dell’Arte del Disegno (Florenz 1681), dass die malerische
und zeichnerische Technik des Chiaroscuro (Helldunkel) ins-
besondere von Kiinstlern der Raffaelschule angewandt wurde (zit.
bei Tordella 2009, S. 196).

Kiinstler aus der Werkstatt Raffaels, Der Elefant Hanno, ca.
15141516, Feder in Braun, mit Pinsel weif8 gehéht, auf Papier ,
278 x 285 mm, KdZ 17949. Vgl. Winner 1964, Winner 1967, und
unter anderem Ausst.-Kat. Ziirich 2010, Kat.-Nr. 56, S. 138; Han-
no, ein weifer Elefant, war um 1510 in Indien geboren worden
und als Geschenk des Kénigs von Cochin zum portugiesischen
Konig Manuel I. nach Lissabon gelangt. Dieser wiederum schenk-
te ihn weiter an Papst Leo X. nach Rom, wo er 1514 ankam. Das
Tier gewann schnell die Zuneigung des Medici-Papstes und der
gesamten Bevolkerung, der es immer wieder vorgefiihrt wurde.
1516 jedoch erkrankte Hanno schwer und starb. Papst Leo X.
beauftragte Raffael damit, ein (heute nicht mehr erhaltenes) le-
bensgrofes Fresko mit einem Portrit des Tieres am Eingang zum
Vatikan zu malen. Erhalten sind zwei Zeichnungen nach einer ver-
schollenen Vorzeichnung von Raffael, neben einer Zeichnung in
den Harvard Art Museums, eben dieses (qualititvollere) Berliner
Blatt, auf dem auch ein MaRstab angegeben ist; demnach war
Hanno 10 V2 palmi (2,33 m) hoch und 22 palmi (4,95 m) lang.

Zu diesem Thema siehe Bloemacher 2016, bes. Kapitel IlI,

S. 48-56, Williams 2017, S. 214-253.

Joannides 2015 listet etwa 153 Kupferstiche nach Raffael und
seinen direkten Mitarbeitern Giulio Romano und Gianfrancesco
Penni.

Zu Baviera, vgl. Williams 2017, S. 249-250 und Joannides 2015,
S.151.

Vasari 2004, S. 61.

Am weitesten lisst sich aufgrund eines Sammlerstempels

(Lugt 2091) das Blatt Joseph und Potiphars Weib zuriickverfolgen
(Inv. 38-1898), niamlich in die Sammlung des niederlindisch-eng-
lischen Kiinstlers Peter Lely (1618-1680).

Zu diesem Kupferstich siehe ausfiihrlich Bloemacher 2016,
S.154-176.
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Eckdaten zu Raffaels Leben und
seinen »Berliner« Werken

1483 Am 6. April wird Raffael in Urbino geboren.
Sein Vater ist der Maler und Schriftsteller
Giovanni Santi, seine Mutter Magia di Battista
Ciarla.

1494 Als Raffael 11 Jahre alt ist, stirbt sein Vater, drei
Jahre nach der Mutter. Raffael tibernimmt die
viterliche Werkstatt. Laut Vasari hat Giovanni

Santi seinen Sohn vor seinem Tod dem fiihren-

den Maler Umbriens dieser Zeit, Perugino,
vorgestellt. Ob Raffael tatsichlich so friih in
dessen Werkstatt eintrat, ist unklar.

1500-1504 Aus dieser Zeit stammt Raffaels erstes doku-
mentiertes Werk: die Altartafel fiir die Kirche
Sant’Agostino in Citta di Castello (Umbrien).
Wahrscheinlich zieht Raffael 1502 nach
Perugia, wo er mit der Werkstatt Peruginos
assoziiert ist.

1504 Ende des Jahres zieht Raffael von Umbrien
nach Florenz, er 16st sich zunehmend von
Peruginos kiinstlerischem Einfluss.

1505 In Florenz nutzt Raffael die Gelegenheit, die
Werke Michelangelos und Leonardos zu stu-
dieren und sich von ihnen anregen zu lassen.
Er macht sich einen Namen als begabter
Portratist und fuhrt zahlreiche private Auftrage
ftr Andachtsbilder aus.

1508 Raffael verldsst Florenz und zieht nach Rom.
Dort beginnt er mit der Ausmalung der privaten
Gemacher von Papst Julius Il. im Vatikan.

1509 Raffaels Arbeit im Vatikan ist durch eine
Zahlung fiir geleistete Arbeit dokumentiert;
im Oktober wird er zum Hofmaler von Papst
Julius 1. ernannt.
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Maria als Schmerzensmutter und der
HI. Petrus, um 1500-1502 (Kat. 1)
Madonna Solly, um 1502 (Kat. 2)

Maria mit dem segnenden Kind und den
Heiligen Hieronymus und Franziskus,
um 1502 (Kat. 3)

Madonna Diotallevi, um 1502 (Kat. 4)

Weibliche Heilige (HI. Maria Magdalena?),
um 1504 (Kat. 5)

Kartonfragment mit dem Kopf der Madonna
Terranuova, um 1505 (Kat. 6)
Madonna Terranuova, um 1505 (Kat. 7)

Madonna Colonna, um 1508 (Kat. 8)



1510

um 1511

1514

1515-1516

um 1518

1519

1520

In diesem Jahr kommt wohl der Bologneser
Kiinstler und Kupferstecher Marcantonio
Raimondi nach Rom. Mit ihm verbindet
Raffael fiir den Rest seines Lebens eine enge
Geschiftsbeziehung, aus der zahlreiche
Kupferstiche Raimondis nach Raffaels
Entwiirfen und Zeichnungen hervorgingen.

Raffael arbeitet im Vatikan an der Ausmalung
der Stanza della Segnatura, unter anderem am
Fresko »Die Schule von Athen« und beginnt
moglicherweise bereits seine Arbeit an der
Stanza di Eliodoro.

Raffael wird nach dem Tod Bramantes zum
Architekten von Sankt Peter ernannt, dem
wichtigsten Neubauprojekt seiner Zeit.

Raffael entwirft im Autrag von Papst Leo X. die
Kartons fur die Tapisserien in der Sixtinischen
Kapelle im Vatikan.

Raffael arbeitet fiir Agostino Chigi an der Aus-
malung der Loggia di Psiche in der Villa Farne-
sina in Rom gemeinsam mit seiner Werkstatt.

Raffael wird mit der Ausmalung der Sala di
Costantino im Vatikan beauftragt.

Raffael stirbt am 6. April, seinem 37. Geburts-
tag. Seinem Wunsch gemif findet er im
Pantheon seine letzte Ruhestitte.

Jesuskind und Johannesknabe (Figurenstudie
fur die Madonna dell‘Impannata), um 1511/1512
(Kat. 9)

Apostelgruppe (Figurenstudie fur die
Monteluce Krénung), um 1516-1517 (Kat. 10)

Figurenstudie (Pluto), um 1518 (Kat. 11)

Putto mit Medici-Ring um die Hiften und
Putto mit einem Schwan kampfend,
um 1519-1520 (Kat. 12)
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Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Maria als Schmerzensmutter und der HI. Petrus

ca. 1500-1502

Feder in Braun uiber Vorritzung mit Zirkel und farbloser
Griffelskizze; Hauptkonturen zur Ubertragung durch-
nadelt; fragmentierte Einfassungslinie mit Feder in
Schwarz

Aufschrift mit Feder in Braun unten rechts: »54«
Verso: Fragment einer dreieckigen Form, Feder in
Braun; Fragment einer Kopfstudie (Frisur), schwarzer
Stift; partiell schwarzes Pigment, gewischt
Wasserzeichen: Zwei gekreuzte Schliissel im Kreis
[mit Beizeichen Kreuz] (jeweils zweikonturig)'
10,3x17,2 cm

Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin,

KdZ 494

PROVENIENZ: Slg. Bartolomeo Cavaceppi, Rom, bis
1799; Slg. Vincenzo Pacetti, Rom, bis 1820; durch Erb-
schaft an dessen Sohn Michelangelo Pacetti, Rom;
1843 fur das Kupferstichkabinett erworben (Lugt 2057,
Lugt 1632 und Lugt 1608)

LITERATUR IN AUSWAHL: Ausst.-Kat. Urbino 2009,
Kat.-Nr. 59, S. 215 (Francesca del Torre Scheuch);
Ausst.-Kat. London 2004, Kat.-Nr. 13, S. 94 (Tom
Henry); Joannides 1983, Kat.-Nr. 30, S. 140; Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, Kat.-Nr. 94, S. 590; Fischel
1913-1941, |, Kat.-Nr. 39, S. 61; Loeser 1902, S. 356-359;
Crowe / Cavalcaselle 1882/85, |, S. 24 Anm.; Passavant
1860, Kat.-Nr. 247, S. 448; Waagen 1848, Kat.-Nr. 84, S. 24.
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Die Zeichnung mit den beiden Heiligenfiguren diente
wahrscheinlich dazu, als mafigleicher Karton die Aus-
malung von kleinen kreisférmigen Bildfeldern vorzu-
bereiten, die auf den Armen eines Prozessionskreuzes
um die zentrale Gestalt des Gekreuzigten herum
angeordnet waren. Ein solches Kreuz war meist beid-
seitig bemalt und wurde bei liturgischen Umziigen in
Kirchen mitgefithrt. Am nichsten steht das Blatt dem
Kreuz, das heute im Museo Poldi Pezzoli in Mailand
aufbewahrt wird. Dessen Bildfelder sind im Durch-
messer zwar etwas kleiner als die der Zeichnung, doch
ist die Nihe untibersehbar. Auf der Berliner Zeich-
nung sind links Maria als Schmerzensmutter und
rechts von ihr der Hl. Petrus mit seinem Attribut, dem
Schliissel, dargestellt. Ihre jeweilige Blickrichtung ver-
rit auch ihre mutmaflliche Anordnung auf dem Pro-
zessionskreuz. So sollte die Schmerzensmutter, die
fast bis ins Profil gedreht ist und nach rechts blickt,
wohl links von ihrem gekreuzigten Sohn platziert wer-
den, der Hl. Petrus, der frontal dargestellt ist und nach
unten blickt, oberhalb des Gekreuzigten angeordnet
werden. Ob aus der herausgehobenen Stellung dieses
Heiligen geschlossen werden kann, dass das Prozes-
sionskreuz fiir eine Kirche angefertigt wurde, die
unter seinem Patrozinium stand, kann nicht nachge-
wiesen werden.?

Die Zeichnung ist sehr weit durchgearbeitet, Paul
Joannides spricht ihr eine Virtuositit zu, bei der die
Technik und die Ausfithrung das Thema noch zusitz-
lich verstirken.? Tatsdchlich ist die feine, detailreiche
und subtile Durcharbeitung bemerkenswert. Die Figur
der Muttergottes ist durch ein dichtes Netz von gekreuzt
ubereinandergelegten Schraffuren zusitzlich hervor-
gehoben, wihrend die Draperie ihres Gewandes eher
einfach gehalten ist, vielleicht, wie vorgeschlagen
wurde, um die Aufmerksambkeit auf ihr Gesicht und
ihre Gestik zu lenken.* IThre Mimik wirkt wie in Trauer
erstarrt, wihrend das Antlitz des HI. Petrus sanfter
und eher in Kontemplation versunken scheint. In bei-
den Figuren ist die Ausformung der Falten mit tiefen
schlaufenartigen Endpunkten charakteristisch. Nur
im Streiflicht ist zu erkennen, dass der Federzeich-
nung eine lockere Griffelskizze mit einem kein Mate-
rial abgebenden Stift, wohl aus Metall, evtl. auch Bein
oder Holz, voranging, die in ebenfalls blind gezogene
Zirkelschlige eingeschrieben ist. Die Feder folgt die-
ser Skizze nicht sklavisch, sondern nutzt sie als grobe
Orientierung, wie die verinderte Linienfithrung der
Ellbogen beider Figuren, aber besonders Petrus’ rechter
Arm belegen. Dieses Vorgehen, das eine sukzessive
Verdichtung und Formentwicklung im Zeichenprozess
auf dem Papier erlaubt, lisst sich an zahlreichen
Zeichnungen Raffaels auch solchen mit schwarzem
Stift oder Rotel (vgl. Kat.-Nrn. 6, 11, 12) studieren und
wurde vielfach von ihm eingesetzt.

Die Zeichnung stammt wohl von der Hand des
jungen Raffael, der sie vielleicht in der Zeit geschaffen
hat, als er an der Altartafel von Sant'Agostino in Citta
di Castello arbeitete. Thre Konturlinien sind durchna-
delt — das Ergebnis eines Arbeitsschrittes, der die
Grundlage fiir die sogenannte Spolvero-Ubertragung
bildet. Da das Papier weder recto noch verso eine fli-
chige Verschmutzung aufweist, muss davon ausge-
gangen werden, dass beim Durchnadeln ein anderes
Papier untergelegt wurde, um eine Lochpause zu ferti-
gen. Betupfte man diese mit einem mit Kohlestaub
oder feinem Pigment gefiillten Beutel, so entstand
eine Kopie der Vorlage in Punktlinien, die etwa im
Sinne eines Kartons den Beginn einer Unterzeich-
nung (vgl. Kat.-Nr. 6) fiir ein kleines Gemilde oder
fiir eine weitere Zeichnung (vgl. Kat.-Nr. 10) bilden
konnte. GD, DK, LM

1 Motivgleiche, jedoch nicht identische Belege vgl. Piccard-Online:
Nr. 121629 (Ravenna, 1502), Nr. 121630 (Ravenna, 1495); Briquet:
No. 3899, datiert 1498 (im Textband: Venedig, 1498; Udine, 1498;
Forli, 1499; Fabriano, 1500). Raffael-Zeichnungen: British Mu-
seum (BM 1947,1011.19; 1503) und Oxford, Ashmolean Museum
(WA1846.10; 1503-04).

2 Aust.-Kat. London 2004, Kat.-Nr. 14, S. 95.

Vgl. Joannides 1983, S. 140.

4 Vgl. Tom Henry in Aust.-Kat. London 2004, Kat.-Nr. 14, S. 95.
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Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)

Madonna Solly

um 1502
Ol auf Pappelholz
54,3 x 40,6 cm

Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin,

Kat.-Nr. 141

PROVENIENZ: Slg. Edward Solly, London; 1821 fur
das Konigliche Museum in Berlin erworben
LITERATUR IN AUSWAHL: Meyer zur Capellen 2001,
S.112-115, Kat.-Nr. 4; Ferino Pagden / Zancan 1989,
S.19, Nr. 5; Kat. Berlin 1975, S. 334; Pope-Hennessy
1970, S. 177; Dussler 1971, S. 4.
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Zwei Motive der Madonna Solly tauchen in Raffaels
Werk immer wieder auf: die lesende Maria, wie auch
in der Berliner Madonna Colonna (Kat.-Nr. 8), und der
Stieglitz, den das auf ihrem Schof sitzende Kind hilt.
Bei dem Buch handelt es sich um die Heilige Schrift,
in der das Heilsgeschehen offenbart und der Leidens-
weg vorgezeichnet ist. Die Buchseiten sind fiir den
Betrachter nicht sichtbar, sie bilden den alleinigen
Bezugspunkt von Mutter und Kind und trennen damit
den Raum des Betrachters von der Bildsphire.! Bei
dem Vogel handelt es sich um einen Stieglitz, auch
Distelfink genannt, den das Kind mit einer feinen
Schnur an der rechten Hand sichert und mit der lin-
ken Hand greift. Als Mittler zwischen Himmel und
Erde verkorpert er die Seele und ist ein Symbol fiir die
Passion Christi. Dieser Vogel ernihrt sich von Dornen
und Disteln und spielt so auf den Leidensweg an.
Seine roten Kopffedern werden in diesem Zusammen-
hang als das vergossene Blut Christi gedeutet.

In der Bildkomposition orientierte sich Raffael
an seinem Lehrer Perugino, in dessen Werkstatt er
wihrend der Entstehungszeit des Gemildes titig
war. Im Typus des Madonnenbildnisses als halber
Figur vor einer Landschaft ist der Einfluss Peruginos
durch die Darstellung mit sanften Hiigeln und ein-
zelnen Biumen klar erkennbar.®* Auch ist die Pose
des Christuskindes mit nach rechts gerichtetem Kor-
per und Beinen sowie einem nach links gewendeten
Kopf von Perugino iibernommen. In einem Karton,
den Perugino in mehreren Werken verwendet hat,
sind Kopfhaltung und Blick des Kindes allerdings auf
eine Heiligenfigur gerichtet, die seitlich steht.* Peru-
gino behielt in seinen Madonnenbildern um 1500
diese Pose des Christuskindes trotz fehlender
Bezugsperson bei. Bei Raffael hingegen ergibt die
Pose durch das Buch, das Maria in ihrer Hand hilt,
wieder Sinn: dieses wird zum gemeinsamen Bezugs-
punkt fiir Mutter und Kind. Neu ist Raffaels Ansatz
einer psychologischen Durchdringung der Mut-
ter-Kind-Beziehung, indem er diese Wechselbezie-
hung im gemeinsamen Fixpunkt des Buches sichtbar
zu machen versucht.’

Zwei Zeichnungen Raffaels aus dem Louvre in Paris
zeigen Versionen der Madonna Solly als Dreiviertel-An-
sicht und in ganzfiguriger Ansicht.® In Madonnendar-
stellungen von Eusebio di San Giorgio, der ebenfalls
Schiiler von Perugino war, erkannte Sylvia Ferino-Pag-
den Variationen der Madonna Solly — so im Matelica
Altarbild von 1512 und dem Altarbild Antonius der Grofse
und zwei Heilige in der Galleria Nazionale dell’Umbria.’

Nach ihrem Vorbesitzer Edward Solly, dem briti-
schen Kaufmann und Kunstsammler, wird die Maria
mit dem Kind auch als Madonna Solly bezeichnet. Das
Gemilde wurde 1821 als Teil der Sammlung Solly fur
das noch in Planung befindliche erste Museum in Ber-
lin erworben, dem heutigen Alten Museum, das 1830
Unter den Linden eréffnete. Karl Friedrich Schinkel
entwarf fiir das Gemailde einen Tabernakelrahmen,
der durch eine Zeichnung im Kupferstichkabinett
uiberliefert ist (SM 41e.299).

Frida Schottmiiller konnte 1936 eine Detailzeich-
nung fiir den Rahmen identifizieren (Kupferstichkabi-
nett der Staatlichen Museen zu Berlin, SM 46.31).8
Deutete sie die Gestaltung des Rahmens ebenso wie
das Gemiilde als »schlichter und konventioneller« und
befand es als folgerichtig, »dass solche Rahmen aus-
geschieden wurdens, so korrigierte von Roenne 2007
dieses Urteil angesichts der Unvollstindigkeit der
Zeichnung.® Zudem erkannte von Roenne Anlehnun-
gen an den vermutlich von Raffael gestalteten Rah-
men fiir seine Madonna Conestabile. Denn Schinkel
hatte fiir Kopien dieser Madonna Nachahmungen des
historischen Rahmens angefertigt und den Rahmen
fur die Madonna Solly deutete von Roenne als eine
klare Anlehnung an das Vorbild des (vermuteten) Raf-
fael-Rahmens. Darin sieht von Roenne den Willen
Schinkels, fiir ein besonderes Bild den »passenden«
Rahmen zu schaffen.«!°

Die Madonna Solly ist heute in einem Sienesi-
schen Kassettenrahmen aus dem 16. Jahrhundert
gerahmt, der zum Altbestand des Museums aus der
Vorkriegszeit gehért und auf das Bildmafl zugeschnit-

ten worden ist." AE
1 Pfisterer 2019, S. 44.

2 Kat. Berlin 1975, S. 334.

3 Ebd.

4 Ebd. Es handelt sich dabei um ein Altarbild aus den Uffizien von

1493 sowie ein Altarbild aus der Kirche Sant’Agostino in Cremona
von 1494,
5 Pfisterer 2019, S. 44; Museumsfiihrer Dahlem 1975, S. 334.
Vgl. Ferino Pagden 1986, S. 95. Die Inventarnummern dieser
Louvre-Zeichnungen lauten: 3855 und RF1395.
Ferino Pagden 1986, S. 95.
Schottmiiller 1936, S. 76 zit n. Ausst.-Kat. Berlin 2007, S. 86.
Ausst.-Kat. Berlin 2007, S. 86.
Ausst.-Kat. Berlin 2007, S. 86.
Rahmen-Inv.-Nr. Gemildegalerie 93.369 (Alte Rahmennummer bei
Schottmiiller: R.I. Nr. 127). Die Eckrosetten gehérten urspriinglich
wahrscheinlich nicht zum Rahmen und wurden aufgesetzt, um die
Schnittstellen der nicht ganz passenden Ornamente zu verdecken.
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Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)

Maria mit dem segnenden Kind und den Heiligen Hieronymus

und Franziskus

um 1502

Ol auf Pappelholz

35,3x29,8cm

Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin,
Kat.-Nr. 145

PROVENIENZ: Slg. Borghese, Rom (?); Slg. Aldobrand-
ini, Rom (?), Slg. Baron von der Ropp, Mitau (heute:
Jelgava, Lettland); 1829 fuir das Kénigliche Museum
Berlin angekauft

LITERATUR IN AUSWAHL: Ausst.-Kat. London 2004,
Kat.-Nr. 25, S. 116 (Tom Henry); Meyer zur Capellen
2001, S. 115-117, Kat.-Nr. 5; Ferino Pagden [/ Zancan

1989, S. 20, Nr. 6; Joannides 1983, S. 139, Nr. 25;
Kat. Berlin 1975, S. 334-335; Dussler 1971, S. 4;
Pope-Hennessy 1970, S. 181; Longhi 1955, S. 22;
Crowe / Cavalcaselle 1882-1885, Bd. 1, S. 109-110.
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Mit beiden Hinden hilt Maria das Kind, das auf ihrem
Schof} auf einem Kissen sitzt und mit seiner rechten
Hand den Segensgestus ausfiihrt. Links ist der hl. Hie-
ronymus mit Kardinalshut und im Gebet dargestellt,
rechts der hl. Franziskus. Dieser erscheint als einziger
mit Namen im Heiligenschein »S - FRANCISCVS - «
und ist mit Stigmata dargestellt. Seine rechte Hand mit
Wundmal, aus dem Goldstrahlen stromen, wiederholt
den Segensgestus der Hand des Christuskindes.

Der Typus des »Dreifigurenbildes« — eines Halb-
figurenbildes der Madonna mit flankierenden Heili-
gen, deren Kopfe iiber ihren Schulterkonturen sicht-
bar werden — wurde mit Peruginos Maria mit dem
Kind und den Heiligen Johannes d. Taufer und der Heili-
gen Katharina von Alexandrien (um 1495) aus dem Lou-
vre verglichen und bildet eine Ausnahme in Raffaels
malerischem Werk.! Erkannte Erich Schleier im Muse-
umsfithrer der Gemildegalerie 1975 in der Neigung
des Madonnenkopfes, seiner Drehung in Richtung
Profil und der Bildgestaltung insgesamt (»eine gewisse
zuspitzende Artikulierung des Gesichtsziige und die
eher flichige Anlage der Komposition«) noch Anleh-
nungen an Pinturicchios Hauptwerk in Perugia, dem
Altarbild von Santa Maria dei Fossi (1495-98), so deu-
tete Tom Henry 2004 die Komposition eher als Aus-
druck von Unerfahrenheit, nicht als Nachahmung: die
Positionierung der beiden Heiligen sei etwas unge-
lenk, Hieronymus erscheine zu nah an Maria, so dass
seine Hutkrempe fast ihren Kopf beriihre; zudem sei
der Blick von Franziskus auf das Christuskind ver-
stellt.> Auch wirkten die Heiligenscheine im knappen
Bildraum wie gestaucht. Diese enge Figurenkomposi-
tion fuihrt dazu, dass Raffael die atmosphirische Land-
schaftsdarstellung lediglich andeuten und der Betrach-
ter allenfalls einen vagen Blick auf Gebiude und Tiirme
vor einer hiigeligen Landschaft erhaschen kann.*

Fur Henry rekurriert die Pose von Mutter und Kind
auf einen Prototyp, wie ihn Raffaels Vater, Giovanni
Santi im Altarbild der Pala Buffi umgesetzt hat.’> Das
intensive Kolorit sowie die goldenen Verzierungen auf
Marias Gewand — der Stern auf ihrer Schulter, die star-
ken Ornamentformen auf den Armeln und Sdumen —
und dem Kissen des Christuskindes bringt Henry in
einen Zusammenhang mit dem dekorativen Stil von
Pinturicchio.®

Dass Raffaels Bildkomposition auch anderen
Kinstlern in Perugia bekannt war, kénnen wir durch
eine Zeichnung von Berto di Giovanni nachvollziehen,
die sich heute in der Albertina in Wien befindet
(Madonna mit Kind zwischen den Heiligen Hieronymus
und Franziskus, Inv.-Nr. 74).” Eine Vorstudie Raffaels
fur den Kopf des Heiligen Hieronymus befindet sich
in Lille (Inv.-Nr. 488), wobei Tom Henry die technische
Umsetzung der Zeichnung an Perugino erinnert.? Die
Referenzpunkte und Einfliisse weisen fiir Henry alle
auf eine Datierung um 1502 hin, also kurz nach Raf-
faels Ankunft in Perugia und seinem Kontakt zu den
beiden fithrenden Kiinstlern der Stadt: Pinturicchio
und Perugino.’

Dieses Andachtsbild gehérte vermutlich einst
zur Sammlung Borghese in Rom und befand sich
dann in der Sammlung des Baron von der Ropp in
Mitau (Baltenland). Es wurde 1829 fiir das erste
Konigliche Museum in Berlin angekauft.’ Heute wird
es in einem historischen florentinischen Rahmen des
16. Jahrhunderts prisentiert, in dem es bereits vor

dem Krieg ausgestellt wurde." AE
1 Kat. Berlin 1975, S. 334.

2 Ebd.

3 Ausst.-Kat. London 2004, Kat.-Nr. 25, S. 116 (Tom Henry).

4 Ebd.

5 Ebd.

6 Ebd.

7 Ebd. Zu weiteren gemalten Kopien vgl. Meyer zur Capellen 2001,

S.117.

8 Joannides 1983, S. 139, Nr. 25. Siehe Ausst.-Kat. London 2004,
Kat.-Nr. 25, S. 116 (Tom Henry), Fn. 3.

9 Ausst.-Kat. London 2004, Kat.-Nr. 25, S. 116 (Tom Henry).

10 Vgl. von Stockhausen, S. 41, S. 65, S. 87, S.121.

11 Rahmen-Inv.-Nr. Gemildegalerie 93.370 (Alte Rahmennummer
bei Schottmiiller: R.I. Nr. 129). Der Tabernakelrahmen weist an
der Konsole zwischen zwei Voluten, die den Abschluss bilden,
das gemalte Medici-Wappen auf. Die Konsole hat einen roten
Grund, das Wappen ist blau gehalten.






Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Madonna Diotallevi

um 1502

Ol auf Pappelholz

72,8 x 52,2 cm

Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin,
Kat.-Nr. 147

PROVENIENZ: Slg. Marchese Diotallevi, Rimini; 1842
fur das Kénigliche Museum Berlin erworben
LITERATUR IN AUSWAHL: Ausst.-Kat. Bergamo 2018,

Kat.-Nr. 16, S. 174 (Paola Frau); Meyer zur Capellen
2001, Kat.-Nr. 3, S. 109-112; von Stockhausen 2000,
Kat. Nr. 531, S. 87, S. 93, S. 307; Ferino Pagden /
Zancan 1989, Kat.-Nr. 7, S. 21; Kat. Berlin 1975, S. 335;
Dussler 1971, S. 4-5; Longhi 1955, S. 8-23.
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Wie die Madonna Solly sowie die Maria mit dem segnen-
den Christuskind und den Heiligen Hieronymus und Fran-
ziskus schuf Raffael dieses Gemilde in seinen umbri-
schen Jahren. Maria stiitzt mit dem linken Arm das auf
ihrem Schof sitzende Kind, das den von links heran-
tretenden Johannesknaben segnet. Dieser nimmt mit
gekreuzten Armen vor der Brust die Segnung mit
Demut entgegen. Die Haltung des segnenden Chris-
tuskindes ist angelehnt an Altarbilder von Perugino.!
Die Komposition mit dem seitlich herantretenden
Johannesknaben sowie der Typus der Madonna als
Halbfigur findet sich in dhnlicher Gestaltung bereits
bei Pinturicchio.? Raffael selbst grift die frontale Pose
der Madonna mit elegant gesenkten Kopf und schwe-
ren Lidern in seiner spiter entstandenen Zeichnung
der Madonna mit dem Granatapfel wieder auf, die sich
heute in der Albertina in Wien befindet.?

Durch die Blickfithrungen von Maria, dem Johan-
nesknaben und dem Christuskind erzeugt Raffael
eine Dreieckskomposition. Obgleich der Johannes-
knabe und das auf dem Schofl der Maria sitzende
Christuskind gestaffelt positioniert sind, balanciert
Raffael den Hohenunterschied mit dem Stab des
Johannesknaben aus und wahrt darin die Symmetrie
einer Horizontalen zwischen den beiden, deren Drei-
ecksbekronung der Kopf der Maria bildet. Wie auch
bei der Madonna Terranuova ist das Gewand Marias im
Ausschnitt mit einer Borte versehen, die von vergolde-
ter Pseudoschrift verziert wird. Aufgrund des Erhal-
tungszustandes ist diese aber nicht genauer zu entzif-
fern. Landschaft und Hintergrund sind fast
monochrom in einem hellen blau mit Farbverlauf
gehalten, eine wirkliche Modulierung der Landschaft
oder klare Horizontlinie mehr zu erahnen.

Roberto Longhi deutete das Gemilde als ein
Werk, das in zwei Phasen gemalt worden sei: zunichst
1502 die vergleichsweise konventionell gestaltete
Madonna, dann um 1504-05 die moderner wirken-
den Kindergestalten.* Diese Deutung wurde von
Dussler zugunsten der ilteren Datierung um 1502

zuriickgewiesen.’ Die Behandlung des Hintergrunds
weicht stark von jener der Madonna Solly (Kat.-Nr. 2)
ab, in der Raffael die Landschaft mit Hugeln und
Biumen in Anlehnung an seinen Lehrer Perugino
umsetzte und insofern bleiben mit der Datierung
beider Gemilde um 1502 auch in dieser Hinsicht
offene Fragen.

In der Sammlung des Marchese Diotallevi zu
Rimini, aus der das Gemilde stammt, wurde das
Madonnenbildnis noch als Werk von Perugino gefiihrt.
Gustav Friedrich Waagen erkannte es als ein frithes
Werk Raffaels und kaufte das Gemilde wihrend sei-
ner Italienreise vom Marchese Diotallevi 1842 fiir 150
Luigi (ca. 1000 Taler) fiir das Konigliche Museum in
Berlin an.® Neben dem Titel Maria mit dem Kinde, das
den Johannesknaben segnet erhielt es seine Bezeich-
nung nach dem Vorbesitzer. Die Madonna Diotallevi
ist heute in einem italienischen Rahmen des 16. Jahr-
hunderts mit vergoldeten Ornamenten auf blauem
Grund ausgestellt, der zum Vorkriegsbestand des
Museums zihlt.” AE

1 Kat. Berlin 1975, S. 335. Es handelt sich dabei um die Madonna
della Consolazione (1498) sowie die Pala Tezi (1500).

2 Kat. Berlin 1975, S. 335. Siehe: Fitzwilliam Museum, Cambridge,
Inv.-Nr. 119.

3 Vgl. Ausst.-Kat. London 2004, Kat.-Nr. 39, S. 148 (Carol Plazzotta)

zur Madonna mit dem Granatapfel, um 1504, schwarzgraue

Kreide, 41,2 x 29,5 cm, Albertina, Wien, Inv.-Nr. 4879.

Longhi 1955, S. 21.

Dussler 1966, S. 4-5.

von Stockhausen 2000, S. 307, Kat.-Nr. 531.

Rahmen-Inv.-Nr. Gemildegalerie 93.371 (Alte Rahmennummer

bei Schottmiiller: R.I. Nr. 128). In den Ecken des Leistenrahmens

sind plastische vergoldete Rosetten platziert, innen ist der Rah-

men mit einer vergoldeten Perlschnur geschmiickt, die sich in der

auflen profilierten Leiste wiederholt.
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Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Weibliche Heilige (HI. Maria Magdalena?)

um 1504

Feder und Pinsel in Braun, braun laviert; Hauptkontu-
ren zur Ubertragung durchnadelt, durchgegriffelt und
das Verso geschwirzt sowie mit schwarzem Stift und
Rétel quadriert; mit diinnem Papier kaschiert
Aufschriften mit Feder in Schwarz unten links:

»B[

Ji« und mit Feder in Braun unten mittig: »305.«
30,4x9,8 cm

Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin,

KdZ 5172

PROVENIENZ: Slg. Adolf von Beckerath, Berlin; 1902
gegen Auszahlung einer Leibrente fiir das Kupferstich-
kabinett erworben (Lugt 1612)

LITERATUR IN AUSWAHL: Ausst.-Kat. Urbino 2009,
Kat.-Nr. 58, S. 214 (Francesca del Torre Scheuch);
Ausst.-Kat. Rom 2006, Kat.-Nr. 7, S. 119-120 (Paul
Joannides); Cordellier / Py 1992 bei Kat.-Nr. 31, S. 42;
Joannides 1983, Kat.-Nr. 70, S. 150; Middeldorf 1945,
Kat.-Nr. 16, S. 32-33; Fischel 1915.
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Mit leicht schrig gelegtem, erhobenem Kopf und
gefalteten Hinden, ist die hier ganzfigurig dargestellte
Heilige im Moment der tiefen Versunkenheit in das
Gebet gezeigt. Thr einziges Attribut und zugleich vor-
herrschendes Gestaltungselement der Pinselzeich-
nung sind die langen Haare, die wie ein Gewand den
Korper der Heiligen bedecken. Der Eindruck von Klei-
dung wird dadurch verstirkt, dass die lose herabfallen-
den Haare am Hals, unter der Brust und um die Taille
durch verknotete Haarstrihnen geschniirt sind. Eine
eindeutige Identifikation der Heiligen ist schwierig, da
sich verschiedene Legenden um unterschiedliche
Heilige ranken, deren Haarkleid bis zum Boden reichte
und so ihre BloRe bedeckte. Ublicherweise wird in
dieser Figur die Hl. Maria Magdalena gesehen, doch
konnten auch die Hl. Maria von Agypten oder die HL.
Agnes gemeint sein.

Die Zeichnung kam 1902 mit einer Zuschrei-
bung an Timoteo Viti ins Kupferstichkabinett, Oskar
Fischel erkannte in ihr jedoch bald ein Werk Raffaels
und wusste sie ihrem Pendant, nimlich einem heute
in der Sammlung Rothschild im Louvre befindlichen
Blatt mit der Heiligen Apollonia oder Katherina
zuzuordnen.! Da die Konturlinien der Berliner
Zeichnung durchnadelt sind, kann man davon aus-
gehen, dass sie als Karton fiir ein gleichgrofles
Gemailde diente, das sich ehemals in der Florentiner
Sammlung Contini-Bonacossi* befand, sein Pendant
in der Galleria Nazionale delle Marche in Urbino.

Wahrscheinlich bildeten diese Gemailde die Fliigel
eines kleinen Altirchens und moglicherweise hat Raf-
fael daran noch in Umbrien gearbeitet, oder kurz nach
seinem Umzug nach Florenz. Insbesondere der ent-
riickt nach oben gerichtete Blick trigt noch deutlich

umbrische Ziige und erinnert an Raffaels Lehrer Peru-
gino.

Auftillig ist, dass die zarte Pinselzeichnung offen-
sichtlich mehrfach und unter Anwendung verschiede-
ner Techniken auf andere Bildtriger tbertragen
wurde. Paul Joannides bemerkte dazu, dass vielleicht
Raffael oder einer seiner Mitarbeiter das Motiv sowohl
im gleichen Mafistab (mithilfe der Durchnadelung)
als auch in verinderter Grofle (mithilfe der Quadrie-
rung) weiterverwendete. Er stellte fest, dass wohl erst
die Durchnadelung, dann die Quadrierung stattgefun-
den haben muss.?

Die Durchnadelung der Zeichnungslinien deutet
auf eine Spolvero-Ubertragung hin. Wie auch die Dar-
stellungen der Maria als Schmerzensmutter und des
HI. Petrus (Kat.-Nr. 1), weist die vorliegende Zeichnung
keine flichige Verschmutzung der Vorderseite auf,
weswegen ein Betupfen des Blattes nach Spolvero-Ma-
nier nicht direkt von der Zeichnungsvorderseite aus
stattgefunden haben kann* und von der Verwendung
einer Lochpause auszugehen ist. Dass das Durchna-
deln selbst nicht in unverinderlicher Gleichformigkeit
erfolgte, zeigt die folgende Beobachtung: in diffizilen
Partien, wie etwa entlang der Gesichtskontur und bei
den FufRen, wurden die Locher enger aneinander
gesetzt, um die zweifelsfreie Abbildung des Linienver-
laufes sicherzustellen.®

Dartiber hinaus weist das Blatt auch Spuren einer
dritten Ubertragungstechnik auf. Schwache Vertie-
fungslinien entlang der Hauptkonturen und die voll-
stindig geschwirzte Riickseite des Blattes legen nahe,
dass die Darstellung zusitzlich mit der sogenannten
Calcho-Methode durchgegriffelt wurde. Durch den
dabei ausgeiibten Druck, wurde das schwarze Farb-
mittel von der Blattriickseite auf einen darunter lie-
genden Bildtriger abgegeben und so ein Abbild der
Zeichnung geschaffen. Dabei kam es vermutlich zum
Einreiflen der besonders eng gesetzten Perforierun-
gen, wodurch dieser Vorgang danach zu datieren ist.

GD, DK, LM

1 Vgl. Fischel 1915, S. 92 (Musée du Louvre, Paris, Réserve Edmond
de Rothschild, Inv.-Nr. 783 DR).

2 Der Verbleib ist heute unbekannt (Auktion Christie's, New York,
16. Mai 2000, Los-Nr. 74).

3 Paul Joannides, in: Ausst.-Kat. Rom 2006, Kat.-Nr. 7, S. 119.

4 Durch Betupfen von der Riickseite hitte eine seitenverkehrte
Kopie erzeugt werden kénnen, fiir die wir jedoch keinen Anhalts-
punkt haben.

5 Diese Phinomen wurde von Carmen Bambach an Raffael-Zeich-
nungen beobachtet, vgl. Hiller von Gaertringen 1999, S. 234.






Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Kartonfragment mit dem Kopf der Madonna Terranuova

um 1505

Schwarzer Stift, teilweise gewischt, mit Kreide weif
gehoht uber farbloser Griffelvorzeichnung; Hauptkon-
turen zur Ubertragung durchgegriffelt

Verso: Spuren von schwarzem Pigment
Wasserzeichen: Fragment unten im Ergidnzungspapier

18,1x 14,9 cm

Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin,

KdZ 11659

PROVENIENZ: Sammlung Nicholson, London; 1921
Geschenk an das Kupferstichkabinett (Lugt 1610)
LITERATUR IN AUSWAHL: Hiller von Gaertringen 1999,
S. 224; Joannides 1983, Kat.-Nr. 104, S. 158; Knab/
Mitsch/Oberhuber 1983, Kat.-Nr. 99; Dreyer 1979,

S. 29; Méhle 1967, S. 42; Dussler 1966, S. 19, bei
Kat.-Nr. 8; Fischel 1913-1941, Il1, S. 104; Fischel 1922.
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Die herausragende Qualitit dieser Zeichnung ist
trotz des stark beschidigten, ja fragmentarischen
Erhaltungszustands, nicht zu iibersehen. Die mit
besonderer Zartheit angelegte Zeichnung, stellt das
Gesicht einer Madonna dar, die auf das Kind auf
ihrem Schof niederblickt. Es handelt sich um die ori-
ginalgrofle Zeichnung, einen so genannten Karton,
mit der Raffael seine Madonna Terranuova vorbereitet
hat, die heute ein Glanzstiick der Berliner Gemailde-
galerie bildet (vgl. Kat.-Nr. 7). Das untere Viertel — die
Kinn- und Halspartie des Frauenkopfes — ist eine
iltere, kunstvoll retuschierte Erginzung und auch
sonst weist das Blatt zahlreiche Knicke, Risse sowie
deutlichen Oberflichenabrieb auf. Einer Vielzahl
kleinerer Sicherungen und Retuschen, gleichfalls
aus fritherer Zeit, verdankt sich der heute geschlos-
sene Eindruck. Doch trotz dieser Behandlungen lisst
sich die Entstehung und Verwendung der Zeichnung
noch sehr gut nachvollziehen. In einem ersten
Arbeitsschritt wurden die Grofle und Neigung des
Kopfes sowie die Position und Form des Haaransat-
zes iiber der Stirn sowie des geflochtenen Haars an
den Seiten mit einem Griffel als Blindlinien angelegt
(vgl. Kat.-Nrn. 1, 11, 12). OD dies in freier Erfindung
oder mittels Durchgriffeln einer zuvor entworfenen,
auf dieses Blatt aufgelegten Zeichnung erfolgte, ist
nicht zweifelsfrei zu entscheiden. Auf dem Papier
miissen diese Griffellinien jedenfalls nahezu unsicht-
bar gewesen sein. Die anschliefend mit schwarzem
Stift ausgefiihrte breite Zeichnung orientiert sich
erkennbar an diesen dezenten Markierungen. Erst
durch den grofziigigen und teils wischenden Einsatz
des schwarzen Pigmentes trat die vertiefte Griffelvor-
zeichnung ungewollt in Form heller Linien in
Erscheinung, wie heute noch besonders in der rech-
ten Blatthilfte zu erkennen ist. Neben den mit
schwarzem Stift weiter ausgearbeiteten Schattenpar-

tien an Kopfkontur und Frisur, wurde einfallendes
Licht mit zarten WeiRhshungen, die heute nur mehr
zu erahnen sind, angedeutet.

Zur Herstellung des Gemaildes legte der Kiinstler
(oder ein Gehilfe) dieses Blatt, das moglicherweise
einst viel groRer, aus mehreren Papieren zusammen-
geklebt, die gesamte Komposition umfasste, auf die
hell grundierte Holztafel. Im néchsten Schritt fuhr er
die Hauptlinien mit einem Griffel nach, wodurch sie
auf dem Zeichnungspapier verdichtet und einge-
driickt wurden, so dass sie heute etwas dunkler
erscheinen. Ungeklirt ist, ob dabei zur Erzeugung
einer Farblinie zusitzlich ein riickseitig geschwirztes
oder gerdteltes Zwischenblatt eingefiigt wurde. Eine
Infrarot-Reflektographie des Gemaildes lisst jedenfalls
eine Pinselvorzeichnung' unter anderem im Bereich
des Kopfes der Madonna erkennen, die aufgrund ihrer
sicheren Ausfithrung sehr wahrscheinlich iiber Grif-
fellinien ausgefiihrt wurde.? Die im Zuge unserer Aus-
stellungen tiberpriifte deutliche Ubereinstimmung im
Maf3stab und der deckungsgleiche Verlauf einzelner
Linien konnen als eindeutiger Beleg fiir den unmittel-
baren Zusammenhang zwischen der Zeichnung im
Kupferstichkabinett und der Tafel in der Gemildegale-
rie gewertet werden. Die beschriebene Nutzung in der
Werkstatt mag den heutigen Zustand des Blattes erkla-
ren, das dennoch fiir Wert befunden wurde aufbe-
wahrt zu werden, so dass wir es bis heute bewundern
kénnen.

Die Zeichnung und auch das Gemilde entstan-
den in einer Zeit, als Raffael bereits die Werkstatt
Peruginos verlassen hatte und nach Florenz gekom-
men war. Dort hatte er Gelegenheit Werke Leonardos
zu sehen, die ihn stark beeindruckt haben miissen
und moglicherweise nicht nur die elegante Handhal-
tung der Madonna, sondern auch das Sfumato ange-
regt haben, das sich in der Zeichnung bereits andeu-
tet und vielleicht nicht nur zufillig an Leonardos
Anna Selbdritt-Karton erinnert. Die rechte Hand
Mariens beriithrte in der Pinselunterzeichnung auf
dem Malgrund zunichst — wohl einem nicht erhalte-
nen Teil des Kartons folgend — den Fufl des Jesus-
knaben. Die schlieRlich ausgefiihrte Geste, die an
Leonardos Felsengrottenmadonna erinnert, wurde
dagegen spontan mit einem Stift als Anderung vor-
skizziert, als ob sich der Meister erst im letzten
Moment dafiir entschied.’? GD, DK, LM

1 Wir danken sehr herzlich Dr. Babette Hartwieg und Christoph
Schmidt, Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin, fiir die
Infrarot-Reflektographie und Réntgenaufnahmen sowie fiir
Interpretation und Diskussion.

2 Dieser Ansicht ist auch Hiller von Gaertringen 1999, S. 282.

3 Vgl. hierzu auch Hiller von Gaertringen 1999, S. 282-283.
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Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Madonna Terranuova

um 1505
Ol auf Pappelholz

Durchmesser: 88,7 cm
Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin,

Kat.-Nr. 247A

PROVENIENZ: Slg. Herzége von Terranuova, Genua
und Neapel; 1854 fur das Kénigliche Museum Berlin

erworben

LITERATUR IN AUSWAHL: Kat. Berlin 2019, S. 356 (Erich
Schleier); Henry / Plazzotta 2004, S. 40-42; Meyer zur
Capellen 2001, S. 188-191, Kat.-Nr. 19; Ferino Pagden /
Zancan 1989, S. 41, Nr. 23; Kat. Berlin 1985, S. 308;
Kat. Berlin 1975, S. 335; Dussler 1971, S. 16-17;
Pope-Hennessy 1970, S. 181.
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Dies ist eines der frithesten bekannten Gemilde Raf-
faels im Tondo genannten Rundformat. Ebenso wie
die Madonna Conestabile, die sich heute in der Eremi-
tage in St. Petersburg befindet, schuf er das Rundbild
kurz nach seiner Ankunft in Florenz. Inspiriert
wurde Raffael zu diesem Format wohl durch Michel-
angelo, der um diese Zeit mehrere Rundbilder und
—reliefs schuf, ebenso wie durch Vorbilder von Dona-
tello und della Robbia.

Urspriinglich hatte Raffael fiir die Madonna Ter-
ranuova ein anderes Format vorgesehen: seine Feder-
zeichnung aus Lille (Musée des Beaux-Arts) zeigt
eine hochrechteckige Komposition, die nachtriglich
oben halbrund beschnitten wurde.! Die Madonna
mit Christuskind wird dort von einem Engel, dem
Heiligen Joseph und dem Johannesknaben flankiert.
Eine Kopie der Kompositionszeichnung von Berto di
Giovanni befindet sich heute im Berliner Kupfer-
stichkabinett (Abb. 19) und stellt ein leicht variiertes
Stadium der Kompositionsentwicklung dar.? Fiir seine
finale Bildkomposition entschied sich Raffael aber,
auf die zunichst vorgesehenen seitlichen Figuren zu
verzichten, um so mehr Raum fuir die Darstellung
einer Landschaft zu gewinnen, die sich hinter einer
Briistung entfaltet. Der Bildraum wird damit zwei-
geteilt, in eine obere Zone mit ausdifferenzierter
Landschaft und einem Himmel mit Wolkenformatio-
nen sowie eine untere Zone, die die Basis der pyrami-
dalen Konstruktion der Figuren bildet.*> Das Dreieck
ergibt sich durch Blickfithrungen und verbindende
Bertthrungen: Das Christuskind greift nach dem
Spruchband »[EC]CE - AGNIVS [sic!]- [DE]I« [»Seht
das Lamm Gottes«], dem Attribut von Johannes dem
Taufer, der das Ende des Bandes noch beriihrt. Die
Madonna senkt mit elegant geneigtem Kopf ihre
Augen zum Christuskind und wird selbst durch
einen seitlich stehenden Knaben mit Heiligenschein
angeblickt. Diese Figur gibt uns bis heute Ritsel auf.
Sie wurde wahlweise als Jakobus d. Jiingere oder als

Judas Thaddius gedeutet.* Letzterer konnte als Hin-
weis auf den Auftraggeber verstanden werden, bei
dem es sich wahrscheinlich um Taddeo Taddei, den
berithmten Hindler, Mizen und Humanisten, der
eine Schlisselfigur fiir Raffael in Florenz darstellte.?
Giorgio Vasari beschrieb, dass Raffael in Florenz
zwei Gemilde fuir Taddei angefertigt habe — »gli fece
due quadri, che tengono della maniera prima di
Pietro« [Perugino]® — und es ist davon auszugehen,
dass es sich dabei um die Madonna Terranuova und
die Madonna im Griinen aus dem Kunsthistorischen
Museum in Wien handelt.” Findet sich im Ornament
des Ausschnitts der Madonna im Griinen ein Datie-
rungshinweis — M.D.V. oder vielleicht auch als M.D.V.I.
zu lesen (1505 / 1506) —, so ist dieser bei der dhnli-
chen Gestaltung der Bordiire fiir die Madonna Terra-
nuova (mittig allerdings mit einem »M« statt »O« in
einem Kreis) nicht zu finden.® Stattdessen handelt es
sich um eine Pseudoschrift, wie sie in Mariendar-
stellungen der Malerei der italienischen Renaissance
hiufiger zu finden ist. Diese Schrift trigt immer eine
doppelte Botschaft in sich, wie es Alexander Nagel
treffend formuliert hat: es handelt sich zwar um
Schrift, aber sie ist fiir den Betrachter nicht lesbar —
wohl aber fiir die heilige Figur, die sie trigt.’ Sie
markiert somit die Grenze zwischen dem Sakralen
und dem Profanen, dem Heiligen und dem Profa-
nen.

In der Komposition der Madonna Terranuova
weicht der Einfluss von Raffaels Lehrer Perugino
langsam der neuen Prigung in Florenz durch Leo-
nardo da Vinci im weichen Sfumato und der insge-
samt stirker entwickelten Riumlichkeit. Das Motiv
der ausgestreckten linken Hand der Madonna voller
Grazie ist von Leonardos Madonna mit der Spindel
inspiriert. Die Infrarot-Reflektographie zeigt zudem,
dass die Handhaltung der Madonna zunichst anders
geplant war — als eine Hand, die den Fufl des Kindes
von unten greift — und sich Raffael erst im Malpro-
zess fiir diese Verinderung entschied.”’ Im Kupfer-
stichkabinett in Berlin befindet sich das Fragment
eines Kartons von Raffael fiir den Kopf der Madonna,
der zur Ausfithrung der Madonna Terranuova auf
dem finalen Bildtriger diente (vgl. Kat.-Nr. 6).

Das Rundbild Maria mit dem Kind, Johannes dem
Taufer und einem heiligen Knaben war bis zu seiner
Erwerbung in der Sammlung der Herzoge von Terra-
nuova, die ihm seinen Namen gab. Gustav Friedrich
Waagen, der erste Direktor der Gemaildegalerie, wiin-
schte schon wihrend seiner Italienreise 1841/42 seine
Erwerbung." Doch gelang erst 1854 und auf aus-
driicklichen Wunsch von Friedrich Wilhelm IV. der
Ankauf. Mit 37.500 Talern wurde es zum teuersten
Bild, das wihrend der Amtszeit von Waagen erwor-
ben wurde.?
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Zum ersten Rahmen des Gemildes von Schinkel im
Altem Museum gibt es heute keine Hinweise mehr.
Der heutige Rahmen der Madonna Terranuova wurde
1960 im Museum nach dem Vorbild eines um 1500
entstandenen florentinischen Tondorahmens der
Gemildegalerie angefertigt, wie er auf einer Fotogra-
fie aus dem Kaiser-Friedrich-Museum, dem heuti-
gen Bode-Museum, um 1926-33 dokumentiert ist
(Vgl. Abb. 10 in Essay Enzensberger).” AE

1 Kat. Berlin 2019, S. 356; Kat. Berlin 1985, S. 308; Kat. Berlin 1975,

S. 335.

Ebd.

Kat. Berlin 1975, S. 335.

4 Die Berliner Gemildegalerie bezog sich in ihren Bestandskatalo-
gen von 1975 und 1985 auf die Deutung als Jacobus Minor. Tom
Henry und Carol Plazzotta (Henry / Plazzotta 2004, S. 63, Fn. 173)
schlagen eine alternative Lesart vor als Judas Thaddius.

5 Henry / Plazzotta 2004, S. 40 und Ausst.-Kat. London 2004,

S. 172 (Carol Plazzotta); siehe in Vasaris Beschreibung (Vasari

Bettarini / Barocchi, Bd. 4) S. 160: »fu nella citta molto onorato,

e particolarmente da Taddeo Taddei, il quale lo volle sempre in

casa sua et alla sua tavola.« Henry erginzt (Ausst.-Kat. London

2004, S. 196, Kat.-Nr. 61, Fn. 3; Text: Tom Henry), dass Borghini

spater darauf verwiesen habe, dass Raffael wihrend seines ersten

Florenzaufenthalts bei Taddei gewohnt habe, vgl. Shearman 2003,

S.1323.

Vasari Bettarini / Barocchi, Bd. 4, S. 160.

Ausst.-Kat. London 2004, S. 196, Kat.-Nr. 61 (Tom Henry).

Ebd.

Nagel 2011, S. 229. Diesen Hinweis verdanke ich Dr. Thomas

Gruber, Villa | Tatti — The Harvard Center for Italien Renaissance

Studies, Florenz.

10 Meyer zur Capellen 2001, S. 190.

11 Zur Erwerbungsgeschichte der Madonna Terranuova vgl. von Stock-
hausen 2000 S. 37,S.72,S.74, S. 87,S. 96, S. 184, S. 186, S. 307.

12 Vgl. von Stockhausen 2000, S. 37.

13 Rahmen-Inv.-Nr. Gemildegalerie 55.38.
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Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Madonna Colonna

um 1508

Ol auf Pappelholz

79 x 58,2 cm

Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin,
Kat.-Nr. 248

PROVENIENZ: Slg. Salviati 1667; Caterina Maria Zefh-
rina Salviati Colonna, Rom (Inv. um 1732); Filippo Il1.
Colonna; Herzogin Maria Colonna Lante della Rovere;
1827 fur das Kénigliche Museum Berlin erworben
LITERATUR IN AUSWAHL: Ausst.-Kat. Wien 2017,
Kat.-Nr. 31, S. 132; Ausst.-Kat. Haarlem 2012, S. 67,
Nr. 10 (Michiel C. Plomp); Meyer zur Capellen 2001,
S. 264-266, Kat.-Nr. 36; Oberhuber 1999, S. 72-73,
Abb. 66; Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 71, Nr. 45;
Dussler 1971, S. 25; Pope-Hennessy 1970, S. 186-193.
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Das Gemilde entstand wahrscheinlich am Ende von
Raffaels Florentiner Zeit, kurz vor seiner Ubersied-
lung nach Rom. So erlauben Bildkomposition und
Bewegungsfluss der Figuren stilistische Vergleiche
zur 1508 datierten Grofen Madonna Cowper in der
National Gallery of Art in Washington und die Gestal-
tung des Antlitzes der Madonna mit der Madonna
Canigiani in der Alten Pinakothek Miinchen, die eben-
falls zeitgleich entstand.!

Wie bei der Madonna Solly (Kat.-Nr. 2) verwendet
Raffael das Motiv der lesenden Maria. Die in das Kleid
Marias greifende Hand des Kindes ist ein weiteres
Motiv, das in seinem Werk wiederkehrt. Gegeniiber
der nur wenige Jahre zuvor entstandenen Madonna
Terranuova (Kat.-Nr. 7) hat sich ein Wandel vollzogen:
Die Farbpalette ist heller, das Hell-Dunkel insgesamt
zuriickgenommener, die Modellierung der Figuren zar-
ter. Die Gesichtsziige wirken weicher, die Bewegungen
geldster und lebendiger. Die helle Farbigkeit kann sich
im Bildraum durch einen niedrig gewihlten Betrachter-
standpunkt sowie einen tiefen Horizont zu monumen-
taler Wirkung entfalten.” Madonna und Christuskind
sind in komplexen Bewegungsabliufen darstellt. Chris-
tus Greifbewegung mit seiner linken Hand zur Schul-
ter seiner Mutter und der rechten Hand in ihren Aus-
schnitt wird verschrankt mit der Wendung seines Kop-
fes zum Betrachter.> Maria bildet mit ihrem rechten
Arm eine stabile Grundlage fiir ihren sich wendenden
Sohn, sie blickt ihn mit gesenktem Gesicht an und hilt
mit ihrer anderen Hand ein Buch, mit dem Daumen
die Stelle offen haltend, an der sie ihre Lektiire unter-
brochen hat. Das Gemilde erscheint an einigen Punk-
ten, den Haaren des Christuskindes oder seinem
Schleier, nicht ganz abgeschlossen, wie die diinnen Far-
ben zeigen. Gleichwohl kann davon ausgegangen wer-
den, dass es weitgehend vollendet ist.*

Ein endgiiltiger Entwurf fiir die Madonna Colonna
ist nicht erhalten, wohl aber verschiedene Kompositi-

onsskizzen.’ Sie weichen aber alle von der finalen
Komposition ab und sind daher eher als Ideen fiir die
Bildfindung zu verstehen.

Das Gemilde wurde 1827 erworben, also noch drei
Jahre vor Eroffnung des Koniglichen Museums.® Nach
ihrer Vorbesitzerin, der Herzogin Maria Colonna Lante
della Rovere, erhielt die Maria mit dem Kind ihren heuti-
gen Namen Madonna Colonna. Als Architekt des Kénig-
lichen Museums, dem heutigen Alten Museum, schuf
Karl Friedrich Schinkel nicht nur die duflere Architektur
fiir die Gemildesammlung, sondern entwarf auch ihre
Bilderrahmen.” Seine Entwiirfe fiir Raffaels Madonna
Colonna und Madonna Solly zeigen, dass er fiir diese bei-
den Gemilde eine besonders prichtige Einrahmung vor-
sah (Kupferstichkabinett SM 41e.299). Es war also hier
sein Ziel, fiir besondere Bilder den optimalen Rahmen
zu schaffen. Der Tabernakelrahmen der Madonna
Colonna ist bis heute erhalten und zugleich der einzige
von Schinkel gestaltete Rahmen fiir die Berliner Raffael-
Madonnen, der sich noch immer in der Gemildegalerie
befindet (Gemildegalerie R.I. Nr. 266). Schinkel schuf
diesen Rahmen im Stil der Renaissance und die gewihlte
Tabernakel-Form unterstreicht die Funktion des Gemil-
des als privates Andachtsbild. Der heutige venezianische
Kassettenrahmen aus dem spiten 16. Jahrhundert wurde
1993 im Londoner Kunsthandel erworben.® AE

Ausst.-Kat. Wien 2017, Kat.-Nr. 31, S. 132.

Ebd.

Ebd.

Ebd.

Eine Federzeichnung aus der Albertina in Wien (Inv.-Nr. 206r),

eine Federzeichnung aus den Uffizien (Inv.-Nr. 505 E), ein Blatt

aus dem British Museum (Inv. Nr. Ff, 1.36) sowie ein Blatt aus

der Albertina (Inv.-Nr. 209v), vgl. Ausst.-Kat. Albertina Wien 2017,

Kat.-Nr. 31, S. 132; erstmals ausgefiihrt von Crowe / Cavalcaselle

1882-1885, Bd. 1, S. 349f.

6 von Stockhausen 2000, S. 87.

7 Zu den Bilderrahmen von Schinkel vgl. Ausst.-Kat. Berlin 2007, S.
82-85.

8 Rahmen-Inv.-Nr. Gemildegalerie 93.335. Der Rahmen wurde in

seiner Breite an das Gemalde angepasst.
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Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Jesuskind und Johannesknabe
(Figurenstudie fiir die Madonna dell‘lmpannata)

um 1511/1512

Silberstift mit Pinsel weifd gehsht (teilweise ver-
schwirzt) auf einseitig grau grundiertem Papier; die
Figur des Johannesknaben mit schwarzem Stift und
von spiterer Hand mit Feder in Schwarzbraun stellen-

weise Uberarbeitet

Aufschrift mit Feder in Schwarzbraun unten rechts:

»Raphael.«

Verso: Fragment eines Gesichtes (Lippen und Kinn
eines Madonnenkopfs?) und weitere Striche, Feder in

Braun

Wasserzeichen (oben mittig): Armbrust (zweikonturig)
im Kreis (einkonturig)’

21,3 x 21,0 cm, unregelmiRig beschnitten
Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin,

KdZ 2231

PROVENIENZ: Sammlung Con(n)estabile, Perugia; Ellis
and White, London; 1881 fiir das Kupferstichkabinett
erworben (Lugt 1607)

LITERATUR IN AUSWAHL: Ausst.-Kat. Wien 2017,
Kat.-Nr. 72, S. 238-240 (Achim Gnann); Meyer zur
Capellen 2005, bei Kat.-Nr. 58, Bd. Il., S. 144-149;
Clayton 1999, bei Kat.-Nr. 23, S. 93-94; Cordellier /
Py 1992, S. 198, bei Kat.-Nr. 260; Knab / Mitsch /
Oberhuber 1983, Kat.-Nr. 426, S. 120, 596; Joannides
1983, Kat.-Nr. 326, S. 214; Dussler 1966, S. 27, bei
Kat.-Nr. 30; Fischel 1898, Kat.-Nr. 331, S. 136.
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In ihrer Spontaneitit, frischen Unmittelbarkeit und
ihrer Lebendigkeit zihlt diese Figurenstudie zu den
exquisitesten Beispielen italienischer Zeichenkunst
im Berliner Kupferstichkabinett. Als Helldunkelzeich-
nung, die mit Silberstift auf farbig grundiertem Papier
angelegt und mit Deckweiffhshungen vollendet
wurde, zihlt sie zu den aufwindigeren Arbeiten Raf-
faels, die sich dieser damals eigentlich bereits sehr tra-
ditionellen Technik bedienen.

Raffael hat mit diesem Blatt seine »Madonna
dell'Impannata« (so genannt nach dem mit Papier oder
Leinenstoff verhangenen Fenster, impannata, das im
Hintergrund zu sehen ist) vorbereitet. Dieses Gemilde,
das heute in der Galleria Palatina im Palazzo Pitti in
Florenz aufbewahrt wird, entstand laut Vasari im Auf-
trag des Florentiner Bankiers Bindo Altoviti (1491-1557).
Nach heute vorherrschender Meinung wurde es haupt-
sdchlich von Mitarbeitern der Werkstatt Raffaels ausge-
fithrt, allerdings nach vorbereitenden Zeichnungen von
Raffael selbst, die etwa in der Zeit entstanden sind, als
der Meister gleichzeitig auch an seinem Fresko »Die
Schule von Athen« arbeitete, also etwa um 1511.2 Dazu
passt das Armbrust-Wasserzeichen im Papier unserer
Zeichnung, das auch in einem anderen Werk Raffaels
vorkommt und in dieser Ausprigung fiir das erste Jahr-

zehnt des 16. Jahrhunderts belegt ist. Wahrend Raffael
auf einem Studienblatt, heute Teil der Royal Collection
in Windsor, in der gleichen Technik die Gruppe der
weiblichen Heiligen anlegt, die sich um das Jesuskind
scharen, studiert er dieses sowie den Johannesknaben
ausfiihrlich auf dem Berliner Blatt.* Dabei konzentriert
er sich vor allem auf die Helldunkelmodellierung, die
Lichtreflexe und die komplexen Bewegungen der Kor-
per, die von dicht schraffierten Schatten hinterfangen
werden. Der Kiinstler bereitet damit in der Zeichnung
die nuancenreichen malerischen Kontraste des Gemil-
des griindlich vor. In seiner starken Drehung und
Bewegtheit zeugt insbesondere die Figur des Jesuskin-
des links von Raffaels Virtuositit. Sie veranschaulicht
den »inneren Widerspruch zwischen dem Sich-Festhal-
ten an der Mutter und dem Willen, sich von ihr zu
l6sen«* und ist dabei, wie Vasari im Hinblick auf das
ausgefiithrte Gemilde feststellt, »von grofler Schénheit
in der Darstellung des nackten Korpers und des Gesich-
tes, das mit seinem Lachen jeden freudig stimmt, der es
betrachtet.«’. Bei der Figur des Johannesknaben rechts
wurden einige Konturlinien von spiterer Hand — mog-
licherweise dem Autor der Aufschrift »Raphael« unten
rechts — mit Feder und schwarzer Tinte verstirkend
nachgefahren, so dass der urspriingliche skizzenhaft
offene, zarte und suchende Eindruck, vor allem des
Gesichts, heute beeintrichtigt ist. Dennoch ist die grazil
gedrehte Figur in ihrer wachen und nach Aufmerksam-
keit heischenden Hinwendung zum Betrachter bemer-
kenswert.® Sie regte zu zahlreichen Nachahmungen an.
Die kleinen gelblichen Fleckchen auf dem Blatt konnten
ein Indiz dafiir sein, dass auch die Zeichnung selbst
auf mit Ol transparent gemachtes Papier durchgezeich-
net wurde. Beide Figuren sind hervorragende Bei-
spiele fiir Raffaels auferordentliche Fihigkeit, erha-
bene Harmonie und Ausgewogenheit darzustellen. Sie
weisen iiber sich selbst hinaus und greifen vor allem
durch Blicke, Gestik und Bewegung in den Raum des
Blattes (und des Bildes) aus und setzen sich auch zum
Betrachter in Beziehung. GD, DK, LM

1 Motivgleiche, sehr dhnliche, jedoch nicht identische Belege vgl.
WZIS (https://www.wasserzeichen-online.de): Referenznummer
DES5580-Codicon222_77 (Innsbruck um 1502),
DE5580-Codicon222_203 (Innsbruck um 1502),
DE5580-Codicon222_64 (Innsbruck um 1502); Piccard-Online:
Nr. 123833 (Laibach, 1503). Raffel-Zeichnung: Oxford, Ashmolean
Museum (WA1846.201; 1511-14).

2 Achim Gnann in Ausst.-Kat. Wien 2017, S. 240.

3 Raffael, Madonna, HI. Elisabeth und weitere Heilige, Silberstift
mit Pinsel wei’ gehoht auf einseitig beige grundiertem Papier;
21,0 x 14,6 cm, Inv.-Nr. RCIN 912742.

4 Achim Gnann in Ausst.-Kat. Wien 2017, S. 238.

Vasari 2004, S. 59.

Eine Infrarot-Reflektographie des Gemildes zeigt, dass der

Kiinstler an dieser Stelle zunichst die Gestalt des HI. Joseph

und eines anders gestalteten Johannesknaben vorgesehen hatte

(vgl. Ausst.-Kat. Wien 2017, S. 243).
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Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Apostelgruppe (Figurenstudie fiir die Monteluce Krénung)

um 1516-1517

Schwarzer Stift, Spuren einer Weifshéhung (Kreide?)
tiber schwarzen Spolveropunkten auf hellbraunem
Papier; Reste einer Einfassungslinie mit schwarzem

Stift (Graphit?)

Verso: Abklatsch einer Zeichnung mit schwarzem Stift
(stehende minnliche Gewandfigur — Apostel?), Spuren
von schwarzem Pigment

Aufschrift verso unten rechts mit Graphit: »150«

27 x 22,2 cm

Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin,

Kdz 5123

PROVENIENZ: Slg. Adolf von Beckerath, Berlin; 1902
gegen Zahlung einer Leibrente fur das Kupferstichkabi-
nett erworben (Lugt 1612)

LITERATUR IN AUSWAHL: Ausst.-Kat. Ottawa 2009,
Kat.-Nr. 17, S. 118 (David Franklin); Cordellier / Py 1992,
bei Kat.-Nr. 989, S. 590; Joannides 1983, Kat.-Nr. 391,
S. 212; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, Kat.-Nr. 617;
Oberhuber 1972, S. 72-73; Gere 1970, S. 86-87.
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In geradezu virtuosem Helldunkel ist auf diesem Blatt
eine kleine Figurengruppe angelegt, deren weit aus-
greifende Gesten von der Dramatik des Ereignisses
zeugen, dem sie beiwohnen. Wie der Zusammenhang
mit einem Gemilde, der von Oberhuber erkannt
wurde, zeigt, handelt es sich dabei um die Himmel-
fahrt und Kronung Mariens.! Dieses zweigeteilte Szena-
rio wird auch in der Haltung der Figuren widergespie-
gelt, von denen die beiden dufleren, also die linke und
die mittlere von unten nach oben blicken, wihrend die
rechte sich stehend nach vorne beugt und nach rechts
unten schaut, wohl zum leeren Sarkophag Mariens,
der auf dem Gemilde im Zentrum der Darstellung
Platz fand. Mit dieser Zeichnung hat Raffael das
Gemalde der Monteluce-Marienkronung (heute im Vati-
kan) vorbereitet, dessen Entstehungsprozess sich tiber
zwei Jahrzehnte hingezogen hatte. Nachdem die Non-
nen des Franziskanerklosters Monteluce bei Perugia
bereits 1503 die Anfertigung bei Raffael in Auftrag
gegeben hatten, wurde 1516 ein neuer Vertrag zwi-
schen den Parteien beziiglich der Anfertigung dieses
Gemildes ausgehandelt. Auch wenn von der Hand
Raffaels aus dieser Zeit einige vorbereitende Zeich-
nungen bekannt sind, wurde das Gemilde erst nach
seinem Tod durch seine beiden Mitarbeiter Giulio
Romano und Gianfrancesco Penni fertiggestellt und
endlich 1525 geliefert.

Dieses Studienblatt ist ein Beispiel fiir Zeichnun-
gen aus der reifen Phase Raffaels, in denen er mit
schwarzer Kreide breite Schattenzonen und zarte Kon-
turlinien anlegt, durch die er die Gestalten eher grob
definiert als prizise ausformuliert. So gelang es ithm
auf einzigartige Weise, sowohl Licht und Schatten,

aber zugleich Gestik und Expressivitit festzuhalten,
ohne sich jedoch in Detailbeschreibungen zu verlie-
ren. Die hohe Qualitit spricht dafiir, dass die Zeich-
nung von Raffael selbst angefertigt wurde. Vielleicht
lieRR er Werkstattgehilfen in den stark bewegten Kor-
perhaltungen posieren, um sie lebensnah zu zeichnen
und fiigte den Gestalten erst auf dem Gemilde Zei-
chen von Alter und Wiirde, wie beispielsweise dem
mittleren Apostel einen Bart, hinzu.

Die Stiftzeichnung ist auf einem Papier ausge-
fithrt, das zahlreiche schwarze Pigmentpiinktchen auf-
weist. Dabei handelt es sich nicht um eine willkiirliche
Verschmutzung, sondern um Spuren einer Spolvero-
itbertragung (siehe Kat.-Nr. 1). Wihrend durchnadelte
Zeichnungen (vgl. Kat.-Nrn. 1, 5) als Ausgangspunkt
fir Ubertragungen dienten, bildeten die auf einen
neuen Bildtriger abgegebenen schwarzen Pauspunkte
das Ergebnis dieser Methode. Die Punkte konnten wie-
der zu Linien verbunden werden und erleichterten
zum Beispiel die Ubertragung eines Motivs als Unter-
zeichnung fiir Gemilde oder die Schépfung einer Vor-
lage zur Helldunkelmodellierung einer im Kern bereits
gefundenen Komposition. Man mag zunichst erstaunt
sein, dass ein getibter Zeichner wie Raffael seine Kom-
position nicht frei wiederholte, sondern eine vermeint-
lich umstindliche Ubertragungsmethode nutzte. Die-
ses Vorgehen sicherte jedoch die MafRhaltigkeit der
Komposition, was gerade fiir Raffael als Schopfer har-
monisch konstruierter Bilderfindungen wichtig war.
Ein dhnliches Vorgehen ist an den zeitnah entstande-
nen Hilfskartons zur Transfiguration zu beobachten.?

Deutlich wird, dass Raffael die Punkte hiufig nur
als grobe Orientierung verwendete und sich immer
wieder Freiheiten im Sinne einer zeichnerischen Wei-
terentwicklungen erlaubte (wie wir es bereits von sei-
nen Zeichnungen tuiber Griffelskizzen kennen, vgl.
Kat.-Nrn. 1, 6, 11). Im vorliegenden Fall scheint es
jedoch, als sei die Lochpause zunichst um ca. 6 cm
nach rechts versetzt aufgetragen worden zu sein, was
am nach hinten abgestiitzen Fuf des vorderen Apos-
tels, der sich rechts als gepunktete Linie wiederholt
nachvollzogen werden kann. Zudem gibt es so zahl-
reiche mit der Komposition nicht deckungsgleiche
Piinktchen, dass hier wohl auch Ubertragungen von
anderen, spiter nicht verfolgten Lochpausen vorlie-
gen. Bei aller Virtuositit gibt das Blatt somit Einblick
in die nicht untechnische Genese einer Meisterzeich-
nung. GD, DK, LM

1 Vgl. Oberhuber 1972, S. 72-73.

2 Vgl. Ausst.-Kat. Wien 2017, Kat.-Nrn. 144, 146, 143. Dariiber hinaus
dienten Kartons auch als wichtiges Instruktionsmedium fiir die
Werkstatt (vgl. Hiller von Gaertringen 1999, S.112).






Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Figurenstudie (Pluto)

um 1518

Rotel, teilweise gewischt tiber farbloser Griffelskizze;

kaschiert

Aufschrift verso auf der Kaschierung mit Graphit oben
rechts: »Daniele/ da/Volterra«, darunter: »4«, mittig
rechts mit Graphit: »Boulanger« (?), unten rechts mit
griinem Farbstift: »[...]«

14,7 x 9,1 cm

Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin,

KdZ 18152

PROVENIENZ: Slg. Adolf von Beckerath, Berlin; 1902
gegen Zahlung einer Leibrente fir das Kupferstich-
kabinett erworben (Lugt 1634)

LITERATUR IN AUSWAHL: Ausst.-Kat. Siena 2005,
Kat.-Nr. 4.14, S. 328 (Sergio Guarino, Francesca Raga-
nella); Oberhuber 1986, S. 190, 194, 199; Joannides
1983, Kat.-Nr. 403, S. 235; Knab / Mitsch / Oberhuber
1983 Kat.-Nr. 561, S. 613; Aust.-Kat. Berlin 1973,
Kat.-Nr. 42, S. 34 (Matthias Winner); Oberhuber 1972,
S. 68; Winner 1967, S. 164; Shearman 1964, S. 89.
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Die besondere Faszination dieser Figurenstudie liegt
in ihrer eigentiimlich widerspriichlichen Ausstrah-
lung. Ein muskuloser junger Mann sitzt uns unbeklei-
det, dabei enigmatisch lichelnd und zugleich nach-
denklich distanziert gegeniiber. Er stiitzt sich auf
seinen linken Unterarm, hat dabei die Hand auffillig
gespreizt, wihrend er seinen rechten Arm vor dem
Korper abgewinkelt und die Handgelenke verschrinkt
hilt. In fast weiblich anmutender Manier hat er die
Beine iibereinandergeschlagen, wodurch sein
Geschlecht verborgen ist. Seine Kérpersprache oszil-
liert zwischen tugendhaft zuriickhaltender Keuschheit
und einer »gewisse[n] satyrhafte[n] Sinnlichkeit«!.
Sicher unbeabsichtigt unterstiitzt wird diese Wirkung
vom hellen Roételstift, dessen Einfithrung als kiinstle-
risches Zeichenmittel ab dem ausgehenden 15. Jahr-
hundert Leonardo da Vinci zugeschrieben wird.?

Wir haben hier eine Figurenstudie fiir Pluto vor
uns, eine der Gestalten des Festmahls der Gotter, das
anlisslich der Hochzeit von Amor und Psyche veran-
staltet wurde. Die Szene ist links im Gewdlbe der Log-
gia di Psiche in der Villa Farnesina in Rom dargestellt.
Sie war, wie der gesamte Freskenschmuck im Auftrag
Agostino Chigis, eines Bankiers und Freundes Raffa-
els entstanden. Pluto sitzt auf dem ausgefithrten
Fresko inmitten der anderen Gotter hinter der festli-
chen Tafel in der gleichen Haltung wie auf dieser
Zeichnung, doch ziert dort ein dunkler Vollbart sein
Gesicht, seine Beine sind vollstindig vom Tisch ver-
deckt.

Fur seine Figur, wie auch fiir die des Bacchus, fiir
die sich in der Biblioteca Ambrosiana in Mailand eine
vergleichbare Studie erhalten hat, hat wie in der Litera-

tur mehrfach bemerkt, offenbar derselbe »garzonex,
ein Werkstattgehilfe Raffaels posiert, um dem Kiinst-
ler die Haltungen der Figuren moglichst lebensnah
vor Augen zu fithren.’

Wihrend die Verbindung zum Fresko zwar hilft,
den Zweck und das Thema der Figurenstudie zu kli-
ren, schafft dieses Wissen nicht unbedingt Klarheit
iiber die Zuschreibung des Blattes. Als Zeichner kom-
men hier sowohl Raffael selbst, als auch seine wich-
tigsten Mitarbeiter in Frage, da sie gemeinschaftlich
an der Ausfithrung der Freskendekoration der Loggia
di Psiche beteiligt waren. So war diese Zeichnung
auch Giulio Romano zugeschrieben, beispielsweise
durch Paul Joannides, der bestimmte Eigenheiten wie
die Ausfithrung der Hinde und der Arme und die ins-
gesamt etwas aufgedunsen wirkende Modellierung
der Gliedmafen zur Unterstiitzung seiner Zuschrei-
bung heranzog. Matthias Winner hingegen wagte 1967
und 1973 die These, das Blatt sei von Raffael selbst, die
wenig spiter auch von Oberhuber (1986) aufgegriffen
und bekriftigt wurde. Auch wenn letztlich eine zwei-
felsfreie Zuschreibung aufgrund der stilistischen
Nihe der Kiinstler innerhalb eines Werkstatt- und Pro-
jektzusammenhangs eher schwierig bleibt, tendiert
die Forschung heute sowie die Autoren dieses Kata-
logs dazu, den Urheber des Blattes in Raffael zu sehen.

Die verwendete Technik entspricht jedenfalls sei-
ner auffilligen Gewohnheit zunichst eine lockere
Griffelskizze aufs Papier zu bringen, ehe er diese dann
mit dem endgiiltigen Zeichenmittel prizisiert und
festlegt (vgl. Kat.-Nrn. 1, 12). Formsuchende im Papier
vertiefte Linienbiindel zeigen, dass die Blindlinien
nicht das Ergebnis einer nachtriglichen Durchgriffe-
lung zur Ubertragung sind: die Rételzeichnung geht
itber sie hinweg, wodurch sie als farblose Striche in den
Schattenpartien der Zeichnung erscheinen.  ¢p, Dk, LM

1 Matthias Winner in: Aust.-Kat. Berlin 1973, Kat.-Nr. 42, S. 34.

2 Joseph Meder 1923, S.122-123.

3 Biblioteca Ambrosiana, Mailand, Inv. F 272 inf. Nr. 6; vgl. Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, Kat.-Nr. 560, S. 613.
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Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)
Putto mit Medici-Ring um die Hiiften,
verso: Putto mit einem Schwan kimpfend

um 1519-1520

Feder in Braun uiber farbloser Griffelskizze
Aufschrift mit Feder in Braun oben links: »Schiavon«

21x15,5cm

Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin,

KdZ 4548

PROVENIENZ: unbekannte Sammlung (ovaler Prige-
stempel, nicht bei Lugt); 1911 Geschenk eines Unge-
nannten an das Kupferstichkabinett (Lugt 1634) als
italienische Schule, 16. Jahrhundert (A. Schiavone?)
LITERATUR IN AUSWAHL: Gnhann 1998; Oberhuber 1972,
S. 189, Kat.-Nr. 8, Abb. 211 (recto, als Giulio Romano).
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Dieses doppelseitig mit zwei gefliigelten Puttenfiguren
bezeichnete Blatt — moglicherweise eine Seite aus
einem handlichen Skizzenbuch — war einer alten Auf-
schrift folgend mit Fragezeichen Andrea Schiavone,
dann Raffaels Mitarbeiter Giulio Romano zugeschrie-
ben, bevor Achim Gnann iiberzeugend zugunsten
einer Neuzuschreibung an Raffael selbst argumen-
tierte. Die Zuschreibung ist heute allgemein akzeptiert.

Der Putto auf der Vorderseite trigt einen tiberdi-
mensionalen Diamantring, ein Emblem der Familie
Medici, um die Hiiften. Auch wenn wir fiir ihn keine
direkte Entsprechung in der Malerei kennen, so ist
eine Verbindung dieser Zeichnung zu dem Fresko auf
der nordlichen Wand der Sala di Costantino im Vati-
kan wahrscheinlich, wo sich mehrerer solcher Figuren
befinden, die mit Medici-Emblemen spielen, zwei
sogar mit solchen Ringen. Zwar wurde die Fresken-
dekoration hauptsichlich von Giovanni Francesco
Penni und Giulio Romano ausgefiihrt, doch kennen
wir auch von Raffael selbst einige vorbereitende Zeich-
nungen fiir dieses Dekorationsprojekt.!

Fir welchen Auftrag der gefliigelte Putto auf der
Riickseite angelegt wurde, ist letztlich nicht mit Sicher-
heit nachzuweisen. Er scheint auf einem Schwan zu
reiten oder gar mit diesem zu ringen. Achim Gnann
weist darauf hin, dass sehr dhnliche Motive in einer
der ovalen Szenen des siidwestlichen Gewolbes der
Gartenloggia der Villa Madama in Rom wohl durch
Giovanni da Udine, einen weiteren Mitarbeiter Raffaels
ausgefiihrt wurden, wo ein Wettkampf zwischen Putten
und Schwinen dargestellt ist, der sich an der Beschrei-
bung eines fiktiven (?) antiken Gemildes durch Philo-
stratos orientiert (Eikones I, 9).2

Die besondere Qualitit der beiden Federskizzen
sowie ihre tiberzeugende Lebendigkeit in der Darstel-
lung der bewegten Korper mit ihren teilweise in
anspruchsvoller perspektivischer Verkiirzung wieder-
gegebenen Gliedmaflen lisst die Zuschreibung an
Raffael selbst iiberzeugend erscheinen. Dass dieses
Blatt nicht immer wertschitzend behandelt wurde,

zeigt ein ausgedehnter Feuchtigkeitsschaden, der
auch die Federlinien anléste sowie stark verbraunte
Olflecken.

An beiden Zeichnungen ist der stufenweise Pro-
zess ihrer Entwicklung auf dem Papier im Streiflicht
ablesbar: zarte Blindlinien — die Spuren von Griffel-
skizzen (vgl. Kat.-Nrn. 1, 11) — finden sich sowohl auf
der Vorder- als auch auf der Riickseite des Blattes.
Besonders am Putto mit Medici-Ring ist deren Vor-
zeichnungscharakter gut nachzuvollziehen. Eine Hilfs-
linie unterhalb des rechten Fufies fungiert als Standli-
nie fiir den Putto und gibt seine Position auf dem Blatt
an. Mehrfach parallel verlaufende Blindlinienbiindel
zeigen, wie um schliissige Formen fiir die bewegte
Figur gerungen wurde. Und immer wieder wird deut-
lich, dass mit Tinte ausgefiihrte Linien sich eindeutig
auf die Blindlinien beziehen, aber dennoch in der
Formfindung leicht abweichen. So ist etwa der ausge-
streckte linke Fufl des Puttos in der Griffelskizze deut-
lich schlanker angegeben, als dann mit der Feder
gezeichnet.

Dass auch nach der Festlegung mit Feder und
Tinte noch Anderungen vorgenommen werden konn-
ten, zeigt der Putto mit Schwan. Hier wurden Teile
der Federzeichnung durch recht prizises Auskratzen
einzelner Tintenlinien oder ganzer Partien gravie-
rend verindert. Dies betrifft beispielsweise den lin-
ken Arm des Putto. Heute ist er um den Schwanen-
fliigel gelegt, urspriinglich war er energisch erhoben
und die Hand ausholend zum Kopf hin angewinkelt.
Der rechte Fufl des Putto war zunichst vor dem
Schwanenkorper aufgestellt, heute ist er in kithner
Verkiirzung leicht angehoben in Untersicht wieder-
gegeben und erinnert uns an die Bestimmung der
Entwiirfe zur Dekoration hoch iiber dem Betrachter
anzubringender Raumdekorationen. GD, DK, LM

1 Vgl. Gnann 1998, S. 198.
2 Vgl.Gnann 1998, S. 202.
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Zu Gast in Berlin



Raffaello Santi, genannt Raffael (Urbino 1483-1520 Rom)

Madonna mit den Nelken

(Madonna of the Pinks / Madonna dei Garofani)

um 1506-07

Ol auf Eibenholz

279x22,4cm

The National Gallery, London NG 6596

PROVENIENZ: Slg. Barberini, Rom; Slg. Vincenzo
Camuccini, Rom; Slg. Duke of Northumberland (ab
1853); 2004 erworben fiir die National Gallery London
(bought with the assistance of the Heritage Lottery
Fund, The Art Fund (with a contribution from the
Wolfson Foundation), the American Friends of the
National Gallery, London, the George Beaumont
Group, Sir Christopher Ondaatje and through public
appeal)

LITERATUR IN AUSWAHL: Puddu 2018, S. 836-839;
Cavazzini 2018, S. 833-835; Ausst.-Kat. London 2004,
Kat.-Nr. 59, S.190-192, (Carol Plazzotta); Roy / Spring /

Plazzotta 2004, S. 26-31; Meyer zur Capellen 2001,
Kat.-Nr. 25, S. 210-212; Hiller von Gaertringen 1999,
S. 247-50; Ausst.-Kat. Edinburgh 1994, Kat.-Nr. 16,

S. 52; Penny 1992, S. 67-81; Crowe / Cavalcaselle
1882-1885, S. 343-344; Waagen 1857, S. 465-466;
Passavant 1839-1859 (Bd. 1, S. 130131, Bd. 2, Nr. 55,
Bd. 3, S. 99); Longhena 1829, S. 12.
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Eine Szene voller Innigkeit und Intimitit: die junge
Maria und das auf einem weiflen Kissen sitzende
Christuskind sind in ihre Zweisamkeit versunken. Sie
sind durch ihre Bewegungen und Berithrungen mit-
einander verbunden und bilden das Zentrum des Bil-
des. Das Christuskind ist fasziniert von den Nelken,
die ihm seine Mutter darbietet und die es bereits in
einer Hand hilt. Die Nelke gibt dem Gemilde seinen
Namen und bedeutet in der Ubersetzung des Griechi-
schen dianthus »Blume Gottes«.! Sie steht traditionell
symbolisch fur die gottliche Liebe und Heilung, sie
kann als Vorbote der Passion Christi verstanden wer-
den und in einer sikularen Bildtradition kommt ihr
ebenso die Bedeutung der Freundschaft und des Ver-
rats zu.?

Dieses Andachtsbild war mit seinem kleinen For-
mat vermutlich zum Halten in der Hand fiir Gebet
und Kontemplation gedacht. Raffael folgt in seiner
Komposition der Madonna Benois von Leonardo da
Vinci, »korrigiert« diese aber zu noch harmonische-
ren Proportionen von Maria und Kind. In Bildthema,
Komposition, Farbpalette, Faltenwurf des Gewands
sowie Details der Kleidung und dem geflochtenen
Haar der Madonna ist Raffael noch ganz nah am Vor-
bild Leonardos.® Inspiriert von diesem ist auch die
Lichtfithrung: Sie kommt nicht durch das Fenster im
Hintergrund, sondern von einer Lichtquelle vor dem
Bildraum.* Doch 16st sich Raffael mit seiner eigenen
Gestaltung des Fensters, das er nutzt, um den Blick

auf eine Landschaft zu geben und dadurch die Szene
im Innenraum in einen riumlichen Kontext zur
Auflenwelt zu setzen.’ Bei Leonardo liegt der Fokus
entschieden auf der physischen und emotionalen
Beziehung und Verbundenheit der Figuren.® Auch
schafft Raffael jetzt eine neuartige Farbwirkung — er
experimentierte damit auch in der Heiligen Katharina
von Alexandrien (National Gallery, London) ebenso wie
der Grablegung Christi (Pala Baglioni) (Galleria Bor-
ghese, Rom) —, indem er strahlende mit gedimpften
Farben kontrastiert” Die reinen Farben des blauen
Mantels der Madonna mit seinem goldgelben Futter
stehen neben den zuriickhaltenden Mischfarben des
grau-violetten Kleides und der griin-gelblichen Armel.®

Im 19. Jahrhundert wurde Raffael als Autor des
Gemildes in Frage gestellt. 1992 wurde es ihm aber
erneut durch Nicholas Penny zugeschrieben,’ spiter
untermauert durch technische Untersuchungen und
2004 von der National Gallery in London durch Unter-
stiitzung zahlreicher Sponsoren angekauft.”° Die Frage
nach der Provenienz der Nelkenmadonna vor dem 19.
Jahrhundert, als sie sich in der Sammlung des Kiinst-
lers Vincenzo Camuccini in Rom befand, konnte 2018
durch Patrizia Cavazzini durch das Inventar der Fami-
lie Barberini in Teilen beantwortet werden, indem sie
dort zeigen konnte, dass sie um 1640 in Familienbesitz
nachweisbar ist."

Diese Londoner Madonna verbindet eine beson-
dere Geschichte mit der Berliner Sammlung: 1827 sah
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der Preuflische Gesandte Karl Josias von Bunsen das
Gemilde in der Sammlung Camuccini in Rom und
berichtete dartiber an den Kulturminister Altenstein."
Bunsens Schilderung der »kleinen aber sehr anmuthi-
gen Madonna« iiberbrachte Altenstein am 29. Juni
1827 dem Konig, verbunden mit dem ungefihren
Preis von 1200-1400 Dukaten. Aber schon zwei
Monate spiter hatte sich der Preis auf 1500 Dukaten
erhoht und dies nur unter der Bedingung, zugleich
vier weitere Gemilde zu erwerben.! Robert Skwirblies
hat dargelegt, dass Camuccini sein Angebot zunichst
speziell auf eine hofisch-reprisentative Institution
zugeschnitten habe und er in seiner Verhandlungs-
rhetorik, neben hohen Preisforderungen, immer wie-
der auch bestehende englische Interessen betont
habe.® Ein Ankaufsversuch unterblieb und stattdes-
sen wurde eine Kopie der Madonna mit den Nelken fur
10 Friedrichsdor erworben.'® Dieses Gemilde von Wil-
helm Wach, das dieser offenbar in Camuccinis Atelier
wihrend seines Romstipendiums 1817-19 angefertigt
hatte, befindet sich noch heute im Raffaelsaal der
Orangerie von Sanssouci.” AE

1 Ausst.-Kat. London 2004, Kat.-Nr. 59, S. 190-192 (Carol Plazzotta),
hier: S.190.

2 Ebd.

3 Zu Raffaels Kenntnis von Leonardos Werken siehe Henry /
Plazzotta 2004, S. 36.

4 Henry / Plazzotta 2004, S. 36.

5 Vgl. Henry / Plazzotta 2004, S. 36.

6 Henry / Plazzotta 2004, S. 36.

7 Ebd.

8 Henry / Plazzotta 2004, S. 36-37.

9 Penny1992.

10 Roy / Spring / Plazzotta 2004, S. 26-31.

11 Cavazzini 2018 und siehe ebenso Puddu 2018.

12 Skwirblies 2017, S. 347-348 und S. 651, Dokumentationen 8.45
»Raffael, Madonna mit der Nelke«.

13 GStA | 89 Nr. 20450, fol. 62 zit. n. Skwirblies 2017, S. 651.

14 Skwirblies 2017, S. 347. Dabei handelte es sich um vier Gemilde
von Domenichino aus dem Palast der Aldobrandini in Frascati.

15 Skwirblies 2017, S. 347.

16 GStA | 36 Nr. 2728 Inventar der Kunstwerke im kéniglichen
Besitz nach 1826, fol. 20v.: »Madonna mit dem Kinde, copie
nach dem Bilde von Raphael / im Besitz des Maler Camuccini
10 Frd.«; BuRler 1861, S. 19, zit. n. Skwirblies 2017, S. 348, Fn. 55.
Die Wende in Bunsens Kunsturteil zur Nelkenmadonna findet
sich in einem Brief an Altenstein: »Auf jeden Fall ist mit diesem
Raphael periculum in mora, wie mit allen noch kiuflichen Werken
dieses Meisters« — und damit wollte er zum Ausdruck bringen,
dass die »guten Raffaels« alle bereits nicht mehr auf dem Markt
seien. GStA 176 | 30 Nr. 47, Bd. 5, fol. 41v., Bunsen an Altenstein,
1.8.1827, zit. n. Skwirblies 2017, S. 348, Fn. 53.

17 Vgl. Skwirblies 2017, S. 348.
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