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Der Fall Diirer vs. Raimondi. Vasaris Erfindung’

,S0 wurde unser deutscher Kiinstlerfirst in Venedig von einem Betrliger seines
Gewinns beraubet, und zu Hause von seiner Xantippe geplagt.
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Grischka Petri

In der zweiten Auflage seiner Kiinstlerviten (1568) berichtet
Giorgio Vasari tiber den Kupferstecher Marcantonio Rai-
mondi, der sich wihrend eines Venedigaufenthaltes fir
dort angebotene Druckgraphiken Albrecht Dirers begeis-
terte:
Demnach begann er die Arbeiten Albrecht Diirers
zu copiren, studirte die Weise, nach der er seine Stri-
che zog und alle Einzelheiten der gekauften Bldtter,
die um ihrer Neuheit und Schonheit willen in ho-
hem Rufe standen und von jedermann gesucht wa-
ren. So bildete er endlich mit starken Linien in Kup-
ferstich die Holzschnitte Albrechts, die Passion und
das Leben Jesu in sechsunddreifbig Bldttern genau
ab, und setzte AD. das Zeichen Albrechts darauf.
Hiedurch wurden sie dem Vorbild ganz gleich, nie-
mand wufte, daR sie von der Hand Marcantonio’s
seyen, jeder glaubte vielmehr, Albrecht habe sie ge-
fertigt, und man kaufte und verkaufte sie als Werke
seiner Hand. Als dies nach Flandern an Albrecht be-
richtet und ihm ein Abdruck der von Marc Anton
nachgestochenen Passion Christi geschickt wurde,
gerieth er dariiber in solchen Zorn, daf er Flandern
verlie® und nach Venedig kam, seine Beschwerde
{iber Marcantonio bei der Signoria vorzubringen; er
erlangte jedoch nichts, als dafs jenem untersagt
wurde, den Namen und das Zeichen Albrechts auf
seine Arbeiten zu setzen.
In seinem Stellenkommentar zu dieser ,hasty and in cor-
rect narration“4 merkt der Ubersetzer Vasaris, Ernst Forster,
an: ,Das Mahrchenhafte dieser Erzihlung springt in die
Augen*; dhnlich dufiert sich Gaetano Milanesi in seinem
Herausgeber-Kommentar: |l racconto che qui fa il Vasari
della contraffazione delle stampe del Diirer sembra una
novella“?
Dennoch zihlt die Anekdote auch heute noch zum etab-
lierten Lexikonwissen® und wird oft und gern weiter er-
zihlt, denn sie stellt - ihre Wahrheit einmal angenommen
~den ersten nachweisbaren Rechtsstreit tiber eine Rechts-
position dar, die spater durch das Urheberrecht geregelt
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werden wird’ Die meisten Autoren, die jene Anekdote wie-
dergeben (Panofsky gehért nicht zu ihnen), vermitteln da-
bei das Gefiihl, dass an der Sache doch etwas dran sein
miisse.® So bemerkt etwa Ernst Rebel, die Vasari-Anekdote
lasse sich nicht direkt belegen, gleichwohl miisse sie nicht
ganz ohne Hintergrund sein.> Und Gerd Unverfehrt kon-
statierte noch 1997: ,Der Vorgang bleibt ritselhaft.“ Die-
sen ratselhaften Vorgang auf eine etwas weniger speku-
lative Grundlage zu stellen, ist Ziel dieses Beitrags.

| Der Tatbestand: Raimondis Kopien und
Vasaris Widerspriiche

Wie vor Gericht sollte dazu zundchst der Tatbestand ge-
kldrt werden. Bei Vasari finden sich mehrere Widerspriiche
und Ungenauigkeiten zu Dtrer selbst und zu dessen Ver-
héltnis zu Marcantonio Raimondi.” So identifiziert Vasari
die von Raimondi mit Monogramm nachgestochene Folge
falsch: Es ist nicht die Folge der ,Kleinen Passion®, sondern
das ,Marienleben’. Die Passion ist nach Vasari auRerdem
Gegenstand einer Zusammenarbeit Diirers und Raimon-
dis.” Es scheint also einmal ein gemeinsames transalpines
Projekt, ein andermal einen Konflikt gegeben zu haben.
Zahlreiche Fakten der Kiinstlerbiographie Raimondis sind
noch immer nicht geklart.” Diirer und Raimondi wurden
beide in Goldschmiedewerkstdtten ausgebildet, Raimondi
bei Francesco Raibolini, genannt Francia, in Bologna, Diirer
bei seinem Vater in Nlrnberg." Schon in Raimondis Friih-
werk finden sich von Direr entlehnte Elemente.” Beide
Kunstler hatten 1506 die Gelegenheit einer Begegnung: Es
ist das Jahr, in dem allgemein Raimondis Reise nach Ve-
nedig angenommen wird,” wo sich zu jener Zeit auch Dii-
rer aufhielt. Eine weitere Mdglichkeit bot sich auch in Bo-
logna, wohin Diirer ebenfalls reiste.” Ein Treffen der beiden
Kiinstler kann indes mangels Beweisen weder ausge-
schlossen noch bestétigt werden.

Es ist wahrscheinlich, dass Raimondi 17 Bldtter von Diirers
,Marienleben‘ in Venedig zwischen 1506 und 1508 nach-



St.ach. Der Hinweis Passavants und Thausings, dass zwei
d!esﬂ Nachstiche (die ,verkiindigung‘[B.627; D.241] und
die »Anbetung der HI. drei Kénige* [B.630; D.244]) recht
versteckt mit ,1506“ datiert sind, ist zwar nur bedingt
3 _'_L\"haltspunkt: Dieses Datum ist eventuell spater ein-
gefligt worden. zwei Griinde sprechen aber fiir eine je-
denfalls annshernde Richtigkeit dieses Datums. Zum ei-
nen kopierte Raimondi nicht alle Blitter der spateren Buch-
dusgabe des ,Marienlebens': Es fehlen die erst 1510 und
151 entstandenen Blatter ,Tod Mariens [B.93], ,Himmel-
fahrt und Krénung* [B.94] sowie das Titelblatt mit ,Maria
a.Uf der Mondsichel’ [B.76].2° Das spiteste kopierte Blatt,
dIE.,DarsteIIung im Tempel* [B.81], wird fiir Durer auf 1505
dét'ert-” Dies beschrankt den Zeitraum fiir Raimondis Ko-
Pien bereits auf die Jahre zwischen 1505 und 1510. Zum an-
deren wurde Raimondis ,Marienleben‘ nach Diirer von den
Venezianischen Verlegern Niccold und Domenico Sandri
dal Gesy publiziert.” Diese hatten ihren Betrieb in der Na-
he des Campo San Zulian, einen Steinwurf von der Piazza
San Marco entfernt, so dass eine Datierung um die Zeit
V°n‘ Raimondis Aufenthalt in Venedig plausibel ist, der ge-
Meinhin auf 1506-1508 datiert wird. Dies angenommen,
kann somit schon durch die Chronologie ausgeschlossen
Werden, dass Diirer nach Venedig kam, um gegen die Rai-
Mondischen Nachstiche des ,Marienlebens* gerichtlich
Vorzugehen. Bekannt ist freilich sein Brief an Pirckheimer,
In dem er tiber die untreuen, verlogenen, diebischen Bo-
Sewichte Venedigs schimpft und sich beschwert, seine
Ge_.gmff »machen mein ding in kirchen ab und wo sy es
rmfgemx!kumen.“24 Darin eine Reaktion auf die Nachstiche
Raimondis zu erkennen, I3sst sich allerdings mit der
Ch‘fonologie ebenfalls nicht sicher in Ubereinstimmung
b'”ngen - friihe, Raimondi zugeordnete Stiche aus vene-
Zlanischer Zeit tragen Daten aus dem Herbst jenes Jahres,*
aber der genaue Zeitpunkt seines Venedigaufenthaltes ist
unbekannt,

Sind Raimondis Nachstiche die betriigerischen Félschun-
gfn eines diebischen Bsewichts? Entscheidend ist die
TaUSChUngsabsicht.” Dabei stellt der von Vasari verwen-
dete Begriff , contrafatto® fiir Raimondis Kopien noch keine
Wert“”g der Kopie als betriigerisch dar. Das contrafare
bezeichnet shnlich wie imitare nur den Vorgang des Ab-
b.”dens und konnotiert noch keine dahinter liegenden Ab-
sichten.” Bej vasari selbst wird der Begriff benutzt, um
Portraitmalerei zu beschreiben (verwandt mit dem deut-
schen Abkonterfeien), Auftragskopien von Kunstwerken
oder schlicht die mimetische Praxis der Kunst zu unter-
scheiden. Contrafare wurdeauch das Kopieren zu Studi-
€nzwecken genannt - junge Kiinstler sollten ihre Vorbilder
contrafare, und es ist genau dies, was Raimondi in Vasaris
SChiIderung mit Diirers Graphiken macht: studieren durch
kopieren.

Die Kopie der Diirerschen Holzschnitte im edleren Medium
des Kupferstichs kann auch als Wettbewerb mit dem Vor-
bild verstanden werden.? Ferner ergeben sich aus der an-
deren Technik sichtbare Unterschiede, so dass gefolgert
worden ist, die Kopien Raimondis seien schon deshalb
nicht tauschend (,trompeuses*). Hier ist nach méglichen
Zielgruppen zu differenzieren. Noch zu Lebzeiten Durers
entwickelte sich das Sammeln von Kunstwerken und Bii-
chern zu einer standesgemafen Beschaftigung des Adels,
des Patriziats und humanistisch gebildeter Kreise sowie
des Kollegenkreises der Kiinstlerschaft.?' Im16. Jahrhundert
bildete sich so eine Kennerschaft heraus, welche die Ur-
heberschaft eines Werkes als wertbildenden Faktor zur
Kenntnis nahm: Die Zurechenbarkeit des Werkes zu einem
Kinstler etablierte eine beiden gemeinsame Reputation.*
Fiir den religiosen Gebrauchswert eines Werkes war die
Reputation des Kiinstlers und die Zuschreibung aber nicht
zwingend, hier zahlten Bildgegenstand, Technik und Ma-
terial ® Diirers Holzschnitte religiosen Inhalts waren sei-
nerzeit in erster Linie private Andachtsbilder, die erworben
wurden, um an die Wand geheftet zu werden.3* Fiir ein aus
Frommigkeit gekauftes ,Marienleben’ stellte deshalb die
Ubersetzung in den feineren Kupferstich eine Wertstei-
gerung dar.*Ein Publikum, das mit den Unterschieden der
druckgraphischen Techniken nicht vertraut war, kdnnte
die Raimondi-Blatter fiir solche Diirers gehalten haben,
indem es nur auf das mit kopierte Monogramm schaute
— falls es iiberhaupt daran interessiert war. Kam es dem
Kaufer aber darauf an, gerade einen Diirer zu kaufen, kann
man wohl auch ein Vorwissen annehmen, das die ver-
schiedenen Drucktechniken voneinander zu unterscheiden
wusste. Allerdings schildert Vasari, dass von Raimondis
Kopien ,niemand wuRte, daf® sie von der Hand Marcan-
tonio’sseyen, jeder glaubte vielmehr, Albrecht habe sie
gefertigt, und man kaufte und verkaufte sie als Werke sei-
ner Hand“.3

Es gibt nun, obwohl Raimondis Kopien die gleichen Mafie
wie Diirers Originale haben und auch seitenrichtig kopiert
sind, ein deutliches Unterscheidungsmerkmal, da die ver-
legten Kopien Raimondis von 1 bis 17 nummeriert sind.”
Das letzte Blatt der Kopienfolge*® - Nr. 17, die ,Verehrung
Mariens' [B.637; D.251, Abb. 1] - macht dartiber hinaus sehr
deutlich, nicht von Diirer zu sein. Hier finden sich Raimon-
dis Monogramm auf einer Art Kandelaber, die ineinander
geschobenen Initialen M A und F (Marc’ Antonio fecit oder
Marc’ Antonio de Franci'®), als auch zwei Zeichen seiner
Verleger.*® Es handelt sich hierbei zum einen um die an
ihren Spitzen Ubereinander gestellten Dreiecke mit zwei
Buchstabenpaaren: oben dem ligierten ND [Niccold und
Domenico] und unten dem geschlungenen SF [Sandri Fra-
telli].# Zum anderen befindet sich etwa auf Héhe des Rai-
mondi-Monogramms mittig auf dem Schrankpanel (?) das
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1| Verehrung Mariens, Kupferstich, Marcantonio Raimondi nach Albrecht Direr [um 1502], 1506/08, Amsterdam, Rijksmuseum, Inv.-Nr.
RP-P-OB-12.088.
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von den Fratelli Sandri modifizierte Namen-Jesu-Mono-
8ramm YHS des HI. Bernardin von Siena. Dieses wird aus
de'm tblichen Strahlenkranz gelést und in einen Vierpass
MIt eingeschriebenem Quadrat eingefligt und bildet so
das Verlagssignet,+2

Zum Verhltnis dieser Ausgabe zu Diirer gibt es unter-
schiedliche Hypothesen. Gramaccini und Meier nehmen
an, es habe sich bei der Raimondi-Auflage des ,Marienle-
bens um eine Zusammenarbeit mit Direr gehandelt; sie
sehen Raimondi als Diirers italienischen Verleger. Eine Zu-
SaMmenarbeit mit den Gebriidern Sandri sei nach Druck
der ,Verehrung Mariens* aufgekiindigt worden.* Blickt
fT?an aber auf den Zusammenhang der Folge, was durch
die !\Jummerierung der publizierten Blatter von 1bis 17 na-
he liegt, erscheint ein Verlegerwechsel unwahrscheinlich,
dadann die obsoleten Verlegerzeichen hitten retuschiert
Yverden missen. AuRerdem miisste Diirer die 17 Blatter zu
Jenem Zeitpunkt als vollstindige Folge angesehen ha-
b‘eﬂ-““ Soist stattdessen davon auszugehen, dass Raimon-
didas Dirersche ,Marienleben' fiir die venezianischen Ver-
leger herstellte. Die Sandri Fratelli verlegten im Auftrag
foschiedener venezianischer Scuole u.a. Heiligenbilder
fiir den privaten Gebrauch, die sogenannten santini.*
Schon Diirers Holzschnitte aus dem ,Marienleben‘ konnten
Sowohl Andachtsbild wie kiinstlerischer Sammlungsge-
§€nstand sein. Beides schlieft sich nicht aus und ldsst
5"Ch auch nicht historisch aufeinander folgenden Epochen
€indeutig zuordnen.* zu den Regeln des europdischen
Kultbildbetriebs gehorte es, gerade nicht nach dem Ur-
heber zu fragen - wichtig war die religise Authentizitat,
'rTl Extremfall mit einer bildlichen Legitimations- und Ko-
Pienkette bis zur nicht von Menschenhand gemachten
lkone.# vor dem Hintergrund ihres Geschéftsbetriebs be-
Zweckte die Edition der Gebriider Sandri wohl vor allem,
qualitativ hoch stehende Bilder aus dem Leben Mariens
aﬁ thren iiblichen frommen Abnehmerkreis zu verkaufen,
Nicht aber, venezianischen Sammlern falsche Diirer un-
terzujubeln. In der Praxis der Publikation von Erbauungs-
und Andachtsliteratur war es unproblematisch, Vorbilder
) kopieren und weiter zu verarbeiten, zumal wenn diese
n!Cht durch venezianische Privilegien geschiitzt waren. In
diesen Kontext fligt sich, wie Lisa Pon ausgefihrt hat, die
K‘_)Pierpraxis Raimondis nahtlos ein: Die Ubernahme von
Dirers Monogramm stellt keine betriigerische Absicht,
sondern dje Anerkennung eines Vorbilds dar, das nicht
Von venezianischen Privilegien erfasst war.* Dies erscheint
Mit Blick auf Raimondis Euvre umso schliissiger. Zu die-
Sem gehoren zahlreiche kleinformatige Heiligenbilder, die
ebenfalls auf ein eher frommes denn auf ein kunstsinniges
Publikum abzielen.* Auch nehmen Raimondis Kopien oft
das ,schlechte Holzwerk* Diirers, das gemeinhin um
1503/05 datiert wird, zum Vorbild.% Hierzu gehoren Blatter

wie ,Der HI. Franziskus empfangt die Stigmata‘ (B.642;
D.302]) - Heiligenbilder, die gut in das Verlagsprogramm
der Fratelli Sandri gepasst hatten, auch wenn kein Ver-
lagszeichen in diesen Kopien sichtbar ist.

Um den Tatbestand zusammenzufassen: Raimondi ko-
pierte zwischen 1506 und 1508 fir die venezianischen Ver-
leger Niccolo und Domenico Sandri 17 Bldtter des ,Mari-
enlebens* von Diirer mit dessen Monogramm in das Me-
dium des Kupferstichs. Die kopierte Folge wurde auf ihrem
als Kolophon dienenden letzten Blatt als Kopie Raimondis
und als Verlagsprodukt der Gebriider Sandri gekennzeich-
net. Dies entsprach der verlegerischen Praxis fiir Heiligen-
bilder, die nicht Sammler und Kenner als Abnehmer im
Sinn hatten, sondern ein frommes Publikum, das solche
Bilder zur Erbauung nachfragte.

Il Das venezianische Patent- und
Privilegiensystem und Diirers Recht in Venedig

Diirer wird den Vertrieb der Kopien Raimondis in Venedig
bemerkt haben und nicht begeistert gewesen sein. Im-
merhin hitte er selbst eine venezianische Edition auf den
Markt bringen konnen. So ist das eingangs zitierte Urteil
aus dem ,Journal zur Kunstgeschichte, Diirer sei von ei-
nem Betriiger seines Gewinnes beraubt worden, auch 102
Jahre spdter dasjenige Peter Strieders im Ausstellungka-
talog,Vorbild Diirer‘, der Raimondi in den Kopien des Ma-
rienlebens das Studierinteresse abspricht: ,Hier arbeitete
[...] ein gewinnlisterner Dritter.“”'Es diirfte der Wahrheit
ndher kommen, wenn man nicht kiinstlerische Neugier
gegen okonomische Belange ausspielt. Raimondi konnte
so sein Interesse an Durer ausleben und damit sogar noch
etwas Geld verdienen. Wie erwdhnt, waren Diirers Werke
in Venedig nicht geschiitzt - die Stadt besaR ein sich aus-
differenzierendes Patent- und Privilegiensystem, das es
kurz zu erkldren gilt. Welche rechtlichen Méglichkeiten
hatten Diirer 1506 in Venedig zur Verfligung gestanden?
Seit in Venedig 1469 Johannes von Speyer das erste be-
kannte Druckprivileg der Welt erhalten hatte,s war die
Entwicklung nicht stehen geblieben. Projekte im Druck-
gewerbe waren arbeits- und kapitalintensiv. Um ihre
Marktposition zu schiitzen, beantragten Drucker und Ver-
leger bei dem Collegio, dem Kabinett der Republik,’* Mo-
nopole, Verlagsrechte und Patente, die sich unter dem Be-
griff des Privilegs zusammenfassen lassen.’ 1474 hatte
der Senato Terra ein Patentstatut erlassen, welches die
geltende Praxis des Privilegienwesens auf eine verlssliche
Grundlage zu stellen suchte (Abb. 2). Es beginnt mit einem
Anerkenntnis der Weltoffenheit Venedigs:

Es sind in dieser Stadt Manner von héchst scharfem

Verstand, und es kommen auch wegen ihrer GroRe
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und Giite jeden Tag weitere Personen von verschie-

denen Orten hierher, fahig, alle méglichen geistrei-

chen Gegenstande zu erfinden.5
Das Privilegienstatut sah hierzu vor, bei Marktreife der Er-
findung vorstellig zu werden, um ein zehnjdhriges Patent-
privileg zu beantragen. Allerdings ist auffdllig, dass in den
folgenden Jahren kein Supplikant dieses Statut erwdhnt,
sondern man sich stattdessen auf die Gepflogenheiten
und das Gewohnheitsrecht stiitzt.”” Und wahrend die In-
genieursprivilegien bereits vorher vom Senato Terra ver-
liehen worden waren, lag de facto die Zustandigkeit fiir
Druckprivilegien weiterhin beim Collegio. Hier zeichnet
sich eine sich entwickelnde Trennung zwischen Patent-
und Verlagsrecht ab.®
Horatio Brown unterscheidet neben dem Monopol fiir ei-
ne neue Technik drei weitere Arten von Privilegien. 1486
gewihrte das Collegio dem Geschichtsschreiber der Re-
publik, Marcantonio Sabellico, das exklusive Privileg, sein
Werk ,Decades rerum Venetarum* beim Verleger seiner
Wahl publizieren zu lassen - diese Art von Privilegien
schiitzte den Urheber eines Werkes. Die am meisten ver-
breitete Art von Privilegien war allerdings seit 1492 die-
jenige zu Gunsten der Verleger. Sie ersuchten um Druck-
privilegien nicht fiir eigene, sondern fir fremde Werke.
Und schlieRlich gab es Privilegien fir technische Verbes-
serungen einer Kunst, beispielsweise fiir den Satz grie-
chischer Buchstaben oder Aldus Manutius’ Erfindung der
Kursivschrift.?? Die gerichtlichen Zustdndigkeiten fir die
Durchsetzung der Privilegien variierten. Manche Privile-
gien legten sie fest. So konnten samtliche ordentliche

Magistrate der Kommune zustdndig sein, die Signori di
Notte (eigentlich die Sittenpolizei) oder die Avogadori di

Comun (die Fiskalbehorde).% Bis zum Dekret von 1517, wel-
ches das Druckprivilegienwesen neu ordnete und die bis
dato ausgestellten Privilegien einzog,®' gab es zwar eine
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ubliche Praxis, aber kein konsistentes Recht, sondern nur
Einzelfallentscheidungen.®

Wenngleich das Privilegiensystem oft als eine friihe Form
des Urheberrechts gesehen wird, kann beides nicht
gleichgesetzt werden. Im Zentrum stand nicht die Aner-
kennung einer kreativen Leistung, sondern der Schutz ei-
ner Investition.® Auferdem hatten die Behérden vor allem
das Gemeinwohl im Sinn, nicht in erster Linie den Privi-
legierten.® Das Patent war Standortpolitik: Venedig wurde
ein attraktiver Ort auch fiir auslandische Erfinder und In-
genieure, und die Stadt profitierte von deren Ideen. Die
venezianische Regierung lud Auslinder ein, venezianische
Druckprivilegien zu beantragen - unter der Vorausset-
zung, dass in Venedig gedruckt wurde.® Die von Vasari-
Herausgeber Milanesi — mit Anton Neumayr - gesuferten
Zweifel, ob die venezianischen Gesetze auslindische Wer-
ke geschiitzt hdtten, kénnen also mit einem klaren Jein
beantwortet werden.®

Direr hatte um ein venezianisches Privileg fiir in Venedig
hergestellte Drucke ersuchen miissen, um dort eine durch-
setzbare Position gegen Nachstecher erlangen zu kénnen.
Davon ist indes nichts bekannt, zumal die Verlegerprivi-
legien sich ausschlieRlich auf Buchausgaben bezogen, die
Diirer erst 1511 in Angriff nehmen sollte. Die Gebriider San-
dri achteten bei ihren Ausgaben darauf, keine veneziani-
schen Privilegien zu verletzen, und kopierten nur Material,
das dem venezianischen Recht nicht unterstand.?” Kiinst-
lerische Projekte fielen in der Regel in die vierte, von Brown
beschriebene Kategorie und benétigten fiir ein Privileg ei-
ne technische Innovation, die bei den Bléttern des ,Mari-
enlebens‘ nicht gegeben war. Ein Beispiel hierfiir sind die
Chiaroscuro-Holzschnitte von Ugo da Carpi, fir deren Er-
findung er ein venezianisches Patent erhalten hatte
(Abb. 3). Er vertrieb seine Drucke selbst, agierte also als
sein eigener Verleger, und als solcher suchte er - wenn-
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3| Privilegsupplikation von Ugo da Carpi, 1516, Venedig, Archivio d

gleich nicht fiir alle Drucke - den Schutz entsprechender
Privilegien in Rom und Venedig.”®

In der Zusammenfassung erfiillte Durer also nicht die
rechtlichen Voraussetzungen, um in Venedig Konkurrenten
Wwegen Verletzung eines Privilegs verklagen zu kénnen: Er
besaR nie ein venezianisches Privileg und hatte auch kei-
nes beantragt. Wenn Thausing also klagt, er habe ,in den
venetianischen Archiven vergebens nach Spuren eines der-
artigen Rechtshandels gesucht, liegt das nicht an den
»grofien Liicken der betreffenden Urkundenreihen“.®

Il Diirers Privilegien

In Ntirnberg, d.h. im Reich, war Diirers rechtliche Stellung
eine andere. Fiir seine Buchausgaben wurden ihm 1511 kai-
serliche Privilegien gewdhrt.”° In diesem Jahr verdffent-
lichte Diirer neben dem ,Marienleben‘ auch die,, Grofde
Passion* und die ,Kleine Passion’, simtlich mit Texten des

b.mafl

b

/

i Stato, ASV, Collegio-Notatorio, reg. 18, C.38V.

cr Albertum Durer pictorem. Aano chriftiano Millefi
mo quingentefimo vndecimo,

Impreffum Nurnbergep

Heus tu infidiatortacalieni laboris:& ingenij:furreptorine manus temerarias
his noftris operibus injcias.caue:Scias enima oriofiflimo Romano
rm lmpcmtorc Maximiliano nobis cocellum cfrc ne q\lIS
fuppofiicifs formis:has imagines imprimerc: dew
lmpu(ﬁs perimperij limites vendere aude

fi per cStemptumfeu auaricie crt
mm ifec feceris:poft bonorii c&#
filcauem:tibt maximum pe
riculdi fubeundum
effe ceraffime
fcias,

4| Dirers Impressum und Warnung aus dem Kolophon des
Marienlebens, 1511

Nirnberger Klosterhumanisten Benedictus Chelidonius
versehen, sowie die Neuauflage der ,Apokalypse*. Direr
gehort damit zu den ersten Verlegern, die im Reich derar-
tige Privilegien erhielten. Wie die anderen Buchausgaben
schlieRt Diirers ,Marienleben‘ mit einer Mitteilung und
warnung an die Raubkopierer (Abb. 4):
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Gedruckt in Ntirnberg durch den Maler Albrecht D{-
rer im Jahr des Herrn 1511. Wehe dir, Betriiger und
Dieb fremder Arbeitsleistung und Erfindung, hiite
dich, deine dreisten Hiande an diese Werke anzule-
gen! Denn lass dir sagen, dass uns das Privileg durch
den ruhmreichen Kaiser des HI. Rémischen Reiches,
Maximilian, erteilt ist, dass niemand den Neu-
schnitten diese Bilder drucken oder gedruckt inner-
halb des Reichsgebietes verkaufen darf. Solltest Du
aber in Missachtung oder aus verbrecherischer Hab-
gier zuwiderhandeln, sei versichert, dass du nach
Konfiskation deines Besitzes mit der scharfsten
Strafe rechnen musst.”
Diirer besaf also mit den gewdhrten Privilegien seit 1511
eine Position, die er auch juristisch durchsetzen konnte.
Es ist, um diese Tatsache mit Vasaris Erzdhlung in Einklang
zu bringen, spekuliert worden, dass Diirer tiber den kai-
serlichen Botschafter in Venedig sein Privileg verteidigt
habe.”? Ahnlich nimmt Witcombe an, dass die veneziani-
schen Behérden sich auf das kaiserliche Privileg gestiitzt
haben kénnten und datiert davon ausgehend Raimondis
Kopien auf einen Zeitpunkt nach 1510.7 Wie erldutert,
schiitzte das venezianische Recht aber keine auslandi-
schen Privilegien, und eine auferordentliche Intervention
des Botschafters sollte in den Quellen Spuren hinterlassen
haben. Ferner wird seit Malvasia Diirers Privileg und sein
Abdruck in den Buchausgaben von 1511 als direkte Reaktion
auf den Fall Raimondi gedeutet.”* Auch dies verkennt die
juristische Lage: Als Reaktion auf Raimondis venezianische
Kopien hitte Diirer ein venezianisches Privileg beantragen
missen. lhre Autoritdt (ibten Dirers Privilegien nurim
Reich aus. Tatsichlich wurden sie nordlich der Alpen be-
achtet.”
Bemerkenswert ist das aus Diirers Privilegienverkiindung
hervorgehende kiinstlerische Selbstbewusstsein, das einen
rechtshistorischen Vorgriff bedeutet.”® Der Vergleich mit
dem Diebstahl - bis heute immer wieder gegen Raubko-
pierer vorgebracht - macht deutlich, dass Vorstellungen
von Eigentum, zumindest von einer zugewiesenen Rechts-
position, auch das geistige Schaffen erreicht hatten.” Her-
vorzuheben ist aber auch, dass Diirers Vorstellungen nicht
den Schluss auf einen entsprechenden Rechtsschutz zu-
lassen.”® Das Privileg schiitzt nicht den Kiinstler, sondern
den Drucker und Verleger.”® Diirers Zeichen zeigt seinem
Selbstbewusstsein nach aber schon beides an, den Ent-
werfer und den Verleger.® Zutreffend weist Wiirtenberger
darauf hin, dass Diirer nicht nur die Arbeit, sondern auch
das ingenium geschiitzt wissen will.® Er sieht darin auch
eine Form der Antikenrezeption, da schon nach Quintilian
die unnachahmliche (1) Begabung eines Redners auch auf
dessen Erfindungsvermogen (inventio) beruht,®wenn-
gleich inventio sowohl kiinstlerische als auch technische
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Erfindungen meinte.® Koerner macht auf einen, in diesem
Zusammenhang wichtigen Gedanken in Diirers Kunstver-
standnis aufmerksam: das Zusammenspiel zwischen Er-
findungskraft und der kiinstlerischen , Gewalt*, die heute
mit ,,Schopferkraft“ bezeichnet werden kénnte,® die dem
kleinen Holzschnitt eines Kiinstlers mehr Wert verschaffen
kann als die groftformatige, langwieriger herzustellende
Arbeit eines Malers, dem diese ,Gewalt“ fehlt. Aus diesem
Gedanken entwickelt sich die Unabhangigkeit des kiinst-
lerischen Werts von der geleisteten Arbeit,® die sich in
den Privilegankiindigungen der Biicher Diirers andeutet.
Hier nimmt er /abor und ingeniumin Anspruch - in dieser
Betonung eine Ausnahme unter den Autorendufserungen
um 1500.%

IV Der Niirnberger Ratsentscheid zum Schutz von
Diirers Monogramm: Vasaris Prototyp

Nirnberg hatte schon Mitte des 15. Jahrhunderts ein voll
ausgebildetes Warenzeichenrecht fiir das Marktgewerbe.¥
Fr Darer ist ein Ndrnberger Ratsentscheid (,Ratsverlass’)
vom 3. Januar 1512 Uberliefert, der eine solche tiber Privi-
legien hinaus gehende echte Rechtsposition dokumen-
tiert:
Dem frembden, so unter dem rathaus kunstbrief
fayl hat und unnder denselben etlich, so Albrecht
Dirers hanndzaichen haben, so im betriiglich nach-
gemacht sind, soll man in pflicht nemen, dieselben
zaichen alle abzethun und der kaine hie fail ze ha-
ben, oder, wo er sich des widere, soll man im die-
selben brief alle als ain falsch auffheben und zu
ains rats hannden nemen.3
Der Téter - ein Handler - wird also aufgefordert, die Dii-
rerzeichen von den Drucken zu beseitigen. Falls er sich
weigert, sollen die Drucke als Filschungen konfisziert
werden.®
Schon Mummenhoff sieht 1879 darin kein Verbot des
Nachstichs, sondern differenziert richtig zwischen diesem
und der Verwendung des Werkstattzeichens.*® In der Tat
bleibt sogar unklar, ob es sich bei den unter dem Rathaus
feilgebotenen Bldttern um Kopien nach Diirer oder um
ganz andere Bildmotive handelt - es geht nur um die Ver-
wendung des Diirer-Zeichens.?' Mit diesen rechtlichen Ka-
tegorien konform geht der StraRburger Nachdruck der
,Apokalypse* von 1502 — hier wurde Diirers Zeichen nicht
mit ibernommen, sondern das Monogramm des Verlegers
Hieronymus Greff — IVH fiir ,Iheronymus von Frankfurt*
-in die Graphiken eingesetzt (Abb. 5). Greff zeichnete im
Kolophon offen verantwortlich. Die Tat blieb rechtlich un-
sanktioniert.”> Um 1500 hatten Kiinstlerzeichen noch nicht
den Sinn, das geistige Eigentum des Schépfers zu sichern
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5| Das Tier mit den
Lammhérnern Holz-
schnitt, Hieronymus Greff
Nach Albrecht Diirer [um
1496/97], 1502, Bayerische
Staatsbibliothek Miin-
chen, Rar. 600, fol. XIll.

= der Nachdruck fremder Motive war nicht verwerflich.
Das Monogramm stand nur fiir die technische Ausflihrung
des Werkes ein.s: Wiirtenberger sieht dennoch im Rats-
verlass von 1512 ein wachsendes Bewusstsein von der Un-
reChtmé&igkeit des unerlaubten Nachdrucks, nicht zuletzt
durch den Registereintrag der ,abgestohlenen® Kunst.?*
Ein Paradox liegt darin, dass ein hanndzaichen eigentlich
das Werk mit seinem Urheber verbindet, indem es anzeigt,
€S stamme von seiner Hand. Gerade diese Verbindung wird
in der Druckgraphik aufgehoben. Es ist nicht nur ein Zei-
chen einer kiinstlerischen Erfindung,® sondern steht in
einem arbeitsteiligen Prozess fiir die Leistung eines zu-
meist hierarchisch organisierten Kollektivs. Das Mono-

Vi Z

gramm schiitzt demnach nicht die invenzione, sondern
bezeichnet und schiitzt das Produkt einer Werkstatt.% So
tragen einige von Baldungs Heiligenbildern Diirers Signet
(Abb. 6); Direr hat sie selbst, u.a. auf seiner niederlandi-
schen Reise vertrieben.”” Drucke mussten auf einem ano-
nymen Markt ihre Herkunft anzeigen und konnten dies
mit einem Markenzeichen, das sich, denkt man an die
Ausbildung der ersten Generationen graphischer Kiinstler,
nicht zuféllig aus den Zeichen der Goldschmiede entwi-
ckelte.%® Durer ist aber einer der ersten Kinstler, die in ih-
rem Monogramm nicht ausschlielich ein Werkstattzei-
chen, eine Marke sehen. Nicht zuletzt mit Blick auf seine
Sammler ist fiir Diirer sein Monogramm auch eine Signa-
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tur, die fiir die originale Werkschopfung biirgt.? In der
Malerei kommt dies in der Vertragszusicherung Diirers
gegenuber Jakob Heller zum Ausdruck: ,Es soll auch kein
ander mensch kein strich daran mahlen dan ich“.*® In der
Druckgraphik geben die Privilegien von 1511 einen Hinweis
auf dieses Selbstverstandnis. Es ist kein Zufall, dass Diirer
fuir Bartsch einer der ersten peintre-graveursist. Der Nirn-
berger Ratsverlass von 1512 ist ein Schritt auf dem Weg zu
einem Schutz, zwar noch nicht der Kunstwerke, aber des
Kiinstlernamens und der Behauptung seiner Urheber-
schaft.”” Dieser Schutz steht im Ergebnis dem modernen
droit moral nahe.'?

Wihrend es keine venezianische Quelle fiir das von Vasari
erwidhnte Urteil der Signoria gibt, entspricht diesem in-
haltlich der Niirnberger Ratsverlass: Er garantiert den
Schutz des Zeichens, nicht der Bildidee oder der Bildaus-
fiihrung. Diese Ubereinstimmung hat wiederum zu Mut-
mafiungen Anlass gegeben. So hdlt es Wiirtenberger zwar
fiir unwahrscheinlich, aber auch nicht ausgeschlossen,
dass der Niirnberger Rat eine bekannt gewordene vene-
zianische Entscheidung rezipierte.'”> Umgekehrt speku-
liert Delaborde, vom Ratsverlass in Nirnberg ausgehend,

6| Die HI. Barbara, Holzschnitt, Hans Baldung Grien fiir die
Werkstatt Albrecht Diirers, um 1505/07, London, British Muse-
um, Inv.-Nr. E,3.162
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wieso die Signoria in Venedig Diirer ein dhnliches Urteil
hdtte vorenthalten sollen.® Niher liegt es, dass Vasari
vom Nirnberger Ratsverlass gehért hatte und diesen nach
Venedig versetzte, um ihn in seine grofe Erzahlung von
der italienischen und der nordeuropéischen Kunst ein-
zugliedern.”> Umso bemerkenswerter ist deshalb Vasaris
Erwdhnung einer Zusammenarbeit von Diirer und Rai-
mondi.

Raimondi und Diirer nach 1511

Auch ohne Prozess horte Raimondi auf, Dirers Mono-
gramm mit zu kopieren. Bislang galt als spatestes Datum,
zu dem er das Direr-Monogramm (ibertrug, 1511, als er
Drers noch frische ,Gregorsmesse* [B.123] in den Kupfer-
stich libersetzte [B.644; D.301].”° Das entsprechende Blatt
der Albertina aus ,The Illustrated Bartsch‘ (Abb. 7) ist al-
lerdings eine Verfdlschung. Die Inschrift des zweiten Zu-
stands, ,Ant. Sal. exc.“, ist abgerieben, aber noch teilweise
sichtbar, und das Diirer-Monogramm unten links ist mit
Tinte auf das Blatt gesetzt.'” Interessanterweise ist ein
weiterer Abzug derselben Sammlung ebenfalls verfdlscht
worden. Hier fehlt dem Raimondi-Stich an der unteren lin-
ken Ecke ein ca. 5 x 3 cm grofes Stiick, das mit dem Dii-
rer-Original erganzt wurde - erkennbar auch an den un-
terschiedlichen Linienstdrken von Holzschnitt und Kup-
ferstich (Abb. 8)."”® Die von Passavant und Delaborde Rai-
mondi zugeschriebene Kopie des ,Abendmahls‘ aus der
,Grofsen Passion‘ [D.296] weist grolke Verinderungen ge-
geniiber Diirers Original von 1510 auf und gilt heute nicht
mehr als Werk Raimondis.’®

Ob es also bei Delabordes Angabe bleiben kann, dass Rai-
mondi seit der ,Kleinen Passion‘ das Diirer-Monogramm
nicht mehr kopierte, hangt von deren Datierung ab." Seit
etwa 1510 arbeiteten Raimondi und Raffael in Rom zu-
sammen."1514/15 tauschten Diirer und Raffael Geschenke
aus: Ein Diirer-Selbstportrait fand den Weg nach Rom,
mehrere Zeichnungen, ,die Albrecht lieb und teuer waren®,
trafen in Nirnberg ein."™ Lodovico Dolce erzihlt, dass Raf-
fael Drucke Dirers im Atelier hdngen hatte."™ Auch aus
Vasaris Text geht hervor, dass Raffael Diirers Drucke kann-
te, da sie fiir ihn den Anlass boten, selbst auf dem Gebiet
der Druckgraphik tdtig zu werden und Raimondi als Kup-
ferstecher anzuheuern. Oberhuber nimmt an, dass um
1515/16 ein Professionalisierungsschub Raffaels Atelier er-
reichte und ein , Team Raffael“ Form annahm, zu dem ne-
ben Raimondi auch Marco Dente da Ravenna, Agostino
Veneziano und spater Ugo da Carpi gehorten." Mogli-
cherweise gehorte zu den ersten Projekten des Unterneh-
mens die Koproduktion der Diirerschen ,Kleinen Passi-
on‘."s Die Geschiftsbeziehung scheint jedenfalls ange-
dauert zu haben. In einem Tagebucheintrag vom 1. Ok-
tober 1520 befasst sich Diirer mit dem Versand graphi-



7| Die Gregorsmesse, Kupferstich, Marcantonio Raimondi
Nach Albrecht Diirer [1511], um 1511, Wien Albertina, Klebeband
/18, fol. 18 unten

scher Werke (,ein ganczen truck*) von und nach Rom, um
Im Gegenzug ,des Raphaels ding dargegen® zu erhalten."
All dies legt nahe, Raimondis Kopien der Kleinen Passion*
eherum oder sogar nach 1515 anzusetzen,"” d.h. auch spd-
ter als die Kopien von 1511, auf denen Raimondi das DU-
f€r-Monogramm bereits nicht mit tbertragt. Diese
schlichte Auslassung mag ein Reflex der Privilegien der
BUChausgaben sein, die im gleichen Jahr auch {iber NUrn-
berg hinaus bekannt werden. Ein Beleg filr Vasaris Prozess
sind sie nicht. Das gilt eben so wenig fir die leeren Td-
felchen auf den Kopien der Kleinen Passion’.” Diese wur-
den in Rom produziert - etwaige venezianische Gerichts-
urteile waren dort nicht bindend.™

Die leere Tafel war das Markenzeichen der Raimondi- oder
der Raffael-Werkstatt - was der Annahme einer Zusam-
menarbeit zwischen Raffael und Diirer jedenfalls nicht
Widerspricht. Josef Kohler weist in seinem ,Kunstwerk-
recht’ (1908) im Rahmen seiner Dokumentation des Falles
Diirer vs. Raimondi auf eine wichtige Differenzierung hin,
die Ambroise Firmin-Didot 1863 gedufert hat: Direr habe
die Alleinurheberschaft an den Kupferstichen, deshalb
stehe das Monogramm hier fiir die invention wie fur die

8| Die Gregorsmesse, Kupferstich, Marcantonio Raimondi
nach Albrecht Diirer [1511] mit ergdnzter Ecke unten links aus
dem Holzschnitt Diirers, um 1511, Wien,Albertina, Inv.-Nr. DG

1971/522

eigenhandige Ausfiihrung. Bei der arbeitsteiligen Orga-
nisation der Holzschnittwerkstatt aber stehe das Mono-
gramm nur fir die Urheberschaft der Komposition, und
da der Formschneider gegeniiber dem Urheber der Kom-
position und der Zeichnung zurlicktrete, seien nur selten
Marken des Holzschneiders neben der des Entwerfers zu
sehen.” Das Téfelchen steht bei Raimondis Stichen fir
genau diese Trennung;* Wood spricht von einem ,System
geteilten Ruhmes und Profits*." Als Substitut fiir das AD
geht das Tafelchen auch tber das blofse Weglassen hi-
naus. Nicht nur folgt es in seiner Form jeweils der ent-
sprechenden Variante des Monogramms bei Diirer, der
sein AD abwechslungsreich in seine Bilderfindungen in-
tegriert?-in Raimondis Titelblatt (Abb. 9) hangt die Tafel
prominent iiber dem Schmerzensmann und bildet so den
Auftakt zur gesamten Folge, dort, wo in Dirers Buchaus-
gabe der Titel steht (Abb. 10). Damit bildet, von der Logik
der Rezeption des Direr-Zeichens und seiner rechtlichen
Rahmenbedingungen her gesehen, die italienische Auf-
lage der ,Kleinen Passion‘ den Schlusspunkt der Raimon-
di-Kopien nach Direr.
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9| Der Schmerzensmann (Titelblatt der Kleinen Passion)
Kupferstich, Marcantonio Raimondi nach Albrecht Diirer [um
151], um 1515, London, British Museum, Inv.-Nr. 1973.U.107

V. Vasari als Kompilator: eine Rekonstruktion

Geht man also abseits von Vasaris verworrener Chrono-
logie den einzelnen Fdhrten seiner Erzahlung von Diirer
und Raimondi nach, ergibt sich ein anderes, aber dafir
plausibles Gesamtbild. Bei der Beschreibung der Drucke
Diirers im Leben des Marcantonio unterlief Vasari ein
kompilatorischer Fehler, indem er ein Blatt mit einem
von Putten gehaltenen Wappen mit Totenschddel, auf
dem ein Hahn steht, beschrieb. Wahrend es diese drei
Motive in verschiedenen Graphiken Dirers gibt, ist deren
Zusammensetzung ganz allein Vasaris Erfindung.' Fiir
die Geschichte des Rechtsstreits zwischen Diirer und Rai-
mondi ist ein dhnliches, diesmal aber absichtliches Ver-
fahren anzunehmen, vergleichbar mit Arbeiten wie der
,Maria am Hoftor‘ eines Diirer-Imitators (Abb. 11), der die-
sen Stich um 1580/90 aus mehreren Diirer-Graphiken zu-
sammensetzte.'” Bartsch vermutete, dass nicht Direr
selbst, sondern ein anderer Stecher nach einer Zeichnung
oder einem Gemadlde Diirers tdtig geworden sei.'” Pas-
savant und Delaborde schreiben den Stich sogar Raimon-
di zu."® Diese Art der Kopie ohne Vorbild nennt Van Mie-
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Baflio £Lhittiab Zlberto Durer Ay

renbergenfi effigiata cii varij generis carmi
nibus Fratris Benedicti Chelidonij
Mufophili,

N s T
O mihi tantorum.iufto mihi caufa dolorum
O cructs O mortis caufa cruenta mihi.
O homo fat fuerit.tbi me femel 1fta tulifTe.
O ceffa culpis me cruciare nouis,

Lumpautlegio.

10 | Der Schmerzensmann (Titelblatt der Kleinen Passion)
Holzschnitt, Albrecht Diirer, um 1511

groet ,Phantomkopie* (copie-fantéme).” Vasaris Rechts-
streit zwischen Diirer und Raimondi ist ein ebensolches
Phantom."°Vasari konnte den Fall und das Ergebnis der
Nirnberger Ratsentscheidung kennen, er wusste durch
die Privilegien von 1511 um Diirers Position gegeniiber
Nachahmern und Falschern, und er wusste von Raimon-
dis Direr-Kopien. Durch die kiinstlerischen Erben der
Raffael-Werkstatt war er (iber die Kontakte zwischen Dii-
rer und Raffael aus immerhin zweiter Hand informiert.
Zusammen mit Dirers Venedigreise setzte er diese Be-
standteile zu seiner so bekannten wie widerspriichlichen
Anekdote zusammen. Diese Annahme einer Erfindung
steht nicht nur mit dem Fehlen von einschlidgigen Quel-
len und mit einer plausiblen Chronologie der Graphiken
beider Kiinstlerim Einklang, sondern vor allem auch mit
der damals geltenden Rechtslage. Wahrend Bartsch die
Aufnahme der ,Maria am Hoftor* in sein Verzeichnis da-
mit rechtfertigen konnte, dass sie, obwohl sie nicht von
Diirer, ,belle et extrémement rare“ sei, ist Vasaris Ge-
schichte nur schén, aber kunst- wie urheberrechtsge-
schichtliche Folklore. Sie sollte nicht mehr in Biographien
Diirers und Raimondis aufgenommen werden.



| Maria am Hoftor (De-
tail ohne das Rahmenwerk)
Kupferstich, Anonymer D-
'er-Nachahmer, um 1600.
Cambridge, Mass., Harvard
Art Museums/Fogg. Muse-
um, Gift of Paul J. Sachs,
Inv-Nr. M2679

ANMERKUNGEN

1 Der Beitrag gibt einen Einblick in Ergebnisse des von der Ger-
da-Henkel-Stiftung geforderten Forschungsprojekts JKiinstler
als Urheber.

2 VON Mure: Formschneiderkunst, 167.

Vasari: Leben I, Bd. 3 (1845), 314-315. Die entsprechende Passage
findet sich im italienischen Original bei Vasar: Vite , 297-298;
Vasari: Vite 11, Bd. 5, 7. Im Folgenden wird aus platzgriinden im
Text die deutsche Ubersetzung zitiert und auf die italienischen
Originalstellen in den Anmerkungen hingewiesen.

4 Orey: Inquiry, Bd. 2, 781.

5 Vasari, Leben I, Bd. 3, 315, Fn. 56; Vasar: Vite I1l, Bd. 5 (1880), 406,
Fn. 1. Zahlreiche Autorinnen und Autoren haben seither die

Ungereimtheiten in Vasaris Erzahlung bemerkt; sie bleiben
hier aus Platzgriinden ungenannt.

Etwa in Turner: Dictionary, Bd. 25, 858: ,Diirer, in fact, brought
legal proceedings against him [= Raimondi] in 1506*.

Diirer ist nicht nur mit der Vasari-Anekdote ein Protagonist
des frithen Urheberrechts, sondern auch nach seinem Tode.
Seine Witwe erwirkte Interventionen des Niirnberger Rats ge-
gen Nachdrucke der Schriften Drers (1528) und gegen Hans
Guldenmunds Nachschnitt des , Triumphwagens* (1532). Diese
Fille des unerlaubten Nachdrucks sollen hier allerdings auRer
Acht bleiben. Siehe hierzu u.a. Brenner: Druckprivileg; WORTEN-
BERGER: DUrer I.
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Es dirfte sich um die Mehrheit der mit der Episode befassten
Autorinnen und Autoren handeln. Um nur wenige, zufillig aus-
gesuchte zu nennen: THAUSING: Diirer |, 252-253; THAUSING: Diirer
I1, Bd. 1 (1884), 342-343; Grecory: Vasari, 33: ,Vasari’s account
may be true in essence*; GriFriTHs: Prints, 46: ,The story seems
to be true [...].4

RegeL: Diirer, 214.

In: Kar. Ausst. Dinge, 374.

Vasaris Wissen tiber die Druckgraphik war ltickenhaft. Er ent-
schloss sich erst im Friihjahr 1564, das Kapitel zu einem Uber-
blick tiber die deutschen, italienischen und franzésischen Meis-
ter der Druckgraphik auszubauen, wie sich aus seiner Merkliste
auf der Riickseite eines Briefes vom 29. April 1564 erschliefen
lasst: ,Nomi di maestri delle stanpe di rame Todeschi, Taliani
et Franzesi. Bisogna rifare la uita di Marcantonio Bolognese
per metterci tutti questi maestri.“ Abgedruckt in Kar. Aussr.
Principi, 233. Zu Vasari und der Druckgraphik siehe Borea: Vasari;
GerscHer: Version, und nunmehr grundlegend und ausfiihrlich
GREGORY, Vasari.

Vasarl: Leben [, Bd. 3, 312-313;Vasar:: Vite Il, Bd. 5, 6.

Vgl. zur Forschungsgeschichte Faierti: Grundziige; ferner das
Biographical Summary in Kart. Ausst. Engravings, Xiv=xvi.

Zur Jugend Raimondis Vasari: Leben |, Bd. 3 (1845), 314;VAsARI:
Vite lll, Bd. 5, 404; Vasari: Vite Il, Bd. 5, 6; zu Francesco Francia
siehe das eigene Kapitel bei Vasari: Leben I, Bd. 2/2, 335-355;
Vasari: Vite Il, Bd. 3, 581-592. Zu Diirers Ausbildung siehe ReseL:
Direr, 28-33; HuTCHISON: Direr, 21-26.

DeLasoroe: Raimondi, 13. Direr bleibt fiir Raimondi durch die
gesamte Karriere hindurch Vorbild und Inspiration; iber 70 Ko-
pien nach Direr gehéren zu seinem Euvre.

Zu Zweifeln vgl. Pon: Raphael, 41-42.

Borea: Vasari, 22; OserHUBER: Raimondi, 55-56.

PasSAVANT: Peintre-graveur, Bd. 5, 46; THAUSING: Diirer |, 254; THAU-
siNG: Diirer |1, Bd. 1, 342. Auf der ,Anbetung’ befindet sich das
Datum unten rechts in der verschatteten Liicke im Mauerwerk.
Auf der ,Verkiindigung* befindet sich das Datum rechts oben
knapp unter dem in den Bogen eingebauten Brett. LANDAU/PARS-
HALL: Print, 145, Fn. 138, lesen die Datumsinschrift der ,Verkiin-
digung' als ,,1506=Di8* und schreiben sie Marcantonio selbst
zu; vgl. Grecory: Vasari, 56, Fn. 140, die ,,1506=D.18" liest. Die In-
schrift konnte auch ,1506 = 218“ bedeuten.

Dieses Argument ist leider nicht belastbar, da es auf dem Prinzip
der stillen Post beruht. Witcomee: Copyright, 82, spricht davon,
die Daten seien im 18. Jahrhundert hinzugefiigt worden und ver-
weist dazu auf Oserruser: Raffaello, 342, Fn. 21. Dies enthdlt be-
reits ein Missverstindnis, da bei Oberhuber nicht vom 18. Jahr-
hundert, sondern vom Ottocento die Rede ist. Zugleich verweist
Oberhuber (wenn die redaktionellen Zeichendreher im Beleg
aufgeldst werden; statt ,Mende 1971, nn. 644-60“ miisste es
heien ,Mende 1976, nn. 44-60*) auf die Beweisfiihrung bei
Mende, in Kar. Ausst. Wirkung, 91, 95. Dort werden allerdings
keine Einzelheiten genannt, sondern nur behauptet, ,Die in der
Literatur haufige Angabe, mehrere Bldtter der Folge seien 1806
datiert, nicht zutreffend.“ Mende stiitzt sich wohl auf eine miss-
verstandene Argumentation von Amy Golahny, in: Kar. AussT.
Diirer, 31-32, Fn. 5 (bei Mende jedenfalls in den Literaturangaben
zu finden): Danach sei auffallig, dass die beiden Datumsinschrif-
ten erst in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts erwahnt wiir-
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den und nicht frither (bei Thausing und Fisher, wobei bei letz-
terem Golahny anscheinend zwei Publikationen verwechselt,
ndmlich den Katalog des Burlington Fine Arts Club, 1868, mit
der Einleitung zur Sammlung der friihen italienischen Drucke
im British Museum, 1886). Daraus ldsst sich indes nicht folgern,
die Inschriften seien erst im 19. Jahrhundert angebracht worden.
Im Gegenteil fasst Golahny, a.a.0., zusammen: ,The available
information is too scant to allow an interpretation concerning
the date 1506 on these two images.* Die Frage bleibt also offen.
Panorsky: Direr, Bd. 1, 96; ScHersaum: Marienleben, 104; KAT. AussT.
Humanismus, 150.

ScHereAUM: Marienleben, 106, 156.

Zu Einzelheiten siehe unten.

KaT. Ausst. Humanismus, 153, und die Biographie Raimondis,
a.a.0., 355-356; vgl. auch Borea: Vasari, 22, die ein Datum von
1508 annimmt. David Landau (in: Kat. Ausst. Genius, 316-317)
schdtzt, dass Raimondi etwa eine Woche fiir jeden Nachstich
des ,Marienlebens‘ benétigt hat.

Albrecht Diirer an Willibald Pirckheimer, 7. Februar 1506, in: Do-
rRer: Nachlass, Bd. 1, 43-44.

Vgl. die Vermutung bei THausinG: Diirer 11, Bd. 1, 344.
Beispielsweise die ihr Haar auswringende ,Venus* (11. September
1506, B.312; D.1m), die auch Einfliisse Diirers verrit; Jegens: Ju-
gendwerke, 32; KAT. AussT. Engravings, Nr. 9.

Dies ist auch nach heutigem Strafrecht nicht anders; siehe
etwa den Tatbestand der,Truffa* in Italien (Art. 640 Codice pe-
nale) sowie in Deutschland die Tatbestande der Urkundenfal-
schung (§ 267 Abs. 1 StGB, ,Wer zur Tauschung im Rechtsver-
kehr [...]“) und des Betrugs (§ 263 Abs. 15tGB), der denjenigen
bestraft, der u.a. ,durch Vorspiegelung falscher oder durch
Entstellung oder Unterdriickung wahrer Tatsachen einen Irrtum
erregt [..]“. Auf den Auffangtatbestand des § 107 UrhG (Unzu-
ldssiges Anbringen der Urheberbezeichnung) sei hier nur hin-
gewiesen. Zum Kunstfdlschertum an Signaturen in historischer
Perspektive siehe WurTensercer: Kunstfilschertum, 128-129;
ferner LorrLer: Klinstlersignatur, 1425-1426.

Hierzu und zum Folgenden ParsHALL: Imago; Pon: Raphael, 141-
142, u.a. mit Hinweis auf Oratio Toscanella: Dittionario volgare
et latino, Venedig 1658.

Korey: Creativity, 36.

ZERNER: Faux, 479. In der Tat ist auch heute der offene Handel
mit Falschungen im Hinblick auf die Delikte der Urkundenfl-
schung und des Betrugs unproblematisch, da hier niemand
getduscht wird; siehe LorrLer: Kiinstlersignatur, 1426.

Menpe: Klassifizierungssysteme, 10-11.

Vgl. Van MiecroeT: Copies-fantdmes, 54. Diirer gehérte zu den
ersten Kiinstlern, deren Drucke von Sammlern nicht in moti-
vische Kategorien einsortiert, sondern in eigenen Klebealben
gesammelt wurden; vgl. zum Beispiel des Erzherzogs Ferdinand
von Tirol: BUTTNER: Direr, 34.

VAN MieGROET: Copies-fantémes, 56.

Menpe: Klassifizierungssysteme, 11-12.

Es mag hier bei der kurzen Bemerkung bleiben, dass damit ein
Paragone zwischen Kupferstich und Holzschnitt sichtbar wird.
Diirer gehorte mit seiner ,Apokalypse* (1498) zu den ersten
Ktnstlern, die Holzschnitte iberhaupt mit ihrem Monogramm
versahen; bei Kupferstichen war dies friiher tiblich. Siehe Krii-
ger, in: ScHocH u.a.: Direr, Bd. 2, 59.
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Vasari: Leben |, Bd. 3/2 (1845), 315;Vasari:Vite I, Bd. 5, 7.

Es gibt fiir die Blatter der Kopienfolge jeweils einen friiheren
(?) Plattenzustand ohne Nummern, siehe DeLagoroe: Raimondi,
NI. 251; HewLer: Leben, Bd. 2/2, 656. Auf spaten Abziigen wird
die Nummer wieder retuschiert; vgl. Pon: Raphael, Diirer, 184,
Fn.123. Jedenfalls riicken diese retuschierten Abziige in die N&-
he des Betrugs, da hier ein offensichtliches Unterscheidungs-
merkmal bewusst beseitigt wird. Sie sind als spate Drucke oft
daran erkennbar, dass ihr Papier beschadigt ist; auch wirken
sieinsgesamt nicht so frisch wie die Abz(]ge'mit den Nummern
der offiziell verlegten Auflage.

GRAMACCINI/MEIER: Kunst, 29, sehen die ,Verehrung Mariens‘ -
urspriinglich um 1502 datiert (Scrersaum: Marienleben, 105)
und damit auch das fritheste Blatt Diirers aus der Folge - als
Titelblatt des Raimondi-Zyklus’. Wihrend aber Scrersaum: Ma-
rienleben, 175, Uiberzeugend mit den leeren Wappenschilden
begriindet, dass Diirer das Blatt urspriinglich als Titelblatt vor-
gesehen hat (vgl. auch schon Panorsky: Direr, Bd. 1, 97-98),
miissen Raimondi und die Gebriider Sandri dem nicht gefolgt
sein, sondern kénnen sich entschieden haben, das Blatt als
eine Art Kolophon einzusetzen (vgl. Pon: Raphael, 62). In dieser
Funktion (am Ende der Folge) steht es auch in der Buchausgabe
von 1511, da Diirer zwischenzeitlich ein neues Titelblatt ent-
worfen hatte. Auch weitere Blitter sind bei der Sandri-Edition
anders geordnet als bei Diirer. Legt man die Reihenfolge aus
Diirers Buch zugrunde, entspricht sie dieser Nummernfolge
bei Raimondi: [Titelblatt]-1-2-3-4-5-6-7-8-9-12-10-11-14-13~
15-16~[Tod Mariens] ~[Himmelfahrt Mariens]-17. Dass es fir
Raimondis Kopien einen Plattenzustand ohne die Nummern
gibt, lisst keinerlei Schlussfolgerungen zur Stellung der Blatter
in der in Venedig publizierten Folge zu.

vgl. GRAMACCINY/MEier: Kunst, 30; die Herleitung des ,F*in Raimon-
dis Signatur von dessen Lehrer Francia stammt von Vasari.
Vocr: Bild, 82. Broun: Raphael, 22, sieht in der Anbringung des
Zeichen Raimondis die Losung des von Vasari geschilderten
Konflikts; so wohl auch schon von Seiburz: Urheberfrage, 5.
Das S ist vorliegend gespiegelt, was dem eigentlichen Verle-
gerzeichen nicht entspricht; vgl. die Abb. bei KRISTELLER:Verle-
gerzeichen, 89. Das spricht fiir Pons These, die Zeichen seien
nicht von Raimondi selbst angebracht worden; vgl. Pon: Ra-
Phael, 53, 55.

KRISTELLER: Verlegerzeichen, 88, ist der erste, der den Verlag mit
Raimondis Kopien nach Diirer in Verbindung bringt; Pon: Ra-
Phael, 53, 55. Zumindest diese Verlegerzeichen auf Nr.17 sind
nicht von Raimondi selbst ausgefiihrt worden. PoN: Raphael,
62, schlieRt dies aus dem nur in einem Blatt diberlieferten Plat-
tenzustand vor diesen Erginzungen. Einige der Platten Rai-
mondis befinden sich seit 1907 in der Calcografia Nazionalein
Rom. Thausing: Direr I, 254 und THausiNG: Diirer 11, Bd. 1, 343, be-
richtet, Raimondis ,Verehrung Mariens* nach Durer (Nr.17) sei
auf die Riickseite von dessen ,Christus nimmt Abschied von
seiner Mutter* (Nr. 16) gestochen, wahrend Pon: Raphael, 184,
Fn.123, klarstellt, dies sei bei der illustrierten Platte Nr.17 aus
der Calcografia nicht der Fall.

GRAMACCINI/MEIER, Kunst, 29, 80.

SEIFERT: Fame, 14.

Pon: Raphael, 59-60, mit Verweis auf Rechnungen tber Lsanti*
und ,madone instampe*. Sie dokumentiert verschiedene
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Schriftstiicke in ihrem Anhang. Vgl. ferner Pon: Insegna, 460~
461, die passend zum Motto der Verleger (,Soli deo onor et glo-
ria“) deren Erben Piero, der den Betrieb fortfuhrte, zitiert (Fn.
27): ,la professione nostra & [...] da depenzar santi de carta per
le schuole* (1571).

Zur Gleichzeitigkeit verschiedener Aufgaben der Druckgraphik
etwa ScHmioT: Heilsvermittlung, 375. Die Tabelle bei VAN MiEGROET:
Copies-fantomes, 56, kann deshalb nur ein Anhaltspunkt sein.
Ein Beispiel bei ScHmioT: Heilsvermittlung, 386-387. Woob: For-
gery, 36-40 et passim, hat hierfiir das Konzept der Substitu-
tionskette (,substitutional chain“ oder ,replica chain“) ent-
worfen, die auch die Struktur der friihneuzeitlichen druckgra-
phischen Kultur bestimmt. Diirer mit seinem Monogramm ge-
hért zu denjenigen, welche diese Idee in Frage stellen (a.a.0.,
348-349). Zur Heilsvermittlung mittels Formreproduktion fer-
ner Scrmiot: Heilsvermittiung.

Pon:Insegna,451; PON: Raphael, Diirer, 57-59, 62.

DeLasoRDE: Raimondi, 110-111, nennt sie ,petits saints®, frz. fir
Lsantini®.

zum ,schlechten Holzwerk* siehe Bernd Mayer, in: ScHocH u.a.:
Diirer, Bd. 2, 17-118.

strieder, in: Kar. Ausst. Vorbild, 9.

Vgl. DeLagoroe: Raimondi, 270, der fur die Kopie von ,Der HI.
Franziskus empfangt die Stigmata‘ [B.642; D.302] eine ahnlich
zusammengesetzte Motivation annimmt; Perrucci: Linguaggio,
417.

Archivio di Stato, Venedig, ASV, NC, reg. 11, c. 55r. Dieses und
zahlreiche andere Dokumente sind als Scans mit Kommentar
einsehbar bei BenTLy/KReTscHMER: Sources, [www.copyrighthi-
story.org].

Fiir eine Ubersicht der venezianischen politischen und recht-
lichen Institutionen siehe HeLLer: Venedig.

Vgl. Brown: Press, 51. Diese Antrage finden sich folglich meist
in den Kabinettsprotokollen, den Notatorii di Collegio. Aus-
nahmen bestétigen die Regel: Hin und wieder gibt es Entschei-
dungen anderer Gremien wie des Senats und manchmal des
Rates der Zehn.

ASV, Senato Terra [19. Marz 1474], reg. 7, ¢. 32r; Scan und Kom-
mentar bei BeNnTLY/KRETSCHMER: Sources, [www.copyright
history.org]. Die Datumsangaben folgen dem damaligen ve-
nezianischen Jahr, das am 1. Mdrz begann.

KosTyLo: Gunpowder, 38; MaNDIcH: Patents, 184.

Zum Verhdltnis von Proto-Patent- und Proto-Urheberrecht vgl.
KostyLo: Gunpowder, 49.

BrowWN: Press, 53-55; KostyLo: Gunpowder, 26-30.

BrowN: Press, 59.

Hierzu Brown: Press, 73-74; KostyLo: Gunpowder, 28. Das Dekret
ist bei BenTLy/KRETSCHMER: Sources, [copyrighthistory.org] doku-
mentiert.

Zu einigen Beispielen der Durchsetzung von Privilegien in Rom
siehe Bury: Privileges.

vgl. Bury: Privileges, 134; Koerner: Moment, 213; KosTyLo: Gun-
powder, 24-25.

PLesaNi: Venezia, 28; vgl. Gieseke: Entwicklung, 31-32; LOEWENSTEIN:
Due, 70-71. Gleichzeitig starkten die Privilegienpraxis und das
Statut von 1474 die Stellung des Individuums gegeniiber Kol-
lektiven wie Gilden und Ziinften und deren Regeln; KosryLo:
Gunpowder, 39.
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Brown: Press, 55. Das frilheste zitierte, derartig bedingte Privileg
datiert allerdings von 1519.

Vasari: Vite 11, Bd. 5 (1880), 406, Fn. 1, mit Hinweis auf NeUmAYR:
Vita, vgl. dort 14-15.

Pon: Insegna,450; Pon: Raphael, 59.

LANDAU/PARSHALL: Print, 300-301; Pon: Raphael, 74.

THAUSING: Drer |, 253; THAUSING: Drer 11, Bd. 1, 342.

Es gibt zwar auRer den Privilegientexten in den Biichern selbst
keinen Nachweis daftr, doch diirfte es sogar der selbstbewuss-
te Direr nicht gewagt haben, ein Privileg zu filschen. Scruur-
Heiss: Beziehungen, 243, vermutet, es habe sich um eine miind-
lich erteilte Konzession gehandelt.

Ubersetzungen von Claudia Wiener, aus ScHereaum: Marienle-
ben, 99; und Giesee: Privileg, 44-45.

Orriev: Inquiry, 782. Angesichts der politischen Grofiwetterlage
zwischen Kaiser und Republik Venedig diirfte man dort aller-
dings nicht sehr gewillt gewesen sein, kaiserliche Privilegien
durchzusetzen.

Witcomse: Copyright, 83-85.

MaLvasia: Felsina, Bd. 1, 65; vgl. Zerner: Faux, 479. Ahnlich wurde
der Warntext in der Neuauflage der ,Apokalypse* als personliche
Reaktion auf den Nachdruck von Hieronymus Greff 1502 ge-
deutet; NAGLER: Monogrammisten, Bd. 3 (1863), 332-333.

Vogr: Bild, 86.

Vgl. Kostyio: Gunpowder, 30: ,[...] authors themselves began
to consider the nature of the rights they enjoyed in their work*;
VoceL: Verlagsrechtsgeschichte, Sp. 28. Auf den Urherberrechts-
streit in der deutschen Rechtswissenschaft der 1960er Jahre
soll hier nicht eingegangen werden.

Vgl. WorTeNBerGER: Direr Il, 52.

WURTENBERGER: DUirer I, 53; auch Bappert: Wege, 97, stellt den zeit-
lichen Vorsprung des subjektiven Urheberrechtsgedankens
fest.

WURTENBERGER: Direr I, 54.

KoEerRNER: MOoment, 205.

WURTENBERGER: DUrer 11, 53; vgl. auch Koerner: Moment, 213.
WURTENBERGER: Diirer |1, 53; sein Hinweis auf Quintilian erfolgt
iber Sekundarliteratur; siehe hierzu QuINTILIAN: Institutionis
Oratoriae, X 2, 12.

KostyLo: Gunpowder, 31; vgl. BLoemacHer: Raimondi, 31, die vor
1530 sogar ausschlieRlich die technische Erfindung gemeint
wissen will.

Vgl. Bappert: Wege, 115. In der lateinischen Ausgabe (1534) tiber-
setzt Joachim Camerarius ,Gewalt“ mit ,ingenium* (fol. F4r),
was einen Hinweis fiir die Bedeutung gibt. Hinz ibersetzt mit
Jkiinstlerische Starke®: DURrer: Biicher, 225.

Koerner: Moment, 213-214, mit Hinweis auf Durer: Nachlass,
Bd. 3, 293; DURrer: Biicher, fol. T2r: , Aber darbey ist zu melden
das ein verstendiger getibter kiinstner in grober bewrischer
gestalt sein grossen gwalt und kunst mer erzeygen kan, etwan
in geringen dingen, dann mancher in seinem grossen werck.
die seltzame red werden allein die gewaltzamen kunstner mé-
gen vernemen das ich war red.“

GIESEKE: Privileg, 19-20.

SCHULTHEISS: Beziehungen, 241.

HampE: Ratsverldsse, Bd. 1, Nr. 905. Der Sachverhalt wird im Re-
gister der Ratsverldsse zusammengefasst unter ,Albrecht Di-
rers kunstabgestollen.“ ,Unter dem Rathaus“ meinte den siid-
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lichen Rathausdurchgang, wo die Buchhéndler ihre Stdnde
aufgeschlagen hatten (Wurtenserger: Durer |, 161), dhnlich den
Standen an der Rialtobriicke in Venedig.

WAURTENBERGER: Direr I, 62-63, weist darauf hin, dass ,.ain falsch®
ein Sammelbegriff ist, der sowohl Filschungen als auch Tdu-
schungen im Handelsverkehr umfasst.

MummenHorr: Nachdruck, 237; dhnlich auch Koerner: Moment,
213.

Vocr: Bild, 94. Zum Monogramm als Rechtssymbol auch ScHutr-
HEss: Beziehungen, 236-237.

Zur Greffschen Edition der ,Apokalypse* siehe Vocr: Bild, 139-143.
NAGEL/WooD: Renaissance, 285-286; WURTENBERGER: Kunstfal-
schertum, 119.

WORTENBERGER: Kunstfédlschertum, 233; WURTENBERGER: Drer Il 51,
65.

So Koerner, Moment, 212.

Vocr: Bild, 84; Strieder, in: Kar Ausst. Vorbild, 10.

Mayer, in: ScHocH u.a.: Direr, Bd. 2, 118; Menoe: Druckgraphik,
86-87.

KoEernER: MOoment, 203-204; ScHULTHEISS: Beziehungen, 236-237.
Vgl. WorTenserGer: Kunstfdlschertum, 125-126.

Albrecht Diirer an Jakob Heller, 24. August 1508, in: Durer: Nach-
lass, Bd. 1, 65.

Koerner: Moment, 219; vgl. auch Woop: Nachricht, 130-131.
Vgl. BapperT: Wege, 158.

WURTENBERGER: Drer I, 163, Fn. 116.

DeLagorDE: Raimondi, 17.

Vgl. GRAMACCINI/MEIER: Kunst, 29.

BoreA: Vasari, 22; GReGory: Vasari, 33; KAt. Ausst. Humanismus,
153; OBerHUBER: Raffaello, 335.

Das Blatt befindet sich im Klebeband It /18, fol. 18 unten. Ein
Verdacht findet sich schon auf in einer dort beiliegenden hand-
schriftlichen Liste mit der Notiz: ,? Ecke ausgebessert - Tinte
=“.Ich danke Dr. Ingrid Kastel und dem Team im Studiensaal
der Albertina fir die Hilfe beim Auffinden dieses nicht kata-
logisierten Blattes.

Inv. Nr. DG 1971/522.

Vgl. PassavanT: Peintre-graveur, Bd. 5, 47 (Nr. 299), nicht in StrAuss:
Bartsch, Bd. 27.

DeLagoroE: Raimondi, Nr. 301; ebenso FisHer: Introduction, 440.
Die Angabe bei HeLLer: Leben, Bd. 2/2, 667, auf spéteren Abzligen
sei das Zeichen des Marc Anton in der Mitte, diirfte sich auf
die erwdhnte Angabe ,Ant. Sal. exc.“ beziehen, die auf den Ver-
leger Antonio de Salamanca verweist. Dieser druckte in den
1530er Jahren Stiche Raimondis neu.

KrisTeLLER: Beziehungen, 220221, verneint eine enge geschaft-
liche Beziehung; siehe zum Thema BLoemacHer: Raimondi, 22—
25; OserHuBER: Raffaello, mit weiteren Nachweisen.

Die Episode findet sich schon in der Erstauflage der Viten. Va-
sARI: Leben 11, 61; Vasari: Vite 11, Bd. 4, 189-190; hierzu NESSELRATH:
Gift; Woop: Nachricht.

DoLce: Aretino, 42; RHeIN: Dialog, 266.

OgerHuBer: Raffaelo, 336-339; Hoper: Freund, 55. Die beteiligten
Kinstler konnten aber ihre individuellen Projekte weiter ver-
folgen; vgl. Pon: Raphael, 82-84.

WiTcomge: Print, 29-30.

Tagebuch der Reise in die Niederlande in: DUrer: Nachlass, Bd.
1,158. Raffael war am 6. April 1520 gestorben; der im Tagebuch



angesprochene Tausch erfolgte (iber einen Abgesandten Raf-
faels, der sich wegen der Tapisserien far die Sixtinische Kapelle
in Flandern aufhielt; Wooo: Nachricht, 121.

117" So auch Ogernuser: Raffaello, 335, 339, der ein Datum von 1515/16
annimmt,

18 So aber dije weit verbreitete Meinung, u.a. Anna Cohn, Kar.
AussT. Direr, 9; GerscHer: Version, Bd. 1, 155; WEIXLGARTNER: DUro,
175. Das leere Tifelchen tritt bei Raimondi erstmalig in der Klei-
nen Passion* nach Diirer auf; BLoemacker: Raimondi, 26.

"9 Bloemacher: Raimondi, 27,

120 Bogea: Vasari, 22; Oserruser: Raffaello, 335; Pon: Raphael, 72;
Witcomse: Print, 31; zum leeren Tifelchen und seinen noch im-
mer ungekldrten Fragen siehe auch BLOEMACHER: Raimondi; GrA-
MACCINI/Meier: Kunst, 82; LANDAU/PARSHALL: Print, 143-145 (schrei-
ben aufgrund des Tafelchens in Fn. 139 Raimondi die Urheber-
schaft an den Kopien der ,Kleinen Passion‘ ab und Agostino
Veneziano ZU); SHOEMAKER: Sources, 11. BRoun: Raphael, 22, sieht
indem leeren Tifelchen mit fehlendem Monogramm eine sym-
bolische Erklirung, es handele sich um eine Reproduktion ohne
Félschungsabsicht.

121 Komier: Kunstwerkrecht, 175; die Stelle bei Firmin-DipoT: Essai,
Sp. 25. Ahnlich weisen Gramaccini/Meier: Kunst, 30, zu Recht
darauf hin, dass die Geschichte des Konflikts zwischen Direr
und Raimondi eine Interessenlage verdeutlicht, in der es sinn-
voll wird, zwischen dem Entwerfer/Erfinder und Stecher, zwi-
schen inventio und executio zu unterscheiden. Siehe ferner
BLoEMACHER: Raimondi, 34; Horer: Freund, 51-52.
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