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»Wenn Sie meinen Rat horen wollen,
meine Herren, .. .«

Zu Antiken, Abgiissen und weiblichen Aktmodellen
in nordalpinen Akademien und Kiinstlerwerkstitten des 17. Jahrhunderts

Der hochangesehene Gast wurde von den Direktoren schon am Portal emp-
fangen und zuerst in den Aktsaal gefiihrt, »wo simtliche Modelle die vorge-
schriebene Pose annahmen und ging, ohne sich weiter aufzuhalten, in den Sit-
zungssaal hiniiber. Man bot ihm den Prasidentensessel an, aber er dankte und
wollte nicht Platz nehmen. [...] Der Cavaliere warf einen Blick auf die
Gemailde im Saal, die jedoch nicht als sonderlich talentvoll galten, und betrach-
tete ein paar Reliefs aus der Bildhauerklasse. Dann trat er in die Mitte des
Saales, richtete sich auf und hielt vor versammelter Akademie folgende An-
sprache: >Wenn Sie meinen Rat horen wollen, meine Herren, dann mochte ich
der Akademie den Vorschlag machen, Gipsabgiisse von simtlichen schénen
Antiken anzuschaffen: Statuen, Reliefs und Biisten, damit die jungen Leute
daran lernen«<[...J«.'

Kein geringerer als Giovanni Lorenzo Bernini (1598—-1680) sprach 1665
vor den Mitgliedern der »Académie Royale de Peinture et de Sculpture«.”
Anliflich seines Louvre-Projektes war er fiir fiinf Monate nach Paris gereist
und hatte von Ludwig XIV. (1638—1715) als Begleiter Paul Fréart (1609-1694),
Sieur de Chantelou, zur Seite gestellt bekommen. Dieser hielt in seinem 7age-
buch des Herrn von Chantelou iiber die Reise des Cavaliere Bernini nach
Frankreich nicht nur den zitierten Ratschlag, sondern auch dessen Begriin-
dung fest: »Man lifit sie [die jungen Leute] die antiken Modelle abzeichnen,
um ihnen zunichst die Idee des Schonen beizubringen, an die sie sich dann ihr
ganzes Leben halten konnen. Es hiefle sie verderben, wenn man sie von vorn-
herein vor das Naturmodell setzt. Die Natur ist fast immer matt und kleinlich
und wenn die Vorstellung der Schiiler nur von ihr genihrt wird, werden sie
niemals etwas wirklich Schones und Grofes schaffen kénnen, denn die natiir-
liche Welt vermag das nicht zu bieten. Wer nach der Natur arbeitet, muff schon
sehr geschickt ihre Schwichen zu erkennen und zu verbessern wissen und
eben dazu sind die jungen Leute nicht befihigt, wenn man ihnen keine feste
Grundlage schafft.«.”

Woas Bernini den Pariser Kollegen deshalb zur Anschaffung empfahl,
gehorte schon seit geraumer Zeit zur Ausstattung von frithneuzeitlichen
Kiinstlerwerkstitten. Er forderte also lediglich — wenn auch in Hinblick auf
eine Akademie wohl als erster — dazu auf, das nachzuholen, was einzelne
Kiinstler schon praktizierten: das Studium der Antike und dies — wenn es die
Umstinde nicht anders zulielen — anhand von Gipsabgiissen. Denn was in Ita-
lien »vor Orte, also anhand der Originale im Freien oder in Sammlungen,
betrieben werden konnte, mufite fiir die nordalpinen Linder erst einmal iiber
die Alpen geholt werden. Originalplastiken (und wenn, dominierten kleinfor-
matigere Antiken) standen dafiir im 16. und 17. Jahrhundert nur selten zur
Verfiigung; in der Regel wurden originalgroffe Gipsabgiisse oder Verkleine-
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rungen im gleichen Material — oder kostbarer in Bronze — angefertigt. Auf dem
Hohepunkt der Entwicklung waren die Kunstakademien mit groffen Abgufi-
sammlungen ausgestattet, ja konkurrierten miteinander um diese. Goethe
schrieb anlifllich des Besuches der Mannheimer Akademie 1769 von den
»herrlichsten Statuen des Alterthums, die im Abgufisaal aufgereiht waren®,
und Schiller kolportierte eine Auferung Lessings von 1777, dafl der Besuch
derselben Sammlung vorteilhafter sei, als »eine Wallfahrt zu ihren Originalen
nach Rom«.” Erst im spiten 19. und langanhaltend im 20. Jahrhundert wurden
dann diese Gipse als Symbole eines tiberholten und hinderlichen Kunst- und
Bildungsideals abgetan, eine Geisteshaltung, die sich erst in den letzten Jahr-
zehnten wieder zu dndern begann.6

Wenn wir der Frage zu den Voraussetzungen von Berninis Ratschlag nach-
gehen, konnen wir die kunsttheoretischen Aspekte seiner Ausfithrungen,
anhand der Antikenabgiisse die Idee des Schénen zu lehren, vernachlissigen;
sie werden im vorliegenden Katalog ausfiihrlich gewiirdigt. Vielmehr ist zu
iiberlegen, welche kunsthistorische Entwicklung seinem Vorschlag vorausge-
gangen war, der 1648 gegriindeten Pariser Akademie den Erwerb von Gipsab-
formungen nach Antiken zu empfehlen, mit deren Hilfe das Lehrmittelange-
bot fiir den Unterricht der angehenden Maler und Bildhauer erweitert werden
sollte. Und es ist ebenso die Frage zu erdrtern, wie die von ihm vorgeschla-
genen Antikenabgiisse in die nordalpinen Akademien bzw. schon zuvor in die
Kiinstlerwerkstitten — denn dort sind sie durch zahlreiche Gemalde, Zeich-
nungen und Kiinstlerinventare verbiirgt — gelangt waren.

Den »fortschrittlichen« Kiinstlern war der Nutzen solcher Sammlungen
bereits um 1600 nicht mehr fremd, und sie vertraten dies auch ostentativ
mittels der Kunst selbst: Beispielsweise lifit der Maler Joseph Heintz d. A.
(1564-1609) in seinem um 1608/09 gemalten Familienbild” (Abb.1) seinen
Sohn, den spiteren Maler Joseph Heintz d.]. (um 1600—nach 1670), anhand
eines kleinen antiken Kopfchens das Zeichnen iiben.
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Familienbild, um 1608/09

Schlof! Weiflenstein bei Pommersfelden,
Slg. Schénborn-Wiesentheid



Damit war indirekt ein Thema angesprochen, welches schon Albrecht
Diirer (1471—1528) mit seiner beriihmten Feststellung »Hier bin ich ein Edel-
mann, daheim ein Schmarotzer« beschiftigte, als er den Statusunterschied zwi-
schen Kiinstler und Handwerker in Italien und Deutschland kurz und biindig
charakterisierte. In den nordalpinen Lindern gehorte der Kiinstler dem Hand-
werkerstand an, und er war noch weit davon entfernt, das zu sein, was wir
heute unter einem Kiinstler verstehen. Um ihre Situation zu dndern, haben die
bildenden Kiinstler der Frithen Neuzeit unter anderem immer wieder eine
Theoretisierung der Kiinstlerausbildung gefordert, weg vom ziinftischen
Handwerk hin zu Kunstakademien®, anfinglich gefordert durch private
»Malerakademien« bzw. »Zeichenschulen« in den Kiinstlerwerkstitten oder
angemieteten Riumen.” Diese verkdrperten das angestrebte Gegenmodell zur
traditionellen und aus Sicht der Kiinstler veralteten, ziinftisch organisierten
Handwerksausbildung: Die Kompetenz wird nicht mehr induktiv erworben,
durch die Mitarbeit des Schiilers im Produktionsablauf, sondern deduktiv,
indem er die Prinzipien der Malerei, nicht nur ihre Techniken beherrschen
lernt. Der menschliche Korper in seinem Naturzustand — als Aktmodell oder
in Form von antiker Skulptur - steht im Mittelpunkt jeglicher Ubung. Auf ihn
bezichen sich die Kenntnisse, die in den Zeichenschulen oft noch zusitzlich
vermittelt wurden, wie die der Anatomie, der Geometrie, der Proportions-
lehre oder der Perspektive. Dieses — wie es zeitgendssisch genannt wurde —
»Academie abhalten« wurde hiufig dargestellt, es konnte in geschlossenen
Riumen oder im Freien, hier vor allem in Italien, veranstaltet werden. Kurz-
um, die gemeinsamen Zeichenrunden der Kiinstler bildeten die praktische
Grundlage der europiischen Kunstakademiebewegung, auch wenn fiir diese
informellen Kiinstlertreffen noch eine differenzierte Untersuchung aussteht;"®
sie miifite einer institutionsgeschichtlichen Betrachtung der europiischen
Kunstakademien vorangestellt werden.

In der barocken Kunstliteratur fand die Forderung nach Erneuerung der
Kiinstlerausbildung ebenso ihren Platz. So lifit auch Joachim von Sandrart
(1606-1688) in seiner Teutschen Academie keinen Zweifel an ihrem Nutzen
und weist — beispielsweise beim Glasmaler Heinrich Schwandhardt (gest.
1693) — auf die Vorteile der neuen Ausbildungsform wiederholt hin. Sehr
bemerkenswert an diesem Beispiel ist jedoch, dafl die alte (ziinftische) und die
neue (akademische) Form der Berufsausbildung an zwei Kiinstlergenerationen
illustriert und gegeneinander ausgespielt wird: Der Jiingere habe seinen Vater
Georg (1601-1667) in der Kunst der Glasmalerei »weit iibertroffen/zumal/
weil er sich auf unserer und andern Academien in der Zeichen-Kunst der
nakenden und bekleidten Bilder fleiffig geiibet«.""

Auf die Notwendigkeit solcher Ubungen geht Sandrart auch in dem allge-
mein gehaltenen Uberblick (»Von der Erfindung und Zeichnung«) seiner
Tentschen Academie ein und unterscheidet dabei in »stillstehende« und
»lebendige Modelle«: »Wer aber die Kunst/alle phantasien und Einbildungen
des Gemiites wol auszuzeichnen/begreiffen will/hat vonnéten/dafl er/nach-
dem er sich ein Zeitlang in Handriflen geiibet/sich ferner exercire/in Abbil-
dung erhobner stillstehnder Stiicke/die aus Marmor/Gyps oder sonst nach
dem Leben gestaltet sind/wie auch an einer schonen antichen Statue, oder
erhobnen Modell von Erde/nakend oder bekleidet: weil diese Stucke/indem
sie unbeweglich und ohne Leben fist stehen/dem Scholarn die Lernung leich-
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ter machen/welches er bey den lebendigen Bildern/die sich immer bewe-
gen/und verkehren/nicht zu hoffen hat. Wann man nun/in solchem nach-
zeichnen/durch viele Ubung/eine gute practic und Gewonbheit/auch sichere
Hinde/erworben/mag man zur Abzeichnung der lebendigen Dinge schrei-
ten/und darinn mit imsigem Fleif und Aufsicht sich so lang iiben/bis man eine
nach den Regeln wolgegriindete sichere Natiirlichkeit erwerbe. Hierzu ist
allerdings nétig/die Besuchung der Academien/da man/in Gesellschaft ande-
rer/von einem wolgestellten Subject, und lebendigen Modell, unterschiedliche
Stellungen absihet: und ist dieses der allerbiste Weg/zur Wissenschaft der
duserlichen Anatomie, Maf} und proportion des Menschen griindlich zu ge-
langen.«"*

»Runde Bilder« als Lehrmittel
in den Kiinstlerwerkstitten des 17. Jahrhunderts

Wie Sandrart hatten auch andere nordalpine Kiinstler in Italien das » Akademie
abhalten« — sei es in der Gruppe oder alleine — kennen- und schitzengelernt.
Zahlreiche Kunstwerke schildern die Situation. Ein Beispiel ist das Gemalde
Zeichner beim Antikenstudium im Park (Abb.2)"> von Johannes Lingelbach
(1622-1674), ein 1671 in Amsterdam entstandenes Spitwerk des in Frankfurt
am Main getauften Kiinstlers, der 1640 bis 1650 einige Jahre in Italien — vor-
wiegend in Rom — verbracht hatte. Vor Ort, das heifit in Italien, war dies das
Schildern realer kiinstlerischer Tatigkeit. Spater gaben diese Motive jedoch
eine ikonographische Formel fiir das fortschrittliche Kiinstlerstudium und
damit fiir ein vom Handwerk losgeldstes Ausbildungsmodell in der Malerei
des 17. Jahrhunderts nordlich der Alpen ab. Stellten also die Handzeichnun-
gen des Carracci-Kreises oder die in Rom entstandenen Gemilde von Michael
Sweerts (1618—1664) oft reale Situationen dar, wurde das Motiv des »still-
stehende und lebendige Modelle« studierenden Kiinstlers in den nordalpinen
Lindern hiufig zur Visualisierung einer neuen Haltung zu Kunst und Kiinst-

2 Johannes Lingelbach, Zeichner beim
Antikenstudinm im Park, 1671
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum




ler verwendet, wie beispielsweise bei dem Gemilde Das Maleratelier von
Jacob van Oost von 1666 (Kat. Nr. 48)."* In diesem Zusammenhang sind auch
die Maler- und Bildhauerakademiebilder von Johann Heif8 (1640-1704) der
1680er und 169oer Jahre zu nennen. (Vgl. Kat. Nr. 130, 131)" Es ist miifiig, bei
seinen Gemilden zu fragen, welche Riume sie wiedergeben, welche Kiinstler-
treffen dargestellt sein sollen. Die Bilder stehen vielmehr fiir eine fortschritt-
liche Ausbildungspraxis, die bereits in einigen zeitgendssischen Kiinstler-
werkstitten betrieben wurde.

Nicht ausschliellich, aber auch zu diesem Zweck hatten sich diese Kiinst-
ler Sammlungen von »Lehrmitteln« zugelegt, wie Antiken(abgiisse), Abfor-
mungen nach der Natur, Gliederpuppen, Vorlagenbiicher oder Realien jed-
weder Art. Auch wenn die Trennung von den Kunstsammlungen, die sich in
Kiinstlerhand befanden — und die auch der Nobilitierung dienten —, nicht
immer scharf vorgenommen werden kann, geht es bei diesen Sammlungen in
Kiinstlerwerkstitten vornehmlich um Lehrmittel; wir konzentrieren uns auf
die Antiken(abgiisse). Diese dienten in den Werkstitten des 17. Jahrhunderts
der angestrebten Theoretisierung der Kﬁnstlerausbildung.IG Solche Lehrmittel
konnten auch der eigenen Kunstsammlung, die gelegentlich, wie bei Peter Paul
Rubens (1577-1640)", in separaten und eigens fiir deren Aufstellung erbauten
Riumen untergebracht war, entnommen worden sein.

Derartige Kunstsammlungen kénnen jedoch vorliufig nur schlaglichtartig
beleuchtet werden'®, oft sind dramatische Lebensumstinde — wie die von
Rembrandt van Rijn (1606—-1669) — fiir ihren Nachweis hilfreich. Aus deutscher
Sicht auffallend ist, daf} sich unter den Wegbereitern solcher Lehrmittelsamm-
lungen in der Mehrzahl Kiinstler finden, die lingere Zeit im Ausland gelebt
haben, wie Jiirgen Ovens (1623—1678) und Joachim von Sandrart, oder sich
endgiiltig im Ausland niederlieflen, wie Johann Bockhorst (1604—1668) aus
Miinster in Westfalen. Schauen wir bei den vier genannten Kiinstlern niher hin:

Im Nachlaflinventar des um 1640 in den Niederlanden (bei Rembrandt?) aus-
gebildeten deutschen Malers Oven, der sich als Amsterdamer Portritmaler
einen Namen gemacht hatte'?, bevor er ab den 1650er Jahren fiir die Gottorfer
Herzoge titig wurde und sich in Friedrichstadt niederlief}, findet sich unter der
Uberschrift »Gibsen Bilder« folgendes: »1 Grosser Knabe von Gibs mit einem
Schneidmesser, 1 dito hilt ein Buch in der Handt, der Cleopatra Brustbildt,
Venus Brustbildt, Adonis Brustbildt, ein stehender Nackender Cupido sonder
Arme, ein Frauenbildt stehendt in der Handt eine Kugel haltendt, Hercules
Bildt in Ganzer Persohn, Flora in Ganzer Persohn, noch 1 ander steinernes
stehendes Bildtgin, der Bacchus in gantzer Persohn, Antinoos stehende Figur,
zwey Kleine Frauen Brustbilder, ein Klein Mannes Brustbild.«*°

Uber die Sammlung von Joachim von Sandrart sind wir durch seine eigene
Beschreibung gut unterrichtet. Nach seinen zahlreichen und jeweils mehr-
jahrigen Auslandsaufenthalten lief} er sich am Ende seines Lebens in Niirnberg
nieder. Seine dortige Sammlung — »auch Statuen in Metall/gepossirt/und in
Gips gegossen«”" — schildert er in der Teutschen Academie. Unter der Uber-
schrift »Antiche-Statuen«”” fithrt Sandrart auf: »Der Laocoon, heidnischer
Priester von Troja/samt seinen zween S6hnen/werden von Schlangen gebis-
sen/darinnen verwunderliche Bewegungen der Schmerzen sehr kunstreich
vorgebildet/in Metall gegossen/rund und zwey Spannen hoch. [...] Ein
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nackendes Kindlein auf dem Rucken ligend. Ein anders nackendes Kind-
lein/hinweg kriechend. Ein anderes schlaffendes Kindlein/alle in Metall ge-
gossen. Ein schlaffendes Kindlein/in Erden zu Rom possirt. Unterschiedliche
antiche-Basse-relieven/antiche-Historien in Metall' gegossen/auch etliche
Brust-bildlein/Masken/Thiere/Instrumente/Medaglien/mit mancherley Selt-
samkeiten der alten und ietzigen Zeit/von Metall und Stein; auch andere
Curiosititen. [...] Der Laocoon, mit beeden Kindern/von Gips. Der Anti-
nous, wie er zu Rom in Belvedere steht/von Gips. Der Hercules, wie er zu
Rom in Pal. di Farnese steht/von Gips. Die Griechische Venus, wie sie zu Rom
in Pal. de Medices steht/von Gips. Ein lauffender Gladiator, wie in Burghese
zu sehen/von Gips. [...] Der Mercurius, wie er zu Rom steht/von Gips. Die
Flora in Farnese zu Rom. [...] Unterschiedliche schone Lebens-grosse alte
Kaiser/auch des Apollo und der Diana Brustbild/alle bequem zu Zierung eines
grossen Zimmers.«

Die Anzahl insgesamt, aber auch die im einzelnen benannten Antiken-
(abgtisse) der Sandrart’schen Sammlung sind beeindruckend und zeigen, daf§
beispielsweise die Menge der am Boden liegenden Fragmente in Sweerts’
Maleratelier-Gemilde des Rijksmuseums nicht der Phantasie des Kiinstlers
entsprungen sein missen (Abb. S. 28). Solche Sammlungen von Fragmenten
und ganzen Antiken, ob als Originale oder Abgiisse, sind in Kiinstlerwerk-
stitten — besonders in den italienischen, gar rémischen — selbstverstindlich
gewesen.

Ubertroffen wurde die Antiken-(Abgufi-)Sammlung Sandrarts von der Rem-
brandts. Uber diese sind wir gut informiert, da sein gesamter Besitz — ein
Gliicksfall fiir die Kunstgeschichte — infolge Insolvenz am 25. und 26. Juli 1656
inventarisiert wurde.

Die folgenden Ausziige aus dieser Aufstellung betreffen die Antiken bzw.
Antikenabgiisse; nicht immer konnen die ebenfalls gesammelten Abglisse nach
der Natur oder zeitgendssische Skulpturen und Plastiken voneinander ge-
schieden werden. Die Spriinge in der Nummernfolge erkliren sich dadurch,
dafl die uns interessierenden Kunstgegenstinde nicht geschlossen, sondern auf
das ganze Haus verteilt aufgestellt gewesen waren:

Nr. 6 »Een tronie van pleijster« (Gipskopf)
Nr. 7 »Twee naeckte Kinderkens van pleijster«
Nr. 8 »Een slaepent Kindeken van pleijster«
Nr. 110 »Drie antique beelden« (Statuen)

Nr. 145 »Een beelt van een keijserin«

Nr. 147 »Een beelt vande keijser Augustus«
Nr. 149 »Een beelt van Tiberius«

Nr. 151 »Een tronie van Caijus«

Nr. 152 »Een Caligula«

Nr. 154 »Een Heraclites«

Nr. 156 »Een Nero«

Nr. 160 »Een Rooms kejser«

Nr. 162 »Een Socrates«

Nr. 163 »Een Homerus«

Nr. 164 »Een Aristoteles«

Nr. 165 »Een bruijne antique tronie« (briinierte Biiste)



Nr. 166 »Eene Fausteyna«

Nr. 168 »Een keijser Galba«

Nr. 169 »Een dito Otto«

Nr. 170 »Een dito Vetellius«

Nr. 171 »Een dito Vesspasianus«

Nr. 172 »Een Titus Vesspasianes«

Nr. 173 »Een dito Domitianus«

Nr. 174 »Een dito Silius Brutus«

Nr. 187 »Twee volcomen naeckte figueren«

Nr. 241 »Een chineese ben [Korb] vol gegoten contrefijtsels« (Portritabgiisse)
Nr. 323 »Een pleyster gietsel van een Grieks anticq«
Nr. 324 »Den statue vanden keyser Agriepa«

Nr. 325 »Dito van den keyser Aurelius«

Nr. 327 »Een saters tronie met hoorenen« (Satyrkopf)
Nr. 328 »Een Sibilla anticqe«

Nr. 329 »Een antieckse Laechon« (Laokoon)

Nr. 331 »Een Vitellius«

Nr. 332 »Een seneca«

Nr. 333 »3 a 4 antique vrouwe tronien«

Nr. 334 »Noch 4 andere tronien«**

Die Frage, wozu diese beachtliche Sammlung an »runden Bildern« diente,
kann mit Hilfe desselben Inventars beantwortet werden, da es auch Rem-
brandts eigene Studien nach Antiken(abgiissen) und — wir kommen darauf
zuriick — Aktmodellen belegt. So findet sich in der Auflistung der Zeichnun-
gen von seiner Hand unter der Nr. 239 »Een boeck, vol teeckeninge van Rem-
brant gedaen, bestaende in mans en vrouwe; naekt sijnde« (ménnliche und
weibliche Aktstudien), Nr.251 »Een paquet vol antickse teeckeninge van
Rembrant« (Zeichnungen nach der Antike) sowie mit der Nr.257 »Een dito
[parckement boeck] vol figuer schetsen van Rembrant«*’ (Figurenskizzen).

Selbstredend diente Rembrandts Sammlung nicht als reine Anschauungs-
sammlung fiir seine kiinstlerische Titigkeit.”® Ebenso unzulissig ist aber der
Umkehrschluf}, da ihr Einfluf} auf Rembrandts kiinstlerisches Schaffen ebenso
erkennbar ist wie ihre Verwendung bei der Ausbildung des Kiinstlernach-
wuchses durch ihn.

Auch weniger manische Sammler als Rembrandt brachten es zu einer beacht-
lichen Anzahl antiker Werke. Der deutsche Maler Johann Bockhorst (Jan
Boeckhorst), der 22jihrig nach Antwerpen zog®, gehdrte zu ihnen. Seine
Sammlung von Gipsen nach Antiken hatte er sich offensichtlich geschlossen
von dem Bildschnitzer Matthias van Beveren (um 1630-1690) liefern lassen.
Einem Streit iiber die Hohe der angemessenen Bezahlung verdanken wir die
folgende Auflistung: »Een groote vrouwentroinie met den hals heel rondt,
item de troinie van een gladiatoir heel rondt, item de troinie [van Nero] heel
rondt, item een cleyn romeinstroniken heel rondt, item een Hercules troiniken
heel rondt, item een groot sittende kindt heel rondt, [...] item peerdeken met
den half} rondt, item een jonghe romeinstroniken halff rondt, [...] item een
klein Vitellius troniken rondt, item een groote tronie van Faustina halff
rondt.«**
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Vor diesem Hintergrund sind die Heiff’schen Akademie-Bilder zu betrach-
ten. Denn die beispielsweise auf dem Bamberger bzw. Miinsteraner Gemilde
dargestellten Gipse haben nach Kenntnis der hier vorgestellten Kiinstler-
inventare nichts Phantastisches mehr. Sie gehorten in der einen oder anderen
Art auch zu einer deutschen Malerwerkstatt des ausgehenden 17. Jahrhun-
derts, vorausgesetzt, ihr Betreiber war mit der Zeit gegangen. Dies trifft aber
nun insbesondere auf Johann Heifl zu, dem es vornehmlich um die Vermitt-
lung des Neuen der Kiinstlerausbildung und des Kunstverstindnisses in seinen
Akademie-Bildern ging.

Desgleichen bei Joseph Werner (1637—1710) in Bern, der sich ebenfalls eine
Sammlung von Antikenabgiissen zugelegt hatte, um eine private Malerakade-
mie betreiben zu kénnen. Thre Verwendung beschrieb er selbst in einem Brief
vom September 1693: »[...] Nachts bey dem Licht, Academien halten, nach
gipsinen alten Romischen und Griechischen Bildern zeichnen [...J«.”?

Auch Werners Zeichenschule markiert, wie vermutlich die von Heif§ in
Augsburg, zum Ende des 17. Jahrhunderts eine Entwicklungsstufe, die die
Griindung der offentlichen Kunstakademien im 18. Jahrhundert nur folge-
richtig erscheinen lafit.

Wie die Antiken(abgiisse) iiber die Alpen kamen

Fiir unsere Fragestellung ist es zweitrangig, welche »romischen und griechi-
schen Bilder« in der Werner’schen Malerakademie als Lehrmittel Verwendung
fanden, denn wir wollen kliren, wie generell die Originale, Abgiisse (Werner
schrieb dezidiert von »gipsinen« Antiken) oder freie Nachbildungen in die
nordalpinen Sammlungen von Kiinstlern sowie in die der Akademien gelangen-
konnten. Dafl eine rege Nachfrage herrschte, belegt die papstliche Vorschrift,
dafl antike Kunstwerke nur mit Ausfuhrgenehmigung aufler Landes gebracht
werden durften, um so ihrem Ausverkauf vorzubeugen; in diesem Sinne
berichtet Sandrart: »Sonsten seyn zwar die Pibstliche Mandaten scharff wider
diejenige/welche einige antiche Statuen aus Rom zu verfiihren sich unterste-
hen/weil anderst um Geld das meiste verkaufft wiirde/wordurch diese Stadt
ob dem allerruhmwiirdigsten entblost gemacht wurde/und kan anderst nicht
geschehen/als durch expressé Erlaubnus von Hof.«*°

Der pipstlichen Ausfuhrpraxis wire einmal systematisch nachzugehen®’,
Einzelfille sind schon jetzt gut dokumentiert.’* Als Antragsteller fiir die Aus-
fuhr von Originalskulpturen wie auch fiir die Erlaubnis zur Anfertigung von
Abgiissen kamen die Kiinstler selbst, aber auch Kunsthindler oder Sammler in
Frage. Fiir alle drei Gruppen seien Beispiele genannt und dies unabhingig von
einer Erérterung der Schwierigkeiten, die in Italien aus dem Weg gerdumt
werden mufiten.

Fiir den bereits im 17. Jahrhundert ausgeprigten Kunsthandel mit Antiken
(abgiissen) konnen die drei Briider Jean (1618~1673), Jeronimus (1622—1670)
und Joseph Deutz (1624-1684) aus Amsterdam genannt werden, die zwischen
1649 und 1654 eine »Grand Tour« nach Italien unternahmen. Da sie aus einer
Kaufmannsfamilie stammten, die auch mit Kunstgegenstinden, darunter
Gemilde und antike Skulpturen, handelte, wurde die Reise auch dazu genutzt,
Kunstwerke zu erwerben, die fiir den Weiterverkauf in Amsterdam bestimmt
sein sollten. Fiir »Schilderijen en Statuen« wurden in Rom und Livorno Aus-
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3 Michael Sweerts
Een Teekenacademie, nach 1658
Haarlem, Frans-Hals-Museum

gaben fillig; beispielsweise wurden am 29. Juli 1651 in Livorno »marbre Beel-
den« gekauft und nach Hause verschickt. Mitunter sind die einzelnen Posten

etwas genauer aufgeschliisselt, wie zuvor am 22. Dezember 1650: »1 Marbre
Buste, Julius Cesar, »ditto Hadrianus«, »1 ditto Ulpius Crananus«, »1 Acca-
demi naaken gebotseert«, »1 Gladiator van Marber«.”> Dafl in der Heimat
nicht nur Sammler, sondern auch Kiinstler an diesen Antiken interessiert
waren, konnten sie — wenn sie es nicht schon wufiten — ebenfalls in der Ewigen
Stadt erfahren, denn in Rom kauften die Briider, wohl vom Kiinstler selbst, ein
Gemilde von Michael Sweerts. Das Bild wird in der zeitgenossischen Quelle
als Schilders-academetje bezeichnet.>* Gleich welches dieser Sweerts’schen
Malerakademiebilder man betrachtet, auf allen wird das Zeichnen entweder
nach dem Aktmodell (Abb. 3)*?, nach der antiken Skulptur oder nach Muskel-
minnern und Gliederpuppen getibt. Sweerts, der in seinem romischen Kiinst-
leratelier eine Zeichenschule unterhielt, wird aus diesem Grund— wie zahlrei-
che seiner Zeitgenossen — eine grofle Anzahl von Antiken(abgiissen) besessen
haben. Seine Gemilde reflektieren mit der Darstellung von Kiinstlern, die
sich diesem Zeichenstudium hingeben, fortschrittliche Kiinstler(ausbildungs)-
praxis. Dies werden die Deutz-Briider mit Aufmerksamkeit verfolgt und den
Bedarf an Antiken(abglissen) in der Heimat als lukratives Geschift erkannt
haben.

In Amsterdam wird ihr Kundenkreis nur eingeschrinkt aus bildenden
Kiinstlern, die personlich in Italien gewesen waren, bestanden haben, denn
heimkehrende Kiinstler importierten in der Regel ihre Antiken(abgiisse)
selbst. So unterhielt Sweerts auch nach seiner Riickkehr in die Heimat ab 1656
eine »academie van de teeckeninge naer het leven« in Briissel, die etwa bis 1658
bestanden hat. Wie in Rom werden auch hierbei Antiken(abgiisse) zur Anwen-
dung gelangt sein, und wir diirfen annehmen, dafl er dazu seine rémische
Sammlung mitgenommen hat.
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Die Plausibilitit des Kiinstlerdirektimports erweist besonders eine englische
Quelle. Sie stammt von der Hand Nicholas Stones d. J. (1618—1647), eines aus
einer Londoner Architekten-, Bildhauer- und Malerfamilie stammenden
Kiinstlers. Er bereiste zusammen mit seinem Bruder Henry (1616—1653) von
1638 bis 1642 Italien und hielt sich vorwiegend in Rom auf. Das wihrend
dieser Zeit von ihm gefiihrte Tagebuch ist fiir die Kunstgeschichte ein auf-
schluflreiches Dokument tiber die von den Briidern aufgesuchten Kiinstler-
kollegen und die Kunstwerke, die sie besichtigt haben.

Das Tagebuch enthilt auch eine detaillierte Aufstellung iber die Ausgaben,
die die beiden Briider wihrend ihrer Reise hatten. Wir erfahren, was sie fiir
Kleidung, Herbergen und Essen ausgaben, wieviel das Zeichenpapier kostete
oder wie hoch der Preis fiir die Pferde war, um beispielsweise nach Neapel
reiten zu konnen.

Hier interessieren uns aber die Betrige, die sich auch auf originale Antiken
oder Antikenfragmente, in der Mehrzahl aber auf Abgiisse oder verkleinerte
Kopien beziehen. Haufig findet sich hierbei der Posten »Wachs«. Vermutlich
wurden mit diesem Material Abformungen von antiken und zeitgendssischen
Bildhauerarbeiten bzw. Skulpturen erstellt. Mitunter fithrt Nicholas Stone d. J.
an, dafl er selbst Modelle in Ton herstellte, die er in Rom brennen lief3:

Am 3. Februar 1639 notiert Nicholas d.]. die Bezahlung »for 2 feet and
on[e] hand cast in plaister of the Grekes Venus«; am 18. April »for 2 plaister
heads of Venus and Cicero«; am 29. August »for baking of a modell of the
Satyre Martius« (er lief§ also ein eigenes Tonmodell brennen); am 15. Septem-
ber »for 17 plaister peeces to John Guarda Roba of Medices«; am 1. Oktober
»for a plaister legg cast from an antique«; am 27. December 1639 »for a plaister
head«; am 10. Feburar 1640 »for a plaister figure representing a Bacchus moul-
ded from the antique w " stands in Marquesse [ustinianus Pallace«; am 4. Juli
fiir »a cast in plaister of a modle imboysted after the Greeckes Venus«; am 30.
Juli »for carrying my modells and bringing home clay«; am 4. August »for bak-
ing 2 moddles and bringing them from St. Peeters to Monta Trinita<; am 24.
August 1640 »for 2 plaister heads, one of Venus the other of Cicero«, »for a
plaister leg moulded from the antique«, »for a plaister head of Satyre«, »for a
Bacchus in plaister« sowie »for a cast of a Venus modled after the antique«.’®

Im weiteren Verlauf seiner Tagebuchaufzeichnungen berichtet Nicholas
Stone d.]. iiber den Inhalt der Kisten, in denen das Zusammengetragene (dar-
unter Biicher, Druckgraphik und Gemilde, aber auch 113 Marmorstiicke als
Materialproben fiir den Vater Nicholas Stone d. A. [1586—1647], der Architekt
war) nach London verschickt werden sollte. Diese Kisten enthielten auch eine
grofle Anzahl der in Rom gekauften oder selbst angefertigten Antikenabgiisse,
Fragmente von Originalen sowie Modelle, wie beispielsweise ein »Modell of
the Laocont« und der »torso of Beluedere«.?’

Daf} Kiinstler grofle ganzfigurige Antikenkopien zur eigenen Verwendung
mitgefithrt haben, diirfte eher seltener der Fall gewesen sein. Schon haufiger
waren sie im Auftrag von Hofen wegen solcher Kunstwerke unterwegs’ | s0
Diego Veldzquez (1599-1660). Seine zweite Italienreise (1648—1651) diente
vornehmlich der Akquisition von Antiken bzw. dem Herstellenlassen der ori-
ginalgrofien Metallkopien nach Antiken, die fiir Konig Philipp IV. von Spanien

(1605—1665) bestimmt waren.>”
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Solche originalgroflen Kopien waren — wegen der damit verbundenen
hohen Kosten — vornehmlich den Hoéfen vorbehalten. Wir diirfen deshalb
annehmen, daf} Darstellungen von lebensgrofien Standbildern auf den Akade-
miegemilden des 17. Jahrhunderts — insbesondere auf den Bildern des Augs-
burger Malers Johann Heif — in der Regel Riickvergréferungen anhand der
Druckgraphik oder nach Kleinplastiken gewesen sind und dies mag im Ein-
zelfall die von den Originalskulpturen abweichenden Proportionen auf den
Gemalden erkliren.

Neben den Malern und Bildhauern sowie den Kunsthindlern und Samm-
lern kamen im 17. Jahrhundert die Akademien hinzu, die in Rom Bedarf an
Antiken(abgiissen) anmeldeten. Um herauszubekommen, wie die Pariser Aka-
demie den Ratschlag Berninis im einzelnen aufnahm, lohnte sich eine genaue
Auswertung der Korrespondenz zwischen der Pariser Akademie und der fran-
z6sischen Akademie in Rom, da darin immer wieder der Ankauf von Anti-
ken(abgiissen) verhandelt wurde.*’

Weibliche Aktmodelle

Weitaus schwieriger als der Nachweis von Antiken(abgiissen) in Kiinstler-
werkstitten des 17. Jahrhunderts ist der von Aktmodellen, vor allem der weib-
lichen Modelle. Die Tabuisierung des Nackten, zumal des weiblichen Kérpers,
in der frithen Neuzeit erschwert hier eine Untersuchung. Deshalb lassen die
Bild- und Schriftquellen nur eine vorsichtige Anniherung zu.

Fiir das vor allem im 19. und 20. Jahrhundert so beliebte Thema »Maler und
Modell« lassen sich im 17. Jahrhundert mehr bildliche Darstellungen*' und
nur vereinzelte schriftliche Belege finden. Einen verdanken wir wiederum
Chantelou. Seinem Bericht entnahmen wir bereits, daff Bernini bei seinem
Besuch der Pariser Akademie recht unbeteiligt an den sich in Pose setzenden
(minnlichen) Aktmodellen vorbeigegangen war. Jedoch waren diese fiir ihn
nicht so selbstverstindlich, wie sein ungeriihrtes Streben zum Sitzungssaal den
Anschein haben konnte, denn er verwandte in Paris List und Miihen darauf,
Befihigte zu finden. Einer Abordnung derselben Akademie, die ihn in seinem
Atelier aufsuchte, erzihlte Bernini davon: »Ein Facchino [hier i. S. v. Laufbur-
sche] kam einmal zu mir, um etwas abzugeben. Der hatte wirklich einen wun-
dervollen Kérper, und ich zeichnete ihn heimlich ab. Um ihn festzuhalten, lief
ich Wein bringen und bezahlte ihm doppelte Taxe. Ein andermal mufte er die
Arme frei machen, und sie waren in der Tat gottlich schon. Zum drittenmal
lie ich ihn kommen wie ich Aktmodell hatte, um ihn damit vertraut zu
machen. Das Modell lockte ihn, er konnte sich leicht 15 Taler im Monat damit
verdienen, kurzum — der Bursche ging darauf ein.«**

Bei der Begeisterung Berninis verwundert nicht, daf} es Modelle zu einer
gewissen Beriihmtheit bringen konnten, wie der in den Kiinstlerviten von
Giovanni Battista Passeri (um 1610-1679) genannte »Caporal Leone«, wel-
cher als Aktmodell von Domenichino (1581-1641) wie auch von Andrea
Sacchi (1599—-1661) wegen der »lebendigen Stellungen«, die er einnehmen und
wihrend einer Sitzung durchstehen konnte, sehr geschitzt wurde.*

In den Kiinstlerwerkstitten des 17. Jahrhunderts war die Verwendung
von minnlichen Aktmodellen vielerorts zur Praxis geworden; auch Sandrart
tibte sich bei seinem Venedigaufenthalt (1629) in Gesellschaft von Johann Liss
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(um 1597-1631), »nach den nackenden modellen« zu zeichnen.** Oder der
zeitweise in Rom tatige niederlandische Landschaftsmaler Herman van Swa-
nenvelt (um 1600-1655) »schitzte ein gutes nackendes Bild hoher/als andere
Wiflenschaften/weil/seinem Vorgeben nach/in dem Menschen die ganze Sub-
stanz der gesamten Mahler-Kunst/und nur in einer einigen Hand mehr
Arbeit/als in allen Landschaften/seye«.*’

Grundsitzlich ist bei den Quellentexten aber immer nur von ménnlichen
Modellen die Rede; weibliche Aktmodelle sind die ausgesprochen seltene
Ausnahme, denen jeweils einzeln nachzuspiiren ist.

Im Dezember 1676 wird in einem regen Briefwechsel zwischen Rom und
Florenz erértet, dafl der Bildhauer Ercole Ferrata (1610-1686) im romischen
Palazzo Madama ein weibliches Aktmodell fiir den Unterricht in der
Grofherzoglichen Akademie einfiihren wollte; der Vorschlag wurde entriistet
zurlickgewiesen, eine unbekleidete »bella giovanetta« gezieme weder dem Ort
noch dem Alter der Schiiler.*

So hitte man Ferratas Anliegen auch nérdlich der Alpen bewertet, und es
wire einmal interessant festzustellen, wann offiziell die ersten weiblichen Akt-
modelle in Kunstakademien posierten. Fiir die Kiinstlerwerkstitten ist das
schon fiir das 17. Jahrhundert verbiirgt, jedoch wiren auch hier die rechtlichen
und moralischen Implikationen einmal auszuloten.

Wie schwierig die Situation war, ein weibliches Aktmodell zu beschiftigen,
belegt die Vorgehensweise des Amsterdamer Malers Dirck Bleker (um 1620 -
nach 1672), der zur Mitte des 17. Jahrhunderts fiir zwei Gemilde der HI. Mag-
dalena, sowie je ein Gemilde der Danaé und der Venus mit der Prostituierten
Maria Jonas alias Maria la Motte zusammenkam, die ihm zum wiederholten
Male nackt Modell stand.*’

In dieselbe Zeit fallen jene Darstellungen, wie die Constantijn van Renesse
(1626-1680) zugeschriebene und um 1650 zu datierende Darmstadter Zeich-
nung (Abb. 4)48, die wir als Rembrandt mit seinen Schiilern beim Aktmodell-
zeichnen interpretieren diirfen: Wir blicken in einen Raum, an den sich riick-

4 Constantijn van Renesse (zugeschrieben)
Zeichenschule bei Rembrandt, um 1650
Darmstadt, Hessisches Landesmuseum
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s Johann Konig, weibliche Aktstudie
Erlangen, Graphische Sammlung der
Universititsbibliothek

6 Joachim von Sandrart (zugeschrieben)
weibliche Aktstudie

Erlangen, Graphische Sammlung der
Universitatsbibliothek

wirtig ein weiteres Zimmer anzuschlieffen scheint. Links ist eine Gruppe von
zeichnenden Kiinstlern unterschiedlichen Alters dargestellt und rechts ein lie-
gendes weibliches Nacktmodell. Uber ihm sind — rdumlich unklar zugeordnet
— drei (antike?) Bildnisk6pfe zu sehen. Dem Rembrandt’schen Ausbildungs-
betrieb konnen iiber einen lingeren Zeitraum hinweg zahlreiche Handzeich-
nungen zugerechnet werden, die das gemeinsame Zeichnen nach ménnlichen
und weiblichen Aktmodellen belegen.*’

Vertraut man den Heif’schen Abbildungen, dann war auch beim » Academie
abhalten« deutscher Kiinstler des 17. Jahrhunderts in zunehmendem Mafie die
Anwesenheit von minnlichen und weiblichen Aktmodellen nichts Unge-
wohnliches mehr. Jedoch 1afit sich ihre Entlohnung kaum nachweisen, beson-
ders nicht die der weiblichen Modelle. Ein seltener Gliicksfall ist deshalb fol-
gende, fiir Niirnberg durch den Bildhauer und Medailleur Georg Schweigger
(1613-1690) verbiirgte Nachricht: »Einer schonen und langen Jungfrau hat er
[Schweigger] 20 Rthl. bezahlet, ihren blossen Leib zu stellen, und dadurch
einen grossen Anlauf unterschiedlicher Weibspersonen nach und nach bekom-
men, Geld damit zu verdienen oder zu erwerben«.’®

Ahnlich vorgegangen sein miissen der Maler Johann Konig (1586-1642)
und der uns schon hinreichend bekannte Joachim von Sandrart, falls ihre Stu-
dien (Abb. 5 und 6) nicht auf graphische Vorlagen zuriickzufiihren sind. Ver-
mutlich sind die Blitter (nach einem weiblichen Aktmodell?) in derselben
Reichsstadt entstanden.’” Wie an anderen Orten auch, hatte die Niirnberger
Kunstakademie (1662)*” ihre Vorliufer in den informellen Zeichenschulen der
dortigen Bildhauer und Maler. Auf deren Antiken- und Abgufisammlungen
geht vermutlich auch eine beachtliche Anzahl von Zeichnungen der Univer-
sititsbibliothek Erlangen-Niirnberg zuriick, die schon von dem Kunsthistori-
ker Elfried Bock (1875-1933) Sandrart und seinem (Niirnberger?) Schiiler-
kreis zugerechnet wurden. Es handelt sich um eine Reihe von akademischen
Studienblittern nach Gipsmodellen von unterschiedlichen Hinden und in
unterschiedlicher Qualitit, die wihrend gemeinsamer Zeicheniibungen ent-
standen sein miissen.’’

Auch mit diesem Konvolut von Handzeichnungen ist belegt, daff Berninis
Ratschlag — dem Nachwuchs anhand der Antikenabgiisse die Idee des Schonen
beizubringen - frithneuzeitlicher Kiinstlerpraxis entsprach.
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Nr. 669—686, vgl. auch Nr. 691-695. — Inwie-
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