Originalveréffentlichung in: Miinchner Jahrbuch fiir bildende Kunst, 30, 1979, S.81-106

FRANCESCO VANNI ALS ZEICHNER

Von Peter Anselm Riedl

Enzo Carli gewidmet

Sienesische Kunst des ausklingenden Manierismus
und des Frithbarocks hat in letzter Zeit in den Augen
von Wissenschaft und Publikum eine spiirbare Auf-
wertung erfahren. Der Erfolg der Rutilio-Manetti-
Ausstellung des Jahres 1978 ist Symptom einer allge-
meinen Wandlung der Einschitzung, geplante Aus-
stellungsunternehmungen zielen auf Sicherung und
Erweiterung des bisherigen Forschungsgewinns’.

Nachdem ich in mehreren Aufsitzen die Entste-
hungsgeschichte einzelner Werke Francesco Vannis
zu erhellen und im Katalog der Uffizien-Ausstellung
>Disegni dei barocceschi senesi (Francesco Vanni e
Ventura Salimbeni)« reprisentative Stiicke eines wich-
tigen Sammlungsbestandes zu analysieren versucht
habe?, scheint es mir sinnvoll, einen systematischen
Uberblick iiber Vanni als Zeichner vorzulegen. Vor-
weg sei betont, daf viele Fragen der kiinstlerischen
Entwicklung des Meisters und so manches Datie-
rungs- und Attributionsproblem noch der Klirung
bediirfen. Aus diesem Grunde die Publikation eines
fiir die Forschung zweifellos niitzlichen Materials hin-
auszuzdgern, wire aber falsch, zumal das Studium der
Zeichnungen Vannis durchaus exemplarische Einsich-
ten im Hinblick auf bildnerische Arbeitsprozesse in
der Zeit um 1600 verspricht. Vanni gehérte zu den
prominenten italienischen Kiinstlern seiner Genera-
tion, und die Vielfalt seiner zeichnerischen Produk-
tion deckt fast das gesamte zeittypische Spektrum ab —
von der Rapidskizze bis hin zum monochromen Boz-
zetto. Um die Erlduterung der morphologischen und
funktionalen Eigenarten der verschiedenen Vorberei-
tungsstufen auf dem Wege zum ausgefiithrten Bild
geht es hier in erster Linie, nicht um die Vorfithrung
des Torsos einer Monographie.

Einleitend seien die wichtigsten Etappen der Aus-
formung eines Bildgedankens an einigen Beispielen
aus einer Entwicklungsreihe verdeutlicht, die inner-
halb des zeichnerischen Oeuvres Vannis eine beson-
dere Position behauptet: Einmal zihlt sie zu den um-
finglichsten Entwurfsserien, zum anderen umfafit sie
Blitter, die auf interessante Weise die Auseinanderset-
zung mit Werken der Hochrenaissance belegen. Was

den letzten (von mir an anderer Stelle untersuchten?)
Aspekt angeht, ldsst sich summarisch feststellen, daf§
Vanni ein Hauptmotiv seines Altargemaildes >Glorie
des hl. Torpetes« in der Pisaner Kirche S. Torpé, nim-
lich die Selbdrittgruppe, von Andrea Sansovinos
Skulptur in S. Agostino zu Rom abgeleitet und dabei
zeitweise mit der Absicht gespielt hat, die sansovi-
neske Anna mit einer von Raffael entlehnten Ma-
donna zu kombinieren. Die Kompositionsskizze
E.I.12/99 verso in der Sieneser Biblioteca Comunale
(Abb.1)* setzt die Experimente mit den klassischen
Vorbildern voraus, ist also nur insoweit als Prima Idea
im Sinne einer spontanen Notiz zu begreifen, als sie
die allgemeine Bilddisposition markiert. Dem links
vorne knienden, antikisch geriisteten Heiligen er-

1 Kompositionsskizze zu >Glorie des hl. Torpetes-.
Siena, Biblioteca Comunale
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scheint die auf Wolken thronende Selbdritigruppe;
Torpetes streckt den rechten Arm empor, um aus den
Hinden des Christuskindes die Mirtyrerinsignien zu
empfangen; weiter oben ist die Halbfigur Gottvaters
mit segnend ausgebreiteten Armen zu erkennen. Die
Komposition ist klar strukturiert: Figurenverteilung,
Gesten und Blickrichtungen stiften eine einprigsame,
dynamische und statische Werte austarierende Diago-
nalordnung. Mit weichen Kreideziigen sind die Gren-
zen der hochrechteckigen Bildfliche angedeutet, die
Formen der Gestalten definiert und die schrigen
Schraffen des Figurenumfeldes gesetzt. Der insgesamt
sehr eilige Strich ist durchaus nicht einténig; Variatio-
nen in Charakter und Intensitit sorgen fiir eine diffe-
rente Gewichtung der verschiedenen Partien, ohne die
in der souverinen Fliichtigkeit der Faktur begriindete
Einheit der graphischen Wirkung zu stéren. Links un-
ten auf dem Skizzenblatt findet sich eine Alternativ-
formulierung der Torpetes-Figur; Hauptabweichung
gegeniiber der anderen, dem Kompositionsentwurf
integrierten Fassung ist die Haltung des (dieses Mal
nach schrig unten weggestreckten) rechten Armes.
Keine der beiden Versionen wurde von Vanni weiter-
verfolgt. Vielmehr wurde eine Stellung bevorzuge, die
den Heiligen mehr stehend als kniend und mit dem
Koérper dem Betrachter fast frontal zugewendet zeigt;
die Hand des angewinkelten rechten Armes umfaflt
eine Fahnenstange, der Kopf wendet sich nach rechts
empor, die linke Hand ist zur Entgegennahme von
Krone und Palmzweig erhoben.

Der sorgfiltigen Ausformung der Figur in dieser
Position dienen zwei Blitter in Berlin, welche eine
andere Gattung von Vanni-Zeichnungen reprisentie-
ren, nimlich die der Atelierstudie nach dem Modell.
Auf dem Blatt KdZ 22012 des Kupferstichkabinetts in
Berlin$ ist der Akzent mehr auf Anatomie, Mimik und
Ausdrucksbewegungen gelegt, die Studie KdZ 22011
(Abb. 2)¢ ist hauptsichlich der Gewandgestaltung ge-
widmet. Fiinf Draperiestudien zur Selbdrittgruppe
bietet das Blatt KdZ 22020 recto (Abb. 3)7. Die Zei-
chentechnik ist in allen Fillen die gleiche: Auf dem
Farbgrund der Carta cerulea sind die Formen mit
schwarzer und weifler Kreide — auf KdZ 22011
kommt noch Rosa hinzu — vergegenwirtigt. Die Art,
wie die Umrisse artikuliert und die Modellierung
durch sorgsames Schraffieren gewonnen sind, lifit zu-
gleich Interesse an priziser Naturwiedergabe und
Freude am eigenwertigen Formenspiel erkennen. Die
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graphische Behandlung, namentlich der facettierend
gebauschten Stoffmassen, erinnert an Barocci, doch
wirkt alles um Grade befangener und schwungloser
als auf vergleichbaren Studien Federicos. Die Bre-
chung der Abstraktionsneigung durch einen niichter-
nen Sinn fiir optische Sachverhalte ist fiir viele Studien
aus Vannis Reife- und Spitzeit charakteristisch; sie
will primir als Ausdruck eines Orientierungskonflik-
tes verstanden sein, weist aber auch auf ein Nachlassen
der Formphantasie. Immerhin zihlt ein Blatt wie das
mit den fiinf Gewandstudien zu den gewinnendsten
Auflerungen des Zeichners Vanni aus den Jahren um
1600.

Die drei genannten Berliner Blitter gehoren zu
einer Serie stilistisch engverwandter und annihernd
formatgleicher Zeichnungen, auf die noch zuriickzu-
kommen sein wird. An dieser Stelle sei erwihnt, dafl
sich mehrere der Studien auf Gemilde beziehen, die
nachweislich in den Jahren zwischen 1600 und 1602
entstanden sind; die >Glorie des hl. Torpetes« ist ent-
sprechend zu datieren.

Der Berliner Bozzetto KdZ 22029 (Abb. 4)® ist das
Endglied in der Reihe vorbereitender Arbeiten fir die
Torpetes-Komposition. Er formuliert die Titelfigur
und die Selbdrittgruppe in ausfithrungsnaher Weise
und ordnet Torpetes einen sitzenden, den Helm des
Heiligen umfassenden Putto zu. Ein anderer Putto ist
rechts neben dem Wolkenthron plaziert, in der oberen
Bildzone fehlt die auf dem Vorentwurf (Abb. 1) vor-
gesehene Halbfigur Gottvaters. Das Altarblatt modifi-
ziert die Bozzetto-Fassung hauptsichlich in zwei
Punkten: Fin stehender jugendlicher Engel mit dem
Liktorenbiindel — auf ihn bezieht sich die Kreidestudie
KdZ 22021 in Berlin? — ersetzt den Putto rechts, ein
weiterer, zwischen dem Fahnentuch und der Selb-
drittgruppe verschattet sichtbarer Engel unterstiitzt
das Jesuskind bei der Uberreichung der (auf dem Boz-
zetto iibrigens fehlenden) Mirtyrerkrone. Alle irdi-
schen und himmlischen Attribute des frithchristlichen
Heiligen — Riistung, Helm, Banner, Liktorenbiindel,
Palmzweig und Krone - sind schlieflich prisent; die
der Prima Idea eigene Eindringlichkeit ist dem Ein-
druck des absichtsvoll-reprisentativ Gefligten gewi-
chen. Doch zuriick zum Bozzetto! Er ist in Chiaro-
scuro-Manier mit Olfarben auf Papier gemalt; die Be-
schrinkung auf Braun- und Grauvaleurs und die Fri-
sche des Vortrages prigen seine Erscheinung. Uber
die Qualititen einer kompositionellen und luministi-



schen Generalprobe im Kleinen hinaus besitzt er ge-
geniiber dem Monumentalbild den Reiz malerischer
Spontaneitit und hilt insofern eine Mittelstellung
zwischen gezeichnetem Gesamtentwurf und Ge-
milde. Wie oft bei Vanni, bietet er wesentliche Teile
der Komposition in ausfithrungsreifer Formulierung,
ohne die endgiiltige Fassung ganz zu prijudizieren.
Inwieweit die Abweichungen des Altarblattes vom
Bozzetto die Folge von Auftraggeberwiinschen sind,
ist in diesem Falle schwer zu sagen. Die prononcierte
Einbeziechung des Engels mit dem Liktorenbiindel
diirfte jedenfalls eher auf theologisch-ikonographische
Uberlegungen denn auf bildnerische zuriickzufithren
sein.

Nach dieser paradigmatischen Vorstellung der drei
Werkkategorien Kompositionsentwurf, Modellstudie
und Bozzetto sollen nunmehr Spielarten und Sonder-
formen erliutert werden. Fiir die Definition der Va-
rianten sind Zeichentechnik und Elaborationsgrad
entscheidend. Was die Kompositionsentwiirfe angeht,
begegnen bei Vanni Zeichnungen mit schwarzem Stift,
schwarzer Kreide oder Rotel, unlavierte und lavierte
Federzeichnungen sowie Zeichnungen in kombinier-
ter Technik. Grofere Ausfiihrlichkeit heiflt oft auch
Steigerung des technischen Aufwandes, will sagen:
Erginzung des einen Verfahrens durch ein anderes.
Um zunichst im zeitlichen Bereich der kommentier-
ten Beispiele zu bleiben, seien einige Blitter bekannt-
gemacht, die der Frithphase von Planungsprozessen
angehoren, auf die sich auch Studien der oben er-
wihnten Berliner Serie beziehen lassen. Diese Serie
umfaflit die Nummern KdZ 7720, 15503, 15538,
22009, 22010, 22011, 22012, 22013, 22020, 22518
und 22 §19'%; die Referenzgemilde sind die 1602 oder
wenig spiter gemalte >Allegorie der Unbefleckten
Empfingnis« in S. Margherita zu Cortona'’, die 1601
zu datierende >Mystische Verlobung der hl. Katharina
von Siena< in der Chiesa del Refugio zu Siena®, die
nach 1601 entstandene >Kreuzigung Christic in S.
Giorgio zu Siena', die im Zweiten Weltkrieg in der
Miinchner Theatinerkirche verbrannte >Maria Imma-
culata mit zwei Heiligen<#, die >Glorie des hl. Torpe-
tes< in Pisa und die verlorene, ehedem in der Genueser
Scalzi-Kirche befindliche >Pestprozession des hl. Karl
BorromiusS. Auf der Riickseite des Blattes KdZ
22020 {vgl. Abb. 3) befinden sich beispielsweise Akt-
studien fiir den harfespielenden David rechts im Vor-
dergrund der Mystischen Verlobung der hl. Katharina

von Siena<é, Der Berliner Serie lassen sich verwandte
Zeichnungen in anderen Sammlungen anschliefen, so
das Blatt 4970 S in den Uffizien mit mehreren Studien
fiir die Cortoneser >Allegorie der Unbefleckten Emp-
fangnis<'7.

Fiir die >Mystische Verlobung der hl. Katharina von
Siena< haben sich mehrere Kompositionsskizzen er-
halten, von denen ein (bereits frither publiziertes)
Blatt in der New Yorker Pierpont Morgan Library
(v, 191)*® als Auftakt gelten darf. Mit einem Feder-
strich, der hastig umreifit und korrigiert, sich nervos
verfangt und fliegend schraffiert, dazu mit einer fliich-
tigen Lavierung sind die Formen in die provisorische
Evidenz gehoben. Ahnlich temperamentvoll, aber
sparsamer ist der kleine Kompositionsentwurf auf ei-
nem Skizzenblatt in der Teylers Stichting in Haarlem
gezeichnet (Abb.s)*. Das Figurenensemble ist um-
gruppiert und erginzt, die Vertikalzonen sind stirker
miteinander verzahnt, die Lavierung entfaltet, so sum-
marisch sie ist, ordnende Kraft. Aufler dem Komposi-
tionsentwurf bietet das Blatt noch mehrere — teils nur
mit der Feder gezeichnete, teils leicht lavierte — Par-
tialskizzen: links oben zur Hauptgruppe, rechts oben
und rechts unten zur Engelsglorie; bemerkenswert ist
die ganz locker angedeutete Landschaftsskizze rechts,
die offenkundig mit der auf dem Gemilde erkennba-
ren Siena-Vedute in Zusammenhang gebracht sein
willz,

Kompositionelle Fortschritte in Richtung auf die
Finalfassung bringt das, wiederum stiirmisch gezeich-
nete, Louvre-Blatt 1998 (Abb. 6)*". Der reichlich fah-
rige und stellenweise sprode Strich erzeugt im Verein
mit der kargen Lavierung einen eigentiimlich herb-
diffusen Eindruck. Denkbar grof} ist der Abstand zu
dem auf der Basis der Haarlemer und der Pariser Skiz-
zen realisierten Ausfithrungsentwurf 1693 E in den
Uffizien®: Mit schwarzem Stift, Feder, Bister, grauer
Lavierung und Weilhthung ist ein ungemein sorgfil-
tig anmutendes Resultat erreicht, das an bildmifiger
Wirkung mit vielen der Ol-Bozzetti Vannis zu kon-
kurrieren vermag, ja diese an Genauigkeit und Detail-
reichtum iiberbietet. Warum die durch diesen Ent-
wurf iiberlieferte Bildredaktion, wie ein Vergleich mit
dem Altarblatt beweist, noch einmal in sehr vielen
Punkten revidiert werden mufite, ist nur zum geringe-
ren Teil ikonographisch zu erkliren.

Das fiir die Skizzen in der Pierpont Morgan Library,
in der Teylers Stichting und im Louvre typische zeich-
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3 Studien zur Selbdrittgruppe. Berlin, Kupferstichkabinett,KdZ 22020 r




4 Bozzetto zu>Glorie des hl. Torpetes<. Berlin, Kupferstichkabinett, KdZ 22029




5,6 Kompositionsskizzen zu >Mystische Verlobung der hl. Katharina von Siena<. Haarlem, Teylers Stichting, K 5,
und Paris, Louvre

7 Skizzenblatt mit Kompositionsskizze zu >Geburt Marii«. Paris, Louvre
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nerische Brio kehrt auf zahlreichen anderen Vorent-
wiirfen Vannis mehr oder weniger ausgeprigt wieder.
Muster extrem unbekiimmerter und summarischer
Notierung eines ersten Bildgedankens sind etwa die
Roételskizze in der Sammlung Janos Scholz, New
York, fiir das 1596 oder kurz davor gemalte Altarblatt
>Der hl. Hyazinth erweckt ein ertrunkenes Kind wie-
der< in der Cappella Bargagli von S. Spirito in Siena®
oder der Kreide-Rapidentwurf S.11.5/55 recto in der
Sieneser Biblioteca Comunale fiir das wohl um 16os
entstandene Altargemilde >Anbetung der K&nige« in
S.Maria dell’'Umiltd zu Pistoia®#. Im allgemeinen sind
auch die ersten, rasch niedergeschriebenen Komposi-
tionsskizzen Vannis relativ informationsreich. Das
Louvre-Blatt 1972 (Abb.7)* mit einem Gesamtent-
wurf und mehreren Einzelskizzen zu der 1602 datier-
ten >Geburt Marii< in S.Maria Corteorlandini in
Lucca® lifit sich stilitisch mit den Vorentwiirfen fiir
die >Mystische Verlobung der hl. Katharina von Sienas,
namentlich mit der Haarlemer Zeichnung (Abb.s),
vergleichen, geht aber definitorisch etwas weiter. Das
Ausmafl der kompositionellen Ubereinstimmung mit
dem quadrierten Ausfithrungsentwurf im British Mu-
seum zu London (189s5. 9. 15. §87)” und mit dem
Gemilde Liflt — sofern nicht formal abweichende Skiz-
zen aus dem frithesten Planungsstadium verlorenge-
gangen sind — auf einen linearen Ausarbeitungsprozess
schliefen.

Anders ist das im Falle der Cortoneser »Allegorie
der Unbefleckten Empfingnis<. Eine Federzeichnung
in der Sammlung Schapiro, London/Paris (548;
Abb. 8)*® bietet das Ensemble zwar in einer den aus-
fiihrungsnahen Entwiirfen im Louvre (2038)* und in
den Uffizien (10808 F)* sowie dem Altarbild Fhnli-
chen Allgemeinanordnung, doch sind recht erhebliche
Unterschiede in Figurenbestand, -haltung und -pro-
portion auszumachen. Die Skizze wirkt raumhaltiger
als die spiteren Formulierungen, freilich auch unaus-
gewogener. Der Strich variiert von lissiger Fliichtig-
keit iiber routinierte Formelhaftigkeit (Baumkrone!)
bis zu vergewisserndem Nachdruck. Schwache Penti-
menti deuten auf die — in der Folge eingeléste — Ab-
sicht, die kniende Figur eines Ménchsheiligen durch
eine stehende Gestalt zu ersetzen’’. Auf einem friiher
in der Sammlung van der Gucht befindlichen Blatt mit
zahlreichen Einzelskizzen zum Cortoneser Bild spielt
diese — die hl. Margareta von Cortona darstellende -
Gestalt ebenso eine Rolle wie auf den genannten
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Zeichnungen im Louvre und in den Uffizien und auf
dem Berliner Studienblatt KdZ 22518 recto
(Abb. 25)32% Das Altarbild bietet rechts, im Rekurs auf
das Motiv des Vorentwurfes, eine kniende Figur; al-
lerdings handelt es sich um einen jugendlichen Engel,
hinter dem die stehende hl. Margareta zu sehen ist.

Als ein spites Beispiel der Gattung des summari-
schen Kompositionsentwurfes fiir ein nach Format
und Aufgabe anspruchsvolles Gemilde sei das Blatt
1895. 9. 15. 759 im British Museum zu London vorge-
stellt (Abb. 9)33. Es bereitet das 1609 fiir das Oratorio
di S.Antonio Abate in Siena gemalte, heute in der
Cappella del Cimitero della Misericordia bewahrte
Altarbild >Der Tod des hl. Antoniusa#4 vor und prilu-
diert eine ausfithrlichere Zeichnung in der Academia
de San Fernando in Madrid?s, ein Studienblatt in der
Sieneser Biblioteca Comunale (E.I. 14/79 verso, links;
doppelseitig genutzt)’, einen Chiaroscuro-Bozzetto
im Louvre (2014; Abb. 19)%7 und einen zweiten in Pri-
vatbesitz3®. Im Verlaufe seiner Ausformung wurde der
Bildgedanke nicht unwesentlich modifiziert; das ein-
prigsame Organisationsprinzip der achsenversetzten
Zuordnung annihernd symmetrischer Figurengrup-
pen kommt im Altargemilde nur noch gebrochen zur
Geltung. Die Londoner Kompositionsskizze steht sti-
listisch ilteren Arbeiten dieses Typs nahe; der Duktus
ist allerdings um Nuancen hirter und fahriger, die La-
vierung hat an der Gliederung des Bildgefiiges nur
bescheiden Anteil.

Seine kleinformatigen, iiberwiegend wohl fiir die
Sammlungen privater Auftraggeber bestimmten Ge-
milde hat Vanni dhnlich sorgfiltig projektiert wie die
ranghheren Kompositionen. Dafiir legen unter ande-
rem zwel Skizzen fiir die — sichtlich durch Correggio
und Barocci inspirierte’® — >Madonna della pappac
Zeugnis ab*. Die eine, in der Sieneser Biblioteca Co-
munale (E.IL. 7/42 recto, oben; Abb. 10)#, ist mit lok-
kerem Rotelstrich verwirklicht, die andere, in siid-
deutschem Privatbesitz (Abb. 11)4?, mit der Feder und
breit eintonendem Pinsel iiber diinner Kreideunter-
zeichnung. Das Sieneser Blatt bietet Josef in einer an
Correggios >Madonna della scodellac erinnernden
Oberkorperhaltung und kénnte daher das frithere
sein. Die zweite Skizze verindert die Pose Josefs (und
einige andere Details); von der Finalfassung ist sie,
soweit dies der Uberlieferungsstand beurteilen lifit,
noch recht weit entfernt. Beachtenswert ist in beiden
Fillen, wie mit jeweils verschiedenen, relativ sparsa-



12 Kompositionsentwurf zum Altarblatt in Bibbiano.
Berlin, Kupferstichkabinett, KdZ 18 426

men graphischen Mitteln eine suggestiv-bildhafte
Wirkung erreicht ist. Dabei sichert die trockene Tech-
nik ein malerischeres Ergebnis als der kombinierte Fe-
der-Pinsel-Vortrag. Im Zusammenhang mit der >-Ma-
donna della pappa« verdient ein Blatt mit Modellstu-
dien zum Engel und zum Arm der Maria in der Siene-
ser Biblioteca Comunale Erwihnung (S.1. 4/4 recto)®.

Exakt ausgefithrte Kompositionsentwiirfe machen
ein ansehnliches Teil des erhaltenen zeichnerischen
Oeuvres Vannis aus. Sie reprasentieren das auf die
Kompositionsskizzen folgende Ausarbeitungssta-
dium, setzen oft Einzelstudien voraus und haben nicht
selten die Funktion von Vorlageblittern fiir die Auf-
traggeber und von Ausfithrungsentwiirfen. Ich habe
zahlreiche Zeichnungen dieser Kategorie veroffent-
licht und oben auf einige hingewiesen; eine Beschrin-
kung auf wenige, bislang unpublizierte Blitter ist da-
her angezeigt.

Vergleichsweise frei gestaltet ist die Berliner Vor-
zeichnung fiir die 1598 datierte >Sacra Conversazione«
in S.Lorenzo in Bibbiano bei Buonconvento (KdZ
18426; Abb.12)#. Zierlicher Federstrich und zarte
Pinseltonung definieren die Formen und verbiirgen
zugleich den Eindruck des Improvisiert-Leichten. Der

Bestimmtheitsgrad der Angaben grenzt indessen’ das
Blatt gegen Kompositionsskizzen des vorher erorter-
ten Typs ab. Es mag sein, dafl Vanni zuweilen ohne
Umweg iiber gesonderte Vorentwiirfe Reinzeichnun-
gen dieser Art gefertigt hat; bei dem hier zur Debatte
stehenden Blatt deuten Rétel- und Kreidespuren auf
die Anwendung der Direktmethode hin#. Die Ver-
fiigbarkeit eines bestimmten Typenvorrats konnte
derartiges Vorgehen erleichtern, bescheidene Ansprii-
che von seiten des Bestellers konnten zu thm ermun-
tern. Die Regel war es mit Gewiflheit nicht! Fiir die
Albertina-Zeichnung 4074, einen — allerdings um
Grade gewissenhafter ausgefiilhrten — Entwurf zur
1600 gemalten >Sacra Conversazione« in S.Agata zu
Asciano, lifit sich jedenfalls die Nutzung einer prizise
umrissenen und nuancenreich schattierten Einzelstu-
die (Berlin KdZ 18 272 recto)*” belegen. Das Altarblatt
in Bibbiano, koloristisch recht bemerkenswerte Lei-
stung Vannis, folgt der Berliner Zeichnung iibrigens
nur partiell; die Figur der hl. Cicilie ist — um nur die
auffallendsten Abweichungen zu nennen — gegen die

13 Kompositionsentwurf zu einer
>Allegorie der Unbefleckten Empfingnise. Paris, Louvre
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eines hl. Laurentius ausgetauscht, oben schliefit das
Bild rundbogig.

Sorgsamer gezeichnet als der Entwurf fiir Bibbiano
ist die gleichfalls im wesentlichen mit Feder und Pinsel
bestrittene Allegorie auf die Unbefleckte Empfingnis
im Louvre (1994; Abb. 13)#. Ikonographisch und for-
mal ist die Darstellung noch sehr viel stirker Vasaris
gelehrt-beziehungsreicher Invention von 1541 (Flo-
renz, Ss. Apostoli) verpflichtet als das mehr im Geiste
des Frithbarocks konzipierte Cortoneser Bild, so daf}
ein Zusammenhang mit dem Auftrag fiir S. Margherita
wenig wahrscheinlich ist — es wire denn, Vanni hitte
unter anderen Primissen vorher schon einmal fiir
Cortona geplant®. Eine nahezu wortliche Rotelwie-
derholung des Ensembles von Maria, Christuskind
und zwei Putten im Louvre (1995)%° will offenkundig
als eigenhindiges Derivat der Zeichnung Louvre 1994
verstanden sein; die penible Definition der Formen,
die Feinteiligkeit der Parallel- und Kreuzstrichlagen
und die exakte Rosaténung der Schattenpartien sind
als Kriterien einer Stichvorlage zu deuten. Auf Louvre

14 Partialentwurf zu >Vision des hl. Franziskuse<.
Paris, Louvre
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1995 basiert — das wurde von Hermann Voss bereits
1911 scharfsinnig erkannt — jener omindse Holz-
schnitt mit dem Monogramm MG, der bis hin zu
Guido Schoenbergers Untersuchung durch die Grii-
newald-Literatur geistert und zu den absonderlichsten
Spekulationen Anlafl gegeben hats'.

Noch um einen Schritt weiter als die zuletzt bespro-
chenen Kompositionszeichnungen geht, was Genau-
igkeit, Ausfiihrlichkeit und Aufgebot der graphischen
Mittel anbelangt, das Uffizien-Blatt 863 E, dem das
Blatt 4708 S, ebenfalls in den Uffizien, als Teilentwurf
zuzuordnen ist’%. Es handelt sich um mit schwarzem
Stift vornotierte, lavierte und gehohte Federzeichnun-
gen fiir das 1655 in S.Francesco zu Siena verbrannte
Altarbild >Anbetung der Hirten in Gegenwart zweier
Monchsheiliger<3. Ich habe seinerzeit selber auf die
correggesken und baroccesken Ziige der Kompositio-
nen abgehoben und eine Frithdatierung in Erwigung
gezogen, angesichts der in einigen Partien bemerkens-
wert fliissigen und mit zierlichen Abbreviaturen arbei-
tenden Federschrift aber dann doch eine Datierung in
die spiten neunziger Jahre zur Diskussion gestellt.
Heute bin ich mit Alessandro Bagnoli und Susan
Wegner der Meinung, dafl die beiden Blitter bereits
um 1590 entstanden sind und damit zu den frithen
Auflerungen des Zeichners Vanni zahlen’4. Die Anbe-
tungsdarstellung mit ihrem selbst fiir Vannische Be-
griffe iibervolkertem Himmel bleibt in spatmanieristi-
schen Bildvorstellungen befangen; die Mutter-Kind-
Gruppe und der segnende Gottvater fungieren zwar
als optische Ankerpunkte, zu einer iiberzeugenden
Bindigung der zersplitterten Bildenergien kommt es
aber nicht. So deutlich sich in einzelnen Figuren (wie
den bliitenstreuenden Putten in den oberen Bildecken
und dem musizierenden Engel iiber der rechten Ar-
kade) der Einfluf} Baroccis bekundet, so unverkenn-
bar fithren Linien zu den Zuccari. Kompositionell,
aber auch im Hinblick auf Details und auf den Zei-
chenstil bietet sich etwa das Blatt >Anbetung der Hir-
ten< aus dem >Zuccaro Album« des Lawrence-Phil-
lipps-Rosenbach-Fundus zum Vergleich anss.

Zuccaresk muten auch drei der frithesten auf ein
dokumentiertes Werk — namlich die 1586 in Auftrag
gegebene und spitestens 1587 vollendete >Taufe Kon-
stantins< in S.Agostino zu Siena’® — beziehbaren
Zeichnungen Vannis an: das Eremitage-Blatt 16781
mit einer (in zwei Zonen zerlegten) Skizze fiir die
Gesamtkomposition auf der Vorderseite und einigen



Pensieri zur Gruppe des taufenden Papstes und der
Ministranten auf der Riickseite’7; die Zeichnung 2346
in der Graphischen Sammlung Miinchen zur Riicken-
figur des Hellebardiers’® und ein analoger Entwurf in
der Sieneser Biblioteca Comunale (E. . 15/65 verso)s®.
Wirken die beiden letztgenannten Arbeiten eher for-
melhaft-befangen, so iiberraschen die Leningrader
Skizzen durch die Freiheit der Faktur: Beweglichkeit
und Variationsfihigkeit des Striches bezeugen Sicher-
heit und graphische Phantasie. Morphologisch ist die
Nizhe zu Zeichnungen der Zuccari und des Zuccari-
Kreises offenkundig, wie denn Zuccari-Anregungen
wesentlich fiir Aufbau und Figurenrepertoire des
Konstantin-Gemildes mafigeblich sind.

Grofle Lockerheit der Strichfithrung charakterisiert
auch eine Skizze zum Gabriel der um 1588 gemalten,
nunmehr vollig an Barocci orientierten >Verkiindi-
gung Marii« in der Sieneser Servitenkirche (vgl. S.96
und Abb. 20). Die Existenz sehr frei gezeichneter Par-
tien auf dem Uffizien-Entwurf 863 E spricht mithin
nicht gegen eine frithe Ansetzung.

Auf eine Frithdatierung mochte ich mich jetzt auch
im Falle des Bozzettos 19 165 F in den Uffizien® und
der beiden Louvre-Zeichnungen 2011 und 2008
(Abb.14 und 15)%" festlegen. Ohne das iiber die Zu-
schreibungskontroverse Gesagte wiederholen und
ohne die Frage des zeitlichen Verhiltnisses zu Lodo-
vico Carraccis Amsterdamer Gemilde entscheiden zu
wollen, sei auf die auflerordentlich qualititvollen Pari-
ser Zeichnungen eingegangen. Gegenstand ist eine Vi-
sion des hl. Franziskus: Maria erscheint dem Heiligen
und ibergibt ihm das Christuskind zur Verehrung.
Louvre 2011 bietet nur die Hauptgruppe, also die auf
Wolken stehende Muttergottes und den vor ihr knien-
den Heiligen mit dem Kind. Louvre 2008 gliedert die-
ses Ensemble in einen (lediglich leicht angedeuteten)
Landschaftsraum ein und ordnet ihm links hinten die
Gestalt eines betenden Monches zu. Der Teilentwurf
ist mit Kreide, Rotel, grauer Lavierung und Weif8ho-
hung prizise und nuancenreich ausgefiihrt; Klebekor-
rekturen erinnern an die Bemithungen um Optimie-
rung der Formulierung. Die Umrisse sind sensibel ge-
fiihrt, die Modellierung wahrt durchgingig Transpa-
renz. Mimik und Gebirden der Figuren kiinden von
einer Empfindsamkeit, wie sie in den Gemailden der
baroccesken Phase Vannis begegnet — vor allem der
>Allegorie der Unbefleckten Empfingnis< von 1588 im
Dom zu Montalcino® und der bereits erwihnten

>Verkiindigung Marii< in S.Maria dei Servi zu Siena.
Anregungen von seiten Baroccis sind auch im Louvre-
Entwurf 2011 zu spiiren. Aber so wenig es Vanni bei
aller Barocci-Begeisterung gegeben war, im Bereich
der Malerei die leibliche Konsistenz der Figuren mit
letzter Entschiedenheit einem pittoresken Fluidum zu
unterwerfen und Korperlichkeit tiber Farbsinnlichkeit
zuriickzugewinnen (eine gewisse Ausnahme bildet
vielleicht die Servi-Verkiindigung!), so wenig ist in der
hier diskutiesten Zeichnung eine Entstofflichung er-
reicht, die dem Vergleich mit Barocci standhielte. An-
dererseits sichert gerade die verhalten realistische
Komponente der Zeichnung ihren besonderen Reiz.
Auf dem Louvre-Blatt 2008 ist der Strich etwas fester
und summarischer; vordringliches Anliegen ist sicht-
lich die Festlegung der — weitgehend auch fiir den
Bozzetto in den Uffizien verbindlichen — Gesamt-
komposition. Die stilistische Eigenart der beiden
Louvre-Zeichnungen legt, mehr noch als die des Boz-
zettos, in der Tat eine zeitliche Ansetzung um 1590
nahe; insofern mochte ich meinen fritheren Datie-
rungsvorschlag »um 1595« modifizieren. Ob Vannis
Komposition moglicherweise dem Gemilde Lodovico

15 Kompositionsentwurf zu >Vision des hl. Franziskus-.
Paris, Louvre
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Carraccis vorausgeht, muf} weiter offenbleiben. Sicher
ist, dal Vanni spiter nur noch selten das fiir den
Louvre-Entwurf 2011 kennzeichnende Maf an zeich-
nerischer Genauigkeit und Kultur erreicht hat; und
nicht auszuschliefen ist, dal die — sich nach 1590 ver-
stirkenden — realistischen Momente auf Carracci-Ein-
fliisse zuriickzufiihren sind®.

Die Einschitzung des frithen Schaffens Vannis wird
durch einen eigentiimlichen Umstand erschwert: Das
ausgesprochen barocceske Gemilde >Christus tauscht
das irdische Herz der hl. Katharina von Siena gegen
ein himmlisches aus< im Oratorio di S.Caterina in
Siena und mit ihm zwei nicht weniger barocceske Ent-
wiirfe in den Uffizien (15049 F) und im British Mu-
seum (1946. 7. 13. §71) stammen, folgt man einem von
Chandler Kirwin aufgefundenen Dokument, aus dem
Jahre 1585%. Entschiedener als an anderer Stelle
méchte ich die These verfechten, daf dieses frithe Da-
tum nicht fiir das Bild in seiner heutigen Erscheinung
gelten kann; Vanni mag ein Jugendwerk radikal tiber-
arbeitet oder durch eine Neufassung ersetzt haben.
Vor der >Taufe Konstantins« in S. Agostino kann die

16 Entwurf zu einem Bildtabernakel. Paris, Louvre
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Herzvertauschungs-Szene nach dem stilistischen Be-
fund jedenfalls schwerlich geschaffen worden sein®.

Von den in den neunziger Jahren des Cinquecento
entstandenen Kompositionsentwiirfen seien einige
(samt und sonders bereits verdffentlichte) als Beispiele
genannt: drei Zeichnungen, unter ihnen ein sorgfiltig
ausgearbeiter und nachweislich als Auftraggeber-Vor-
lage benutzter Entwurf, fiir das 1593 bestellte und
1596 vollendete Altarbild >Der hl. Ansanus tauft die
Sienesen< im Sieneser Dom (Uffizien 10771 F; Wor-
cester Art Museum 1951. §54; Princeton Art Museum
§1-104)%; ein prachtvoller lavierter Kreideentwurf fiir
das ebenfalls zwischen 1593 und 1596 gestaltete
Wandgemilde >Die hl. Katharina von Siena heilt eine
Besessene« in der Cappella di S.Caterina in S. Dome-
nico zu Siena (Louvre 2022)%7; und ein — von einer
flischtigen Kompositionsskizze in der Sieneser Biblio-
teca Comunale (S.11.5/56 recto) vorbereiteter sowie
von einem Ol-Bozzetto in der Sammlung Chigi-Sara-
cini gefolgter — Ausfiithrungsentwurf fiir das Altarblatt
>Il Perdono d’Assisic in der Pisaner Franziskanerkir-
che (Uffizien 1694 E)%.

Obwohl nicht auf das 1595 datierte Gemilde in
S.Niccold al Carmine in Siena beziehbar, diirfte die
Louvre-Zeichnung 2023 (Abb.16)% aus stilistischen
Griinden um eben diese Zeit anzusetzen sein. Sie ent-
wirft ein Bildtabernakel und muff nach ihrem Ausar-
beitungsgrad als weitgediehene Reaktion auf einen
konkreten, leider nicht niher bestimmbaren Auftrag
gelten. Dafl es sich um einen Alternativvorschlag fiir
die Karmelitenkirche handelt, ist im Hinblick auf die
ikonographischen und strukturellen Abweichungen
vom dort befindlichen Gemilde sicherlich auszu-
schliefen. Im iibrigen gibt es in der Sammlung John
Pope-Hennessy, New York, einen anderen Bildtaber-
nakel-Entwurf Vannis, der seinerseits weder mit dem
Werk in S.Niccold noch mit der Louvre-Zeichnung
verwandt ist7°. Bildtabernakel waren im Siena des aus-
gehenden Cinquecento und des frithen Seicento keine
Raritit; manches Exemplar wird verlorengegangen,
manche Planung gar nicht erst in die Tat umgesetzt
worden sein. Der Louvre-Entwurf, mit Rotel, Kreide,
Feder und briunlich ténendem Pinsel verwirklicht,
gewinnt durch die gleichermaflen feierliche und an-
mutig-gefiihlvolle Stimmung, die von den zur Vereh-
rung des (auf der Zeichnung durch ein Inschriftfeld
ersetzten) Kultbildes versammelten Heiligen ausgeht.
Einfachheit der Bildorganisation und Empfindungs-



lage der dargestellten Personen sind im Gleichklang:
Solch zustindlich-meditative Harmonie liegt Vanni
niher als dramatisches Pathos. Freilich gelingen ihm
oft genug auch komplexere Lésungen — das Bild in der
Karmelitenkirche mit seiner durch berechnete Sym-
metrien, Kontraste und chiastische Verflechtungen
bestimmten Flichen- und Raumordnung ist dafiir
iiberzeugender Beweis. Graphisch hat die Pariser
Zeichnung, wie viele in gleicher oder dhnlicher Tech-
nik gearbeitete Entwiirfe Vannis, eher den Charakter
bildmifiger Fertigkeit als den eines offenen Vorschla-
ges. Die Wirkung des hellen Papiergrundes nihert sich
bei den Figuren dem Effekt einer Hohung, eine Affi-
nitit zur Gattung der Chiaroscuro-Bozzetti ist
spiirbar.

Verstirkt gilt diese Aussage fiir die Kompositions-
entwiirfe zur >Mystischen Verlobung der hl. Katharina
von Siena< in der Chiesa del Refugio (Uffizien 1693
E)7", zur >Allegorie der Unbefleckten Empfingnis« in
S.Margherita zu Cortona (Louvre 2038 und Uffizien
10808 F)7, zur verlorenen Genueser >Pestprozession
des hl. Karl Borromius«< (Sammlung Lugt, Paris)73 und

zur >Sacra Conversazione< in S.Paolino zu Lucca
(Rijksprentenkabinett Amsterdam A 141374; auch die
Kompositionsskizze zu diesem — wie alle hier aufge-
fiihrten Werke um oder kurz nach 16oo entstandenen
— Bild ist erhalten: Louvre 200775). Bei einigen dieser
Beispiele (neben denen weitere zitiert werden konn-
ten) sind die Schattenschraffuren so verdichtet und ist
die Lavierung so dominant, dafl die Markierung der
Lichter echter Weiffhohung iiberlassen werden mufi.
Der Ausfithrungsentwurf fiir die nach Salzburg gelie-
ferte, heute in Hoglworth bei Reichenhall befind-
lichen >Transfiguration Christi< in den Uffizien (4664
S)7¢ wirkt fast wie ein Ol-Cartoncino, ist der Papier-
grund fiir die braunen und weiflen Feder- und Pinsel-
eintragungen doch braun getont.

Vor der Erorterung der Ol-Bozzetti Vannis sei
noch ein Ausfithrungsentwurf bekanntgemacht, der
durch besondere Delikatesse der zeichnerischen Be-
handlung aufmerken liflt. Das auf gelblichem Papier
mit schwarzem Stift gezeichnete, partiell mit der Fe-
der nachkonturierte, violett lavierte und stellenweise
weifl gehohte Louvre-Blatt 2054 (Abb.17)77 bereitet

17 Ausfithrungsentwurf zu >Die Weihe der Klosterkirche Monte Oliveto Maggiore-. Paris, Louvre

93



eines von zwei grof}formatigen Pendantbildern in der
Kirche von Monte Oliveto Maggiore vor. Dargestellt
ist ein lokalgeschichtliches Ereignis, namlich die
Weihe der Klosterkirche durch den Aretiner Bischof
Guido Tarlati. Eine genaue Datierung der beiden Ge-
milde — das zweite vergegenwirtigt die Einkleidung
des Klostergriinders Bernardo Tolomei — war mir bis-
lang nicht méglich, doch halte ich es auf Grund stili-
stischer Indizien fiir wahrscheinlich, daff sie um 1590,
vielleicht sogar noch vor diesem Datum entstanden
sind. Der Ministrant vor dem konsekrierenden Bi-
schof (zu diesen beiden Figuren gibt es eine schone
Kreidestudie in der Sammlung John Pope-Hennessy,
New York?®) erinnert an den rechten Diakon der
>Taufe Konstantins< in S.Agostino zu Siena, die
Monchskolonne lifit etwas an die >Pestprozession

18 Bozzetto zu >Der auferstandene Christus
mit zwei Heiligen<. Paris, Louvre
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des hl. Karl Borromius< der Sammlung Lugt denken??.
Bemerkenswert sind die weitriumige Disposition und
die koloristischen Qualititen der Bilder, wihrend der
malerische Vortrag (was auf Gehilfenanteil oder
Uberarbeitung deuten mag) etwas uneinheitlich er-
scheint®. Der Louvre-Entwurf, dem das Kirchweih-
Gemalde weitgehend folgt, iiberzeugt durch den wir-
kungsvoll differenzierten Einsatz der Mittel. Die Fi-
guren sind der prizise konstruierten Architektur ein-
geschrieben und nach vorne zu graduell betont; die
zarte Tonung 1t wenig von den Helldunkel-Kontra-
sten ahnen, welche beim Gemilde die verschiedenen
Tiefenschichten optisch rhythmisieren. So unzwei-
deutig die mit einer Hilfsnumerierung versehene,
kleinteilige Rotel-Quadrierung das Blatt als iibertra-
gungswiirdigen Entwurf ausweist, so sehr lebt seine
Wirkung von spezifisch graphischen Werten. Derart
uneingeschrinkt kann man das nur von wenigen Aus-
tithrungsentwiirfen Vannis behaupten.

Der Typus des Ol-Bozzettos (oder -Cartoncinos)
spielt im Oeuvre Vannis eine auffallend wichtige
Rolle. Erhalten sind Cartoncini fiir: >Der hl. Hyazinth
erweckt ein ertrunkenes Kind wieder« in S. Spirito zu
Siena (Louvre 2015)%, die Pendantbilder >Der hl. Lo-
dovico Gonzaga wird von einem Putto gekrdnt< und
>Der hl. Stanislaus erhilt aus Engelshand die Kommu-
nion« in S.Vigilio zu Siena (beide in der Sammlung
Chigi-Saracini, Siena)®?, >Il Perdono d’Assisi< in
S.Francesco zu Pisa (Sammlung Chigi-Saracini,
Siena)®s, sDer auferstandene Christus mit zwei Heili-
gen< in S.Benedetto zu Fabriano (ein Exemplar im
Louvre, 1982; ein Exemplar in der Sammlung John
Pope-Hennessy, New York; ein Exemplar in der
Sammlung Chigi-Saracini, Siena; ein Fragment in der
Ambrosiana, Mailand)®4, -Madonna mit zwei weib-
lichen Heiligen< in der Pfarrkirche von Vignano bei
Siena (Sammlung Enzo Carli, Siena)®s, Anbetung der
Konige« in S.Maria dell’Umilta zu Pistoia (Sammlung
Werner Gramberg, Hamburg)®, >Letzte Kommunion
der hl. Maria Magdalena« in S.Maria di Carignano in
Genua (Oxford, Christ Church 339)%, >Tod des
hl. Antonius« in der Cappella del Cimitero della Mise-
ricordia in Siena (ein Exemplar im Louvre, 2014; ein
Exemplar in deutschem Privatbesitz)®, >Disputa del
Sacramento< im Dom zu Pisa (Dijon 818)%. Der Boz-
zetto fiir die »Glorie des hl. Torpetes< in S.Torpé zu
Pisa wurde bereits genannt (vgl. Abb. 4). Erwihnt sei
noch der im Zweiten Weltkrieg im Darmstidter Lan-



desmuseum vernichtete Bozzetto fiir das ehedem in
St.Peter zu Rom befindliche Kolossalgemilde >Der
Sturz des Simon Magus®°. Auflerdem sei global auf
einige Bozzetti fiir nicht mehr existierende oder indi-
rekt bezeugte Bilder Vannis hingewiesen?.

Merkwiirdig ist der Umstand, daf} in einigen Fillen
zwei oder sogar mehrere Cartoncino-Exemplare auf
uns gekommen sind, die voneinander jeweils formal
und stilistisch nur wenig differieren. Offensichtlich
handelt es sich um eigenhindige Wiederholungen, die
vom Kiinstler — der diese malerischen Etiiden beson-
ders geschitzt zu haben scheint — vielleicht zu Archi-
vierzwecken gefertigt wurden. Méglicherweise waren
Cartoncini in Siena auch als Sammelobjekte gefragt?>.

Von der Funktion des Chiaroscuro-Bozzettos in-
nerhalb des Formierungsprozesses einer Bildidee war
bereits die Rede. Pinseltechnisch und chromatisch —
letzteres insofern, als sich zu den Neutralgrauténen
fast immer Werte der Grauocker- und Braunskala ge-
sellen — entsprechen Vannis Cartoncini mehr oder
minder dem kommentierten Berliner Bozzetto fiir die
>Glorie des hl. Torpetes<. Unterschiede gibt es im Hin-
blick auf Ausarbeitungsgrad und stilistische Auspri-
gung: So wirkt etwa der Bozzetto fiir das 1596 oder
kurz davor entstandene Altarblatt >Der hl. Hyazinth
erweckt ein ertrunkenes Kind wieder< (Louvre 2015)%
im Vortrag bestimmter und in den Einzelformen
kompakter als jener fiir den 1609 gemalten >Tod des
hl. Antonius< (Louvre 2014; Abb. 19)%4. Insgesamt ist
die Homogenitiat der Werkgruppe aber bemerkens-
wert grofi. Ein Sonderfall in Bezug auf die Technik ist
der bereits an anderer Stelle erwihnte Chiaroscuro-
Entwurf fiir die >Vision des hl. Franziskus< (Uffizien
19165 F)%, ist dieser doch mit Feder, brauner Aqua-
rellfarbe und Deckweiff auf kartonverstirktem Papier
ausgefiihrt; der (offenkundig jiingere) Firnis verschlei-
ert, daf} er in seiner Erscheinung einem Entwurf wie
dem fiir das Bild in Hoglworth (Uffizien 4664 S)*°
niher steht als den vergleichsweise valeurreichen Ol-
Cartoncini.

Was Bozzetti generell so oft auszeichnet, nimlich
die gegeniiber den ausgefithrten Gemilden grofiere
Spontaneitit, gilt fiir manche der Chiaroscuro-Ent-
wiirfe Vannis in besonderem Mafle. Der Bozzetto
Louvre 1982 (Abb. 18)%7 hebt sich von dem um 1600
zu datierenden, reichlich routinemiflig gemalten Al-
tarblatt >Der auferstandene Christus mit zwei Heili-
gen«< in S. Benedetto zu Fabriano dank der Lebendig-

keit der Faktur angenehm ab. Und auch der Bozzetto
Louvre 2014 (Abb. 19)?® fiir den malerisch ausgespro-
chen schwachen >Tod des hl. Antonius< vermag noch
durch den sicheren, wenn auch im ganzen etwas ver-
sprodeten, Pinselduktus zu iiberzeugen.

Die Tonwerte der Ol-Chiaroscuri Vannis sind zu-
meist schichtenhaft gesetzt. Farbvertreibungen spielen
fiir die Wirkung eine geringe Rolle, aber die durch
Variation des Pinseldruckes und des Farbverdiin-
nungsgrades bedingten Sittigungswechsel sorgen fiir
die nétige Nuancierung.

Wenn von den Einzelskizzen und -studien Vannis
erst jetzt die Rede ist, dann ist das dem aus der Syste-
matisierungsabsicht resultierenden Zwang anzulasten.
Skizzen und Studien zu einzelnen Figuren oder Figu-
rengruppen wurden von Vanni in verschiedenen Aus-
reifungsphasen eines Bildgedankens verfafit: parallel
zu den und im Anschluf an die Kompositionsskizzen,
als Korrelat zu den Ausfithrungsentwiirfen und als
Alternative oder Korrektur fertiger Vorschlige.

19 Bozzetto zu>Tod des hl. Antonius-.
Paris, Louvre
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Zeichnungen nach Werken anderer Meister konnten
fiir eigene Losungen nutzbar gemacht, selber entwik-
kelte Formulierungen fiir mehrfache Verwendung so-
zusagen magaziniert werden. Uber die funktionale
Seite habe ich mich wiederholt in speziellem Zusam-
menhang geduflert. Hier mochte ich lediglich die
Haupttypen Vannischer Einzelskizzen und Studien
charakterisieren.

Uberaus zahlreich sind fliichtige Einzelskizzen, wie
sie sich als Trabanten der Kompositionsentwiirfe auf
den Blittern Abb. 1, 5 und 7 finden. Feder, hiufig im
Verein mit dem lavierenden Pinsel, und trockene Pig-
mentspender (schwarzer Stift, Kreide, Rétel, selten
Kohle) begegnen als Zeichenmittel. Namentlich in den
kleinformatigen Federnotizen wird eine Neigung zu

20 Skizze zum Engel der >Verkiindigung Marii< in der
Sieneser Servitenkirche. Besitz des Verfassers
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figurinenhafter Zierlichkeit spiirbar (vgl. Abb. 7 links
oben), die gelegentlich ins Formelhafte umschlagt,
meist aber den ganz besonderen, ein wenig an Stefano
della Bella erinnernden Reiz ausmacht®. Mitunter
spielt Vanni verschiedene Figurenhaltungen durch
und intensiviert dabei auf dem Wege zur verbindli-
chen Fassung den Bestimmtheitsgrad des zeichneri-
schen Vortrages; auf ein und demselben Blatt konnen
die Stufen von der fahrig suchenden Notiz bis zur
priazisen Ausformung begegnen. Temperamentvolle
Einzelskizzen gibt es, wie schon oben erwihnt, bei
Vanni bereits friih. Die Rotelzeichnung in der Samm-
lung des Verfassers fiir den Engel des Verkiindigungs-
bildes in S.Maria dei Servi (Abb. 20)'*° iiberrascht
durch die aufRerordentliche Freiheit des Duktus. Der
Strich ist vorwiegend kurvig gefiithrt; Partien wie das
flatternde Kleid und die Schwingen sind mit bewegten
Linien sparsam angedeutet, Verdichtungen gibt es nur
in der Hals- und Gesichtsregion, Pentimenti im Be-
reich der Arme. Die fiir die Figuren des Altargemildes
— welches seit der kiirzlich erfolgten Restaurierung
seinen Rang noch nachdriicklicher als vorher bekraf-
tigt — charakteristischen baroccesken Momente sind in
der Skizze kaum zu spiiren; wichtig ist dem Kiinstler
offensichtlich das Bewegungsmotiv.

Bei der Partialvorzeichnung fiir die Hauptgruppe
des Gemildes >Der hl. Ansanus tauft die Sienesen< im
Sieneser Dom (Siena, Biblioteca Comunale S.1.5/32
recto; Abb. 21)*" ist die Haltung der Figuren sekun-
dir. Das Interesse gilt zuvorderst dem Gewand des
vor Ansanus knienden T4auflings, also der Oberfliche
einer voluminosen Stoffmasse. Mit schwarzer und
weifler Kreide sind die Strukturen herausgearbeitet;
tonig verschmelzende Schraffuren, hirtere, richtungs-
verschiedene Parallelschraffen und gratige Hohungen
wirken zusammen. So gewifl die Nutzung eines Real-
modells zu unterstellen ist, so unverkennbar ist die
Befolgung eines bestimmten Stilprinzips: Die facettie-
rende Behandlung des Stoffes weist auf das Vorbild
Baroccis. Freilich ist die Faktur wiederum um Grade
fester und befangener als iiblicherweise bei Federico.
Es scheint, als behindere der Wille zur Riickbindung
an das Naturvorbild Vannis zeichnerische Entfal-
tungsmoglichkeiten. Fiir Barocci ist das Ateliermodell
eher Ausgangspunkt der bildnerischen Exploration,
fiir Vanni bleibt es durchgingiges Regulativ. Interes-
sant ist iibrigens, dafl Draperiestudien ganz hnlicher
Art um 1595 bei Ventura Salimbeni begegnen; man



wird einen Einflufl Vannis auf den soeben aus Rom
nach Siena zuriickgekehrten Halbbruder annehmen
diirfen*2. In einigen Zeichnungen erreicht Salimbeni
Effekte, die an phantasievoller Lebendigkeit Vanni
iiberbieten und folglich Barocci niher kommen.

Das Bemiihen um Aneignung realistischer Darstel-
lungsmittel macht sich in Werken der mittleren neun-
ziger Jahre deutlich geltend, und zwar hauptsichlich
im Sinne einer Orientierung nach Bologna. Gemailde
wie >Der hl. Ansanus tauft die Sienesen< im Sieneser
Dom, >Die hl.Katharina von Siena heilt eine Beses-
sene« in der Cappella di S.Caterina in S.Domenico
und >Josef und seine Briider in Agypten« (1596 fiir die
Gesellschaft vom Monte Pio in Siena vollendet, 1692
vom Groflherzog fiir die Uffizien erworben und heute
als Leihgabe im Monte dei Paschi, Siena)'®3, aber auch
>Der hl. Hyazinth erweckt ein ertrunkenes Kind wie-
der< in S.Spirito zu Siena, sind Zeugnisse einer An-
reicherung der Komposition mit realistischen Elemen-

ten vorwiegend carraccesker Prigung. An Carracci-
Zeichnungen lassen auch mehrere der Studien Vannis
gerade aus dieser Schaffensphase denken, etwa das
Blatt S.1. §/35 v. in der Biblioteca Comunale, Siena fiir
einen der Jiinglinge des Josefs-Bildes im Monte dei
Paschi (Abb. 22)™+ Unmittelbare Beobachtung und
frischer Vortrag konstituieren den — aufler an Anni-
bale Carracci an Bernardino Poccetti und an den
spiteren Salimbeni erinnernden — anziehend populi-
ren Reiz der Studie. Den Kreidekonturen gesellen sich
weiche Schraffuren, die 6rtlich zu tonigen Flichen zu-
sammenriicken; die Umrifilinien definieren, ohne
ganz auf eigenwertige Bewegung zu verzichten, die
Schattierung erliutert die stereometrischen Verhalt-
nisse und dient zugleich einem, wenn auch recht zu-
riickhaltenden, Facettenspiel der Stofformationen. Le-
bendigkeit des zeichnerischen Idioms und sympathi-
sche Prisenz des Dargestellten scheinen sich gegensei-
tig zu steigern. Dem Josefs-Gemilde kann man ver-

21,22 Studien zur Hauptgruppe auf >Der hl. Ansanus tauft die Sienesen.
und zu einer Figur auf »Josef und seine Briider in Agypten. Siena, Biblioteca Comunale
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gleichbare Vorziige weniger nachsagen: Ein Schleier
des Akademischen liegt iiber der — nicht einmal unge-
schickt disponierten — Szene; keine ziindende Emo-
tion, kein Bewegungsstrom binden die Akteure (die im
Grunde eher Statisten gleichen) dramaturgisch glaub-
wiirdig zusammen und gibt den Gebirden einen ho-
heren als blofi theatralischen Sinn.

Ein anderes liebenswiirdiges Dokument des Natur-
interesses Vannis ist die im romischen Gabinetto Na-
zionale delle Stampe bewahrte Darstellung der Heili-
gen Familie auf der Flucht nach Agypten (F.C.
127647, vol. 158, H1; Abb. 23)'5. Das Blatt ist ins
erste Jahrfiinft des Seicento zu datieren und offen-
sichtlich auf eine Pendantkomposition der >Riickkehr
der Heiligen Familie aus Agypten«< in SS. Quirico e
Giulitta in Siena zu beziehen'¢; auf einem Ausfiih-
rungsentwurf fiir das letztgenannte Altargemilde im
Museum of Art and Archeology in Missouri (64.
88)™°7 sind, von einigen anderen Detailverwandtschaf-
ten abgesehen, die Kopfe Marii und Josefs ganz ihn-
lich wie auf der rémischen Zeichnung gebildet. Ob-

gleich die Affekte der Figuren nicht ohne Kiinstlich-
keit sind und die Drapierung des Mariengewandes
reichlich absichtsvoll wirkt, eignet der mit Rétel, Fe-
der und brauner Lavierung bestrittenen Darstellung
der Charme anmutiger Rustikalitit. Ein iiberzeugen-
des Naturecho ist der ergeben einhertrottende Esel.
Die Ausfiihrlichkeit der Behandlung, die das Blatt als
Vorstufe eines Ausfithrungsentwurfes ausweist, dis-
kriminiert nicht den Zeichnungscharakter, wahrt der
Duktus doch ein geniigendes Maf} an Frische und Fle-
xibilitat.

Unter Vannis Studien gibt es, spitestens seit den
mittleren neunziger Jahren des Cinquecento, Arbeiten
recht gegensitzlicher Tendenz: zum einen weich ge-
zeichnete, zu malerischer Verschmelzung neigende
Blatter, zum anderen ausgesprochen rigid formulierte.
Typische Beispiele fiir die erste Moglichkeit sind etwa
die Uffizien-Zeichnung 103671 zur Titelfigur des
Wandbildes >Die hl. Katharina von Siena heilt eine Be-
sessene« in der Cappella di S. Caterina in S. Domenico
zu Siena™® oder das Blatt P.D. 18-1958 im Fitzwilliam

23 Studie zu einer >Flucht nach Agypten.. Rom, Gabinetto Nazionale delle Stampe
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Museum in Cambridge zur Besessenen derselben
Wunderszene™?; fiir die zweite Moglichkeit die Uffi-
zien-Zeichnungen 1281 F und 1292 F zum flehenden
Hyazinth beziehungsweise zur Madonnengruppe des
Altarblattes >Der hl. Hyazinth erweckt ein ertrunke-
nes Kind wieder< in S.Spirito zu Siena’°. Daneben
gibt es Studien, in denen die eine oder die andere Ten-
denz iiberwiegt oder die eine Art Mittellage reprisen-
tieren. Bedingt sind die morphologischen Unter-
schiede offensichtlich nicht durch stilistische Schwan-
kungen sondern durch das jeweils bestimmende
Forminteresse. So begegnen innerhalb der Studien-
serie fiir ein und dasselbe Gemilde mitunter behutsam
notierte und mit grofler Entschiedenheit artikulierte
Blitter. Der Reichtum der zeichnerischen Register
kommt dem bei den Skizzen beobachteten nahe. Und
wiederum hat man nicht nur an den funktionalen Stel-
lenwert der einzelnen Zeichnungen innerhalb des For-
mierungsprozesses einer Bildidee zu denken, sondern
auch die Lust zur Erprobung unterschiedlicher Mit-
teilungsweisen als Entstehungsmotiv in Erwigung zu
ziehen.

Zwei Studien aus der weiter oben aufgefiihrten Ber-
liner Serie seien an das Ende dieser Darlegungen ge-
stellt. Sie markieren nicht etwa zeichnerische Extreme,
sondern sind eher als divergierende Spielarten des glei-
chen Darstellungsprinzips aufzufassen. Das Blatt KdZ
22009 (Abb. 24)"** bietet zwei Total- und zwei Par-
tialstudien fiir den knienden hl. Laurentius auf dem in
der Miinchner Theatinerkirche verbrannten Altarblatt
>Maria Immaculata und zwei Heilige; die Fassung
links unten kommt der Figur des verlorenen Bildes
nahe. Modifiziert und gegensinnig kehrt die Diakons-
gestalt auf der >Sacra Conversazione« in S.Paolino zu
Lucca und auf dem Amsterdamer Ausfiihrungsent-
wurf zu diesem Altarbild wieder”. Die Berliner
Zeichnung, mit schwarzer und weifler Kreide auf
Carta cerulea verwirklicht, ist hauptsichlich der For-
mulierung des Gewandes gewidmet. Die Umrifilinie
neigt zur stumpfwinkligen Knickung, die Schatten-
partien nihern sich der Wirkung von Tonflichen. Es
herrscht insgesamt der Eindruck einer etwas sperri-
gen, zur facettierenden Brechung tendierenden Stoff-
lichkeit. Der Stil i}t sich als — deutlich gemildertes —
Derivat jener Formauffassung kennzeichnen, die in
den prismatisch-entschiedenen Studien fiir das Hya-
zinth-Bild in S.Spirito zur Geltung gelangt. — Anders
das Blatt KdZ 22518 recto (Abb. 25)''3 mit drei Ge-

wandstudien zur hl. Margareta von Cortona auf der
>Allegorie der Unbefleckten Empfingnis< in S.Mar-
gherita zu Cortona. Die Umrisse sind elastischer ge-
fiihrt, die Schraffuren und Hohungen differenzierter
eingesetzt — mit dem Ergebnis der Wirkung geschmei-
diger Schwere, einer Schwere, die freilich durch die
sensible Tonigkeit der Stoffflichen relativiert wird.

So wenig die Studien Vannis eine gewisse akademi-
sche Bemiihtheit verleugnen kénnen, so deutlich be-
haupten sie sich innerhalb des iiberreichen Erbes dhn-
lichen Materials aus der Zeit um 1600 als iiberdurch-
schnittlich qualititvolle und charakteristische Lei-
stungen.

Als Ganzes gesehen reprisentiert Vannis zeichneri-
sches Oeuvre einen durchaus originellen Beitrag zur
italienischen Kunst an der Schwelle vom Spitmanie-
rismus zum Frithbarock. Was auf den ersten Blick als
Uneinheitlichkeit erscheinen mag, ist eine auf die be-
sonderen historischen Bedingungen antwortende
Vielgesichtigkeit: Die Nutzung verschiedener Anre-
gungsquellen ergab keine glatte Summe, vielmehr ein

24 Studien zum hl. Laurentius auf >Maria Immaculata
und zwei Heilige«. Berlin, Kupferstichkabinett, KdZ 22009

99



breites Spektrum der Mitteilungsweisen. Dabei sorgt
das individuelle Idiom fast immer fiir Unverwechsel-
barkeit. Traditionelle Fehlzuschreibungen von Zeich-
nungen Vannis, etwa an Barocci, beruhen zumeist auf
oberflichlicher Kenntnis. Lediglich zu Salimbeni hin
ist der stilistische Trenngrat mitunter duflerst schmal.

Uber die Frithzeit Vannis diirfte sich das Wissen
bald mehren'*4. Inwieweit neben dem offenkundigen
Zuccari-Einflufl Anregungen von seiten des Giovanni
de’Vecchi und anderer Meister priziser als bisher defi-
niert werden kénnen, bleibt abzuwarten. Genauer be-
stimmt sein wollen auch der Zeitpunkt des Einsetzens
der Barocci-Rezeption und die Art der Kontakte mit
den Carracci. Die Erhellung der Anfinge des — erst in
der zweiten Hilfte der achtziger Jahre des Cinque-
cento als Personlichkeit voll fafbaren—Zeichners Vanni
kénnte manche Akzentverschiebung inder Beurteilung
der spiteren Entwicklung bewirken.

Dafl Vannis Zeichnungen von Sammlern geschitzt
wurden und werden — Kardinal Leopoldo de "Medici
und Mariette besaflen zahlreiche Blitter des Sienesen

und auch heute sind Zeichnungen Vannis gesuchte
Objekte des Kunstmarktes —, hat sicherlich mehrere
Griinde: einmal die umfassende Beherrschung der
graphischen Ausdrucksmittel, welche die hastige
Skizze ebenso autoritativ erscheinen lifit wie den bild-
mifig durchgefiihrten Entwurf, zum zweiten die fiir
so viele Arbeiten typische Anmut, schlieflich die rela-
tiv gute Chance, zu qualititvollen Blittern zu kom-
men. Vanni hat sehr viel gezeichnet, aber er verfuhr
insofern 8konomisch, als er betont auftragsbezogen
produzierte. Freie Skizzen und Studien, wie sie sich
beispielsweise bei Alessandro Casolani finden, sind
fiir Vanni nur selten nachzuweisen. Bezeugen Vannis
Gemilde eher die Neigung zu kontemplativer Ausge-
glichenheit, so kommt in den Zeichnungen oft ein er-
staunliches Temperament zur Geltung. Dieses Tem-
perament teilt sich nicht als suflerliches Pathos mit,
sondern ist unmittelbar in graphische Gestalt transfor-
miert — in die Bewegung einer Linie oder die Macchia
einer Pinselténung. In der Fihigkeit zu solcher Uber-
setzung erweist sich der genuine Zeichner.

25 Studien zur hl. Margareta auf >Allegorien der Unbefleckten Empfingnis«. Berlin, Kupferstichkabinett, KdZ 22 518r
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ANMERKUNGEN

* Vgl. den Katalog: Rutilio Manetti, a cura di A. Bagnoli.
Siena 1978. Zunichst werden in Siena und Grosseto Aus-
stellungen iiber kiinstlerische Aktivititen im sienesischen
Staat nach der Unterwerfung durch die Medici stattfin-
den. Weitere Ausstellungen sollen in den kommenden

Jahren mit den wichtigsten sienesischen Meistern des

Cinquecento und Seicento bekannt machen.

Eine Bibliographie zu Francesco Vanni (und dessen Halb-

bruder Ventura Salimbeni) findet sich in meinem Katalog:

Disegni dei barocceschi senesi (Francesco Vanni e Ven-

tura Salimbeni). Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi,

xuvi. Firenze 1976, S. 1osff. Dieser Katalog wird hier
zitiert als: Riedl, Disegni. — Besprochen wurde der Kata-~
log von A. Bagnoli und D. Capresi Gambelli. In: Pro-
spettiva, IX, 1977, S. 82ff. Der Vanni betreffende Teil der

Rezension wird hier zitiert als: Bagnoli, Rezension. — In

folgenden Beitragen habe ich mich, vom erwihnten Uffi-

zien-Katalog abgesehen, mit Vanni-Zeichnungen be-
schiftigt: Zu Francesco Vanni und Ventura Salimbent. In:

Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz,

X, 1959/60, S. 6off.; A Few Drawings by Francesco Van-

ni. In: The Connoisseur, Nov. 1960, S. 163 ff.; Francesco

Vannis »Glorie des hl. Torpetes«. In: Pantheon, xvii,

1960, S. jorff.; Zu einigen toskanischen Bozzetti. In:

Pantheon, xx1, 1963, S. 14ff.; Salzburg und Siena. In:

Salzburger Museumsblitter, Jg. 38/2, 1977, S. 13ff.; Zu

Francesco Vannis Tatigkeit fiir romische Auftraggeber.

In: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Flo-

renz, xxit, 1978, S. 313ff. Im vorliegenden Aufsatz blei-

ben die Vorzeichnungen fiir Druckgraphik unberiicksich-
tigt; ihnen wird eine eigene Studie gewidmet werden.

3 Francesco Vannis »Glorie des hl. Torpetess, a.2.0. (s.
Anm. 2). Vgl. auch Ried}, Disegni, S. 47f. (Nr. 37). Mein
Datierungsvorschlag von 1960 »zwischen 1605 und 1609«
muf} zugunsten einer Ansetzung um oder kurz nach 1600

N

korrigiert werden.

+ Schwarze Kreide auf weiffem Papier, 181 x 130 mm. Auf
der Riickseite Entwurf eines Altarrahmens, der sich aber
nicht auf das Torpetes-Bild zu beziehen scheint.

s Schwarze und weifle Kreide, Carta cerulea, 268 x 397 mm.
Unten links von der Mitte spitere Schrift: Vanni.

¢ Schwarze, weifle und rosa Kreide, Carta cerulea, 268 x
413 mm. Links unten spitere Schrift: Vanni.

7 Schwarze und weifle Kreide, Carta cerulea, 260 x 402 mm.
Links unten spitere Schrift: Vanni. — Verso: Zwei Akt-
studien zumn David der »Mystischen Verlobung der hl.
Katharina von Siena« in der Chiesa del Refugio, Siena,
auflerdem minnlicher Torso von schrig hinten und Ge-
wandstudie.

& Ol auf Papier, 287 x 207 mm.

9 Schwarze Kreide, gelbgraues Papier, ca. 220 x 125 mm

(unregelmiflig beschnitten). Links unten spitere Schrift:
Vanni.

Vgl dazu Riedl, Disegni, S. 46. — Sollten sich zwei der
Studien auf KdZ 15 538 auf die erst in Vannis Todesjahr
1610 vollendete »Disputa del Sacramento« im Pisaner
Dom beziehen, so darf daraus nicht zwingend auf ein
entsprechend spites Datum des Studienblattes geschlos-
sen werden; s. Riedl, Disegni, S. 721.

't Das Altarbild ist reproduziert und kommentiert im Kata-
log: Arte Valdichiana. Cortona 1970, Nr. 78.

12 Zahlungsdokument und Literatur zu diesem vielfach be-
handelten Hauptwerk Vannis bei: M. Ingendaay, Sienesi-
sche Altarbilder des sechzehnten Jahrhunderts. Diss.
Bonn 1976, Bd. 11, S. 623f. Abbildung z.B. bei A. Ventu-
ri, Storia dell’Arte Italiana, 1x/7, Mailand 1934, Abb. 593.

'3 Literatur bei M. Ingendaay, a.a.O. (s. Anm. 12), S. 618.
Abbildung bei A. Venturi, a.2.O. (s. Anm. 12), Abb. 582.
Vgl. auch Riedl, Disegni, S. 46f. (Nr. 35£.). Meine — im
Gegensatz zu fritheren Datierungen stehende — Anset-
zung um bzw. kurz nach 1600 wird durch eine von A.
Bagnoli aufgefundene Nachricht bekriftigt. In der >Vita
di Matteo Guerra« (Manuskript in der Biblioteca Comu-
nale Siena, E. 1m1,. 22/c. §8 verso) heifit es: »[M. Guerra]
passd all’altra vita Panno 1602 e fu sepolto nella nostra
Chiesa di S. Giorgio con grandissimo dolore, e pianto di
tutti 1 fratelli; il quale per memoria della bonti sua, e
fondazione di questa nostra Cong.™, fu ritratto nella ta-
vola del Crocefisso a man dritta per andare dal altare
grande verso la porta della Chiesa dal famoso pittore
Francesco Vanni Cav. della Sacra Religione di Cristo«.
An einer anderen Stelle ist das Todesdatum des Padre
Guerra korrekt mit 25.September 1601 angegeben. Ich
danke Herrn Dr. Bagnoli herzlich fiir diese Information.

4 Das Aussehen des Bildes ist nur durch eine Photographie
iiberliefert. Literatur: I. Ugurgieri Azzolini, Le Pompe
Sanesi, Bd. 11, Pistoia 1649, S. 373; H. Voss, Die Malerei
der Spitrenaissance in Rom und Florenz. Berlin 1920, S.
516; auflerdem Miinchner Lokalliteratur, z.B.: J.M. For-
ster, Das gottselige Miinchen. Miinchen 1895, S. 150; F.P.
Zauner, Miinchen in Kunst und Geschichte. Miinchen
1914, S. 333. — Wo sich das Gemilde vor der Transferie-
rung in die Theatinerkirche befand, konnte ich bislang
nicht ermitteln; zweifellos fungierte es von Anfang an als
Altarblatt. Die Figur der auf der Mondsichel stehenden
Immaculata und die Halbfigur des segnend iiber ihr
schwebenden Gottvaters kehren auf einer schwachen
Zeichnung aus dem Vanni-Umkreis wieder, die an den
Flanken die Heiligen Franziskus und Bernardinus zeigt
(Berlin KdZ 24007).

5 1. Ugurgieri Azzolini, a.a.O. (s. Anm. 14), S. 373, be-
schreibt das Bild: »... una Tavola di S. Carlo, quando con

101



il Chiodo cessd la peste e vi sono figurati molti appestati«.
E. Romagnoli, Biografia Cronologica de’Bellartisti Sene-
si, Faksimile-Ausgabe Florenz 1976, vii, S. 695, zitiert
das Gemilde bereits als verloren. Der Ausfithrungsent-
wurf in der Sammlung Frits Lugt, Paris, diirfte das Ausse-
hen des Gemildes recht zuverlissig iiberliefern; er ist z.B.
reproduziert bei H. Voss, Zeichnungen der italienischen
Spitrenaissance. Miinchen 1928, S. 30. Vgl. auch Riedl,
Disegni, S. 59.

16 Vgl. Anm. 7. Vanni hat sich mit der Figur sehr ausgiebig
beschiftigt; s. Riedl, Disegni, S. 44f. (Nr. 32).

17 Siehe Riedl, Disegni, S. 46 (Nr. 34).

' Feder, braune Tinte, braun laviert, weifles Papier, 247 x
174 mm. Siehe Ch. Fairfax Murray, Drawings by the Old
Masters, Collection of J. Pierpont Morgan. London
1902-§, Iv, Nr. 191.

9 Feder, braune Tinte, braun laviert, weifles Papier, 236 x
187 mm.

» Eine gewisse Analogie zu dieser Vedute stellt die Amphi-
theater-Ansicht auf dem Uffizien-Blatt 4772 S mit Skiz-
zen zum Altargemilde >Der Sturz des Simon Magus« dar;
s. Riedl, Disegni, S. s4f. (Nr. s0) und Abb. 52.

2t Feder, braune Tinte, braun laviert, mit R&tel quadriert,
weilles Papier, 221 x 157 mm. Das Blatt ist erwihnt bei H.
Voss, 2.2.O. (s. Anm. 14), S. §12, Anm. 1.

2 Siehe Riedl, Disegni, S. 42 (Nr. 28) und Abb. 24.

2 Rétel, weifles Papier, 213 x 160 mm. Vom Eigentiimer als
Prima Idea fiir das Gemiilde in S. Spirito identifiziert. —
Das Altarbild, dessen Entstehungszeit durch einen Doku-
mentenfund von A. Bagnoli auf 1596 oder kurz davor
festgelegt ist (s. Bagnoli, Rezension, wie in Anm. 2 zitiert,
S. 84), ist bei A. Venturi, a.a. O. (s. Anm. 12), ausfithrlich
gewiirdigt und reproduziert (S. 1064ff. und Abb. 592).
Literaturangaben bei M. Ingendaay, 2.2.O. (s. Anm. 12),
S. 614. Vgl. auch Riedl, Disegni, S. 36£. (Nr. zof.).

24 Schwarze Kreide, weifles Papier, 280 x 190 mm. Verso:
Fiinf Puttenkopfe. Rotel. — Zum Altarbild in Pistoia s.
Riedl, Zu Francesco Vanni und Ventura Salimbeni,
2.2.0. (s. Anm. 2), S. 6off., und Riedl, Disegni, S. 671.
(Nr. 70f.).

25 Feder, braune Tinte, braun laviert, weifles Papier, 207 x
269 mm. An den Rindern der Kompositionsskizze Mafi-
angaben. Linke untere Ecke des Blattes beschidigt.
Rechts unten alte Schrift: Vanni. — Die sitzende weibliche
Figur links oben konnte sich auf die Gestalt links im
Vordergrund der >Mystischen Verlobung der hl. Kathari-
na von Siena« beziehen; vgl. Abb. 6.

*6 Signatur und Datum auf dem noch niemals reproduzier-
ten Altarbild wurden von A. Bagnoli erkannt; s. Bagnoli,
Rezension (s. Anm. 2), S. 85.

27 Kreide, Feder, braune Tinte, braun laviert, mit R6tel qua-
driert, weifles Papier, 282 x 20§ mm. Zu den anderen
Exemplaren bzw. den Derivaten der Londoner Zeich-
nung s. Riedl, Disegni, S. 66{. (Nr. 69).

2% Feder, braune Tinte, gelbliches Papier, 208 x 147 mm.
Zum Gemilde s. Anm. 11.

2 K reide, graubraun laviert, weifles Papier, 415 x 275 mm.

s Siehe Riedl, Disegni, S. 45 (Nr. 33) und Abb. 33. Das
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Blatt in den Uffizien ist jenem im Louvre qualitativ unter-
legen, aber wohl doch eigenhindig.

31 Die beiden stehenden Figuren links auf dem Entwurf der
Sammlung Schapiro kénnten mit den Heiligen Franziskus
und Margareta von Cortona zu identifizieren sein, der
rechts kniende Heilige mit Dominikus. In der Folge sind
Franziskus und Dominikus jeweils links zur Gruppe zu-
sammengefaflt, wihrend die hl. Margareta rechts plaziert
ist. Die Kopfbedeckung der Gestalt rechts neben Franzis-
kus auf der Schapiro-Zeichnung erinnert allerdings mehr
an eine Monchskapuze als an ein Frauenkopftuch, doch
gibe die Prisenz eines dritten Monchsheiligen bei gleich-
zeitigem Fehlen der hl. Margareta ikonographisch kaum
einen Sinn,

32 Das Blatt aus der Sammlung Mrs. van der Gucht war 1966
im Kunsthandel; s. Colnaghi/London, Old Master Draw-
ings. April/Mai 1966, Nr. 13: Feder, Tinte, braune La-
vierung, Kreide, 204 x 289 mm; oben Schrift: M (?) Van-
ni. — Zum Berliner Blatt KdZ 22518 recto vgl. S. 99 und
Anm. 113.

33 Feder, braune Tinte, braun laviert, weifles Papier, 144 x
99 mm. — Das Blatt 1920.11.16.99 im British Museum ist
offensichtlich eine spitere Kopie.

34 Das (bislang noch niemals reproduzierte) Altarblatt ist
durch ein Dokument datiert; s. S. Borghesi und L. Ban-
chi, Nuovi documenti per la storia dell’arte senese. Siena
1898, Dokument Nr. 335, S. 632. Literatur: s. M. Ingen-
daay, 2.a2.O., (s. Anm. 12), S. 620f.

3s Feder, braune Tinte, braun laviert, beigegraues Papier
(Papel agarbanzado, bedeutet eigentlich kichererbsenfar-
biges Papier), 270 x 166 mm. Vgl. A.E. Perez Sanchez,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando: Catalo-
go de los dibujos. Madrid 1967, S. 150 und Tafel 14 (mit
Hinweis auf das Sieneser Bild).

36 Recto: Kniender, sich die Trinen trocknender Ménch
und Hindestudien. Schwarze und weifle Kreide, Rotel.
Unten Schrift: C* Francesco Vanni. Verso: Studie zum
sterbenden Titelheiligen, Kopfstudie zum rechts knien-
den Monch. Schwarze und weifle Kreide, Carta cerulea,
Maximalmafle 240 x 208 mm (das Blatr ist unregelmiflig
beschnitten).

37 Siehe Anm. 88.

3% Siehe Anm. 88.

35 Zu denken ist an Correggios »Madonna della scodella« in
der Galerie von Parma und an Baroccis »Ruhe auf der
Flucht nach Agypten« in der Vatikanischen Pinakothek
bzw. in S. Stefano in Piobbico.

4 Mehrere Varianten der Komposition sind erhalten oder
belegt, ohne daf} sich eine davon mit Sicherheit als Origi-
nal bestimmen liefle. G. della Valle, Lettere Sanesi, Bd.
n1, Rom 1786, S. 351, berichtet: »... & dignissimo di lode
quello, di cui abbiamo una qualche idea in una mediocre
stampa, e in una bella copia, che ne fece il Sig. Luigi
Campana pittore di ritratti sanese. Questo dipinto diceva-
si la Madonna della Pappa, ed & celebre sotto tal nome;
presuntemente & in Londra, se non sono stato ingannato
...«; E. Romagnoli, 2.2.0. (s. Anm. 15), S. 707, teilt mit,
dafl das Gemilde aus dem Besitz der Familie Orlandini



s Die Situation ist insofern besonders verwirrend, als fir
die zweiteilige Verkiindigungsdarstellung im Querhaus
von S. Maria dei Servi in Siena als Datum der Auftragser-
teilung 1585 iiberliefert ist (vgl. A. Ciaranfi Francini, La
prima Annunciazione di Francesco Vanni ai Servi di Sie-
na. In: Bullettino Senese di Storia Patria, N.S.1x, 1938, S.
189§f.). Das zeitliche Nebeneinander — oder Fast-Neben-
einander — dieser ersten Servi-Verkiindigung, des Herz~
vertauschungs-Bildes und der Konstantinstaufe wire al-
lenfalls durch eine vollige stilistische Desorientierung des
jungen Kiinstlers erklirbar. In jedem Falle bedarf der
ganze Komplex einer erneuten, sorgfiltigen Priifung.

%3S, dazu Riedl, Disegni, S. 23ff. (Nr. 3ff.); dort weitere
Literaturhinweise.

¢7 Abgebildet und kommentiert bei R. Bacou und F. Viatte,
Drawings in the Louvre, The Italian Drawings. London
1968, Nr.79. Vgl. auch Riedl, Disegni, S. 26 (Nr.6).

68 Sjena, Biblioteca Comunale S.11. §/56 recto, rechts: Kom-
positionsskizze und sieben Detailskizzen fiir das Altar-
blatt >Il Perdono d’Assisi<. Rotel, weifles Papier, ca. 186 x
250 mm. — Zum Ol-Bozzetto der Sammlung Chigi-Sara-
cini siehe 5. 94 und Anm. 83. — Zum Uffizien-Blatt 1694 E
s. Riedl, Disegni, S. 22f. (Nr.2) und Abb.2. — Das von E.
Romagnoli, a.a.O. (s. Anm. 2}, S. 528, iiberlieferte Datum
1592 mufl — darauf deuten einige stilistische Figentiim-
lichkeiten — mdglicherweise zugunsten einer etwas spite-
ren Datierung korrigiert werden.

6 Rotel, schwarze Kreide, Feder, braune Tinte, briunliche
Lavierung, weifles Papier, 221 x 162 mm, — Das Bildtaber-
nakel in S. Niccold al Carmine ist unten in der Mitte
(schwer erkennbar) bezeichnet: FRAN.VANNE. 1595.
Das Werk ist reproduziert und kommentiert bei M.
Warnke, Italienische Bildtabernakel bis zum Frithbarock.
In: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, xix, 1968,
S. 76f. und Abb. 13. Die dltere Literatur ist aufgefithre bei
M. Ingendaay, a.a.O. (s. Anm. 12), S. 609f.

7 Die Trinitit und acht sienesische Heilige, im Zentrum
leeres hochrechteckiges Feld. Feder, braune Tinte, 267 x
190 mm. Das Blatt ist mir nur durch eine Photographie
bekannt,

7t Siehe Anm. 22.

72 Siehe Anm. 29 und Anm. 30.

73 Siehe Anm. 15.

74 Schwarze Kreide, Feder, braune Tinte, braun laviert, qua-
driert, weifles Papier, 214 x 134 mm. Zum Gemilde in S.
Paolino zu Lucca vgl. S. 99 und Apm. 112.

/> Feder, braune Tinte, braun laviert, weifles Papier, 150 x
101 mm.

76 Siehe Riedl, Disegni, S.51 (Nr. 43) und Abb. 43; aufler-
dem Riedl, Salzburg und Siena, 2.2.0. (s. Anm. 2), S.
13ff.

77 Blattgrofle 277 x 298 mm.

78 Schwarze und weifle Kreide, Carta cerulea, 416 x 220
mm. Abgebildet im Katalog: Italian 16th Century Draw-
ings from British Private Collections. Edinburgh Festi-
val 1969, Nir. 87 (Tafel 60). — Die Riickenfigur des Mini-
stranten begegnet, kombiniert mit der Gestalt des segnen-
den Papstes Urban v1., auch auf Szene 29 der 1597 gesto-
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chenen Folge des Lebens der hl. Katharina von Siena; s.
Riedl, Disegni, S. 29f.

7 Siche Anm. 15.

%o Auch Miss Susan Wegner ist, laut brieflicher Mitteilung,
vorsichtig geneigt, die beiden Bilder in Monte Oliveto
Maggiore um 1590 anzusetzen. Uber das Problem des
Anteils Vannis an der Ausfithrung Liflt sich erst nach ei-
ner maltechnischen Untersuchung (welche durch die
hohe Plazierung erschwert wird) und vielleicht auf der
Basis von Archivrecherchen ein genaueres Bild gewinnen.

& O] auf Papier, auf Holz montert, 404 x 286 mm (Brett-
format). Kommentiert im Katalog: Le Cabinet d’un
Grand Amateur: P.J. Mariette. Paris 1967, Nr. 141 (Text
von C. Monbeig Goguel).

#2 O3} auf Leinwand, jeweils ca. 295 x 200 mm. Zu den Bil-
dern in S. Vigilio und zu den auf sie bezichbaren Zeich-
nungen s. Riedl, Disegni, S. 28 (Nr.9).

& O] auf Papier, ca. 285 X 190 mm. — Der Berliner Carton-
cino KdZ 20309, traditionell Barocci zugeschrieben, ist
eine mediokre spitere Arbeit. ]

% Louvre 1982: Ol auf Papier, 367 x 223 mm (spitere, ca.
1o mm breite Goldborte); Exemplar der Sammlung Chi-
gi-Saracini: Ol auf Papier, 370 x 225 mm; Exemplar der
Sammlung John Pope-Hennessy: Ol auf Papier, welches
auf Leinwand aufgezogen ist, 340 x 208 mm; durch die
Malschicht schimmert eine (bisher noch nicht dechiffrier-
te) Schrift auf der Riickseite des Papiers. Ich danke Pro-
fessor Sir John Pope-Hennessy sehr herzlich fiir seine
hilfreichen Hinweise!

% O] auf Leinwand, 222 x 156 mm. Abgebildet bei Riedl,
Zu einigen toskanischen Bozzetti, a.2.O. (s. Anm.z),
S.17, Abb.6.

8 O3] auf Papier, 330 x 240 mm. Abgebildet bei Riedl, Zu
Francesco Vanni und Ventura Salimbeni, a.2.0. (s.
Anm. 2), .61, Abb. 1.

7 Ol auf Papier, 250 x 180 mm. Siche ]J. Byam Shaw,
Drawings by Old Masters at Christ Church Oxford. Ox-
ford 1976, Bd.1, S. 112, Bd.11, Tafel 212. Ein Skizzenblatt
mit einem Kompositionsentwurf und drei Detailskizzen
fiir das Genueser Bild wird in der Biblioteca Comunale
zu Siena bewahrt (S.111. x0/21 verso: Feder, braune Tinte,
weifles Papier, ca. 163 x 173 mm; auf der Riickseite Skiz-
zen fiir eine Steinigung). Eine Federnotiz zum Oberkér-
per der Titelheiligen findet sich auf einem Skizzenblatt
der Sammlung Pope-Hennessy, New York.

8 ] ouvre zo14: Ol auf Papier, 267 x 185 mm. Exemplar in
Privatbesitz: Ol auf Papier, 280 x 190 mm. ~ Zum Ge-
milde und zu den Vorzeichnungen vgl. 5.88 und Anm.
33-36.

% O auf Papier, 300 X 210 mm. Literatur: Le Seiziéme
Sidcle Européen. Peintures et dessins dans les Collections
Publiques Frangaises. Paris 1965, Nr. 293; Le Cabinet
d’un Grand Amateur: P. J. Mariette. Paris 1967, Nr. 142.

% Siche Riedl, Zu Francesco Vannis Titigkeit fiir romische
Autftraggeber, a.a.O. (s. Anm.2), S.333f. (mit Literatur-
hinweisen) und Abb. 23.

o1 Als Beispiel sei der Bozzetto Chatsworth 380 fiir eine
Darbringung im Tempel genannt, dem das (eigenhindi-



nach England gelangt sei. Eine um 1930 in der Berliner
Galerie van Diemen befindliche Variante wurde von C.
Brandi veroffentlicht (Francesco Vanni. In: Art in Ameri-
ca, XIX, 1931, S.75 und Abb. 6). Diese, heute nicht mehr
nachweisbare, Fassung ist richtungsgleich mit den beiden
Vorentwiirfen. Spiegelverkehrt dazu sind gemalte Exem-
plare im Louvre und im ].B. Speed Art Museum in
Louisville. Ein weiteres Exemplar wird in der Galerie von
Parma unter >Seguace dello Scarsellino«< gefiihrt; bei A.
Venturi, 2.2.O. (5. Anm. 12), ist dieses Bild als eigenhin-
dige Arbeit Scarsellinos abgebildet (S. 807, Abb. 448). —
Nach der alten Photographie zu urteilen, kommt fiir Van-
ni eigentlich nur das Ex-van-Diemen-Exemplar in Be-
tracht.

# Rotel, gelbliches Papier, ca. 151 x 115 mm (Maximal-
mafe), rechte untere Ecke beschidigt.

42 Feder, braune Tinte, braun laviert, iiber schwarzer Unter-
zeichnung, weifles Papier, 102 x 83 mm. Literatur: Lager-
liste Nr. 34 von C.G. Boemner, Diisseldorf 1962, S. 83f.
(Nr. 170); Zeichnungen alter Meister aus deutschem Pri-
vatbesitz, Hamburger Kunsthalle 1965, S. 13 (Nr. 25) und
Abb.g1.

43 Schwarze Kreide, weifles Papier, 262 x 185 mm. Rechts
unten spitere Schrift: V.S. (= Ventura Salimbeni).

+ Feder, braune Tinte, braun laviert, Spuren einer Vor-
zeichnung mit schwarzer Kreide und Rétel, weifles Pa-
pier, 262 x 214 mm. Rechts unten spitere Schrift: Vanni. —
Das bislang noch nie reproduzierte Gemilde ist rechts
unten auf der Stufe bezeichnet: FRANC. VANN.S SEN.
F.A.D. 1598.

4 Ein zwingendes Indiz ist die Existenz dieser Unterzeich-
nung freilich nicht; es gibt dhnlich gearbeitete Blitter,
denen nachweislich Vorentwiirfe vorausgehen.

46 Kreide, Feder, braune Tinte, violett laviert, hellbraun ge-
tontes Papier, 228 x 157 mm. Links unten alte Schrift:
Vanius. Literatur: A. Stix und L. Fréhlich-Bum, Be-
schreibender Katalog der Handzeichnungen in der Gra-
phischen Sammlung Albertina, Die Zeichnungen der tos-
kanischen, umbrischen und rémischen Schulen. Wien
1932, S.48 (ohne Hinweis auf den Zusammenhang mit
dem Bild in Asciano). Das bislang unverdffentlichte Ge-
milde in Asciano ist bezeichnet: FRANC.S VANNIUS
SEN.F. A. D. IUB. MDC.

47 Recto: Der kniende hl. Bernardinus von Siena (Studie fiir
die »Sacra Conversazione« in Asciano); rechts Partialstu-
die einer weiblichen Gewandfigur (vielleicht auf die hl.
Agathe des genannten Bildes zu beziehen). Verso: Der
stehende hl.Franziskus mit vor der Brust gekreuzten
Hinden. Kreide, Rotel, weiles Papier, 163 x 193 mm.
Traditionell irrtiimlich Ventura Salimbeni zugeschrieben.

48 Feder, braune Tinte, braun laviert, Kreidespuren, weifles
Papier, 313 x 221 mm. H. Voss, 2.2.0. (s. Anm. 14), S.
516, Anm. 1, bezieht die Zeichnung irrtiimlich auf das
(von Rutilio Manetti stammende) Altargemilde im Dom
von Massa Marittima.

49 Stilistisch steht einer Ansetzung der Louvre-Zeichnung
um 1600 nichts im Wege, doch wire eine etwas frithere
Entstehung denkbar.

so Rotel, rosa laviert, weifles Papier, 272 x 192 mm.

st H. Voss, Fine Griinewald-Filschung des 17.Jahrhun-
derts. In: Cicerone, 1911, S. 917f., Abb. S. 918; O. Kurz,
Falsi e falsari. Venedig 1961, S. 122f. (mit Bibliographie).

52 . dazu Riedl, Disegni, S. 34f. (Nr. 18£.) und Abb. 18, 19.

53 Bei den zwei Ménchsheiligen handelt es sich offenbar um
den Augustiner-Eremiten Albert von Siena (Attribut:
Hasen) und um Franz von Assisi (Wundmale an den
Hinden); der Kopftypus des Franziskus mutet freilich
etwas ungewohnt an.

s+ A. Bagnoli, Rezension (s. Anm. 2), S. 84; S. Wegner teilte
mir ihre Meinung miindlich mit.

ss Siehe J.A. Gere, The Lawrence-Phillipps-Rosenbach
»Zuccaro Albume, In: Master Drawings, vix, 1970, S. 128
und Abb. 6a,b. Ich danke Miss Wegner fiir den Hinweis
auf das Blatt.

56 Das oft behandelte und mehrfach reproduzierte Gemilde
ist gut dokumentiert. Zu den Urkunden und zur Literatur
s. M. Ingendaay, a.2.O. (s. Anm. 12), S. 607 ff. Eine Ab-
bildung findet sich z.B. bei A. Venturi, a.2.0. (s. Anm.
12), Abb. §81. — Auf die starken zuccaresken Ziige des
Gemildes wird in der Literatur stets abgehoben, etwa bei
A. Venturi, S. 1036. Ausgangsmodell der Komposition
Vannis ist Federico Zuccaris Darstellung des Kniefalls
Heinrichs 1v. vor Gregor viI. in der Sala Regia des Vati-
kans. Auch Details wie der stchende Hellebardier sind
freimiitig nach Federico Zuccari zitiert (vgl. die entspre-
chende Gestalt auf der >Geiflelung Christi< in S. Lucia del
Gonfalone, Rom; Federico rekurriert dabei seinerseits auf
eine Figur Taddeos).

57 Feder, braune Tinte, iiber Rotel, 305 x 220 mm. Vgl. L.
Salmina-Haskell, Drawings by Francesco Vanni in the
Hermitage. In: Master Drawings, v, 1966, S. 32ff. und
Abb. 1 sowie Tafel 23.

58 Feder, braune Tinte, iiber Rétel, 343 x 133 mm. Figur
nachtriglich durchgegriffelt. Links unten Schrift: Vanni
di Siena. Vgl. den Katalog: Italienische Zeichnungen
1s. bis 18.Jahrhundert, Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen, 1967, S. 8of. (Nr. 81) und Tafel 62.

5% Feder, braune Tinte, Rotel, gelbliches, stark verflecktes
Papier, ca. 40z x 262 mm. Rechts Rotelstudie eines
Puttos.

% Siche Riedl, Disegni, S.32 (Nr. 15) und Abb. 15. Fiir eine
Frithdatierung plidiert A. Bagnoli, Rezension (s. Anm.
2), S. 84; Bagnoli zieht auch die Méglichkeit einer Priori-
tit Vannis vor Lodovico Carracci in Erwigung.

¢ Louvre zorr: Schwarzer Stift (Kreide?), Rotelspuren,
quadriert, weifles Papier, 268 x 207 mm. — Louvre 2011:
Schwarzer Stift (Kreide?), Rotel, grau laviert, weifl ge-
hoht, Klebekorrekturen, Spuren einer schwarzen Qua-
drierung, 438 x 300 mm.

§2 Dieses oft kommentierte Frithwerk Vannis ist z.B. bei A.
Venturi, a.a. O. (s. Anm. 12), reproduziert: Abb. 584.

6 Vgl. dazu S. 97.

645, dazu Riedl, Disegni, S. 21f. (Nr.1); W. Chandler Kir-
win, The Oratory of the Sanctuary of Saint Catherine in
Siena. In: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes
in Florenz, xv1, 1972, S. 208 und S. 220.
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ge?) Blatt E.I.14/72 verso, links, in der Sieneser Biblio-
teca Comunale zuzuordnen ist (E.L 7/15 recto ist eine
schwache Kopie nach letztgenannter Zeichnung).

92 Zum Sammelinteresse im Seicento vgl. A. Francini Cia-
ranfi, Einleitung des Kataloges: Bozzetd delle Gallerie di
Firenze. Florenz 1952, S. 5ff. — Chiaroscuro-Bozzetti
sind in Siena auffallend hiufig, vor allem bei Vanni und
Rutilio Manetti.

93 Siche Anm. 81.

94 Sieche Anm. 88.

95 Siche Anm. 6o.

9 Siche Anm. 76.

97 Siehe Anm. 84.

9% Sieche Anm. 88.

%5 Zeichnungen Vannis sind nicht selten fiir spiter entstan-
dene Arbeiten gehalten worden; so manches Blatt fand
sich unter Namen von Kiinstlern des 17. und sogar des
18. Jahrhunderts. Noch in jiingster Zeit hat der »Dixhui-
tieme-Charakter« bestimmter Details an der Authentizi-
tit einer Vanni-Zeichnung zweifeln lassen; s. dazu Riedl,
A Few Drawings by Francesco Vanni, a.a.O. (s. Anm. 2),
S. 165, Anm. 8.

10 Ritel, etwas vergilbtes Papier, 9o X §2 mm. — Leider hat
die 1977/78 mit hervorragendem Erfolg durchgefithrte
Restaurierung des Gemildes in S.Maria dei Servi weder
eine Signatur noch ein Datum zutage gefordert. Der
barocceske Charakter kommt heute noch sehr viel ausge-
prigter zur Geltung als friiher.

101 Sehwarze und weifle Kreide, Carta cerulea, ca. 202 x 140
mm. Rechts unten spitere Schrift: V.S. (= Ventura Salim-
beni). — Zum Ansanus-Bild vgl. Anm. 66.

2 Vgl. dazu Riedl, Die Fresken der Gewdlbezone des Ora-
torio della Santissima Trinita in Siena. Heidelberg 1978, S.
24f. und Abb. 41, 42, 44, 50. Barocceske Einfliisse lassen
sich allerdings bereits in den rémischen Frithwerken Sa-
limbenis etkennen.

©3 Zum Josefs-Bild vgl. N. Mengozzi, Il Monte dei Paschi.
Siena 1905, S. 63 ff. und Abb. 14.

04 Schwarze Kreide und Rétel, gelbliches Papier, 201 x 130
mm. Mit dem Josefs-Bild steht auch das Blatt Siena, So-
printendenza 8 in Verbindung; recto: Stehender Jiingling
von schrig hinten. Unten spitere Schrift: Ventura Salim-
beni; verso: Zwei Handstudien. Schwarze Kreide, gelbli-
ches Papier, 175 x 108 mm.

105 Rétel, Feder, braune Tinte, hellbraun laviert, weifles Pa-
pier, 164 x 146 mm. Auf der Riickseite Aufschrift des
17. Jahrhunderts: Ventura Salimbeni Senese. Es ist inter-
essant, dafl mehrere Vanni-Zeichnungen dieser Art tradi-

tionell Salimbeni, dem man diese volkstiimlich-frische
Tonart eher zuzutrauen scheint, attribuiert werden. —
Frau Dr. Simonetta Prosperi Valenti Rodind danke ich
herzlich fiir den Hinweis auf das rémische Blatt!

106 Zum Gemilde in SS. Quirico e Giulitta vgl. Riedl, Di-
segni, S. 64f. (Nr. 66); Reproduktion z.B. bei A. Venturi,
a.2.0. (s. Anm. r2), Abb. 602. — Darauf, dafl (wenn auch
nicht in der gleichen Kirche und wohl auch nicht in glei-
chem Maflstab) ein Gegenstiick zu der dereinst berithm-
ten und oft kopierten >Riickkehr der Heiligen Familie aus
Agypten« existiert hat, deutet folgender Umstand: 1966
wurden in einer Ausstellung >Small Pictures for Small
Roomss, Nr.11, bei Thos. Agnew & Sons in London unter
dem Namen Francesco Vanni zwei kleinformatige Bilder
gezeigt, die im Katalog beide als >The Rest on the Flight
into Egypt« betitelt werden (Nr. 39 und Nr. 43); es ist aber
jeweils angegeben: »A Pair to No.43« bzw. »A Pair to
No.39«. Um themengleiche Darstellungen kann es sich
mithin kaum gehandelt haben. Da eines der Miniaturge-
milde das Bild in SS. Quirico e Giulitta wiederholt haben
soll, ist die Vermutung nicht abwegig, dafl das zweite eine
Pendantkomposition repetiert haben kénnte. Leider wa-
ren mir keine Abbildung der (aus der Sammlung Miss
Sarah Robertson stammenden) Gemilde zuginglich; auch
der weitere Weg der Bilder lief sich nicht rekonstruieren.

17 Schwarze Kreide, Rotel, helles Papier, 271 x 184 mm.
Kommentiert und abgebildet bei St. Ostrow, Some Italian
Drawings for Known Works. In: Muse, 1, 1967, S. 22f.
und Abb. 4.

18 Giehe Riedl, Disegni, S. 26 (Nr. 6) und Abb.6.

w9 Schwarze und weifle Kreide, Carta cerulea, 172 x 217
mm.

1o Siehe Riedl, Disegni, S. 36f. (Nr. 20f.) und Abb. 21, 22.

1t Sehwarze und weille Kreide, Carta cerula, 405 x 280 mm.
Unten rechts von der Mitte spitere Schrift: Vanni.

u2Vgl, Anm. 74. Das noch unpublizierte Luccheser Bild
konnte, seinem derzeitigen Zustand nach zu urteilen, mit
Werkstatthilfe ausgefiihrt oder spiter teilweise iibermalt
worden sein.

113 Verso: Total- und Kopfstudie eines minnlichen Leich-
nams. Entwiirfe fiir die >Pestprozession des hl. Karl Bor-
romius< (s. Anm.15). Auferdem Studien eines minnli-
chen und eines weiblichen Kopfes. Schwarze und weifle
Kreide, Carta cerulea, 257 x 384 mm.

114 Susan Wegner wird in den Mitteilungen des Kunsthistori-
schen Institutes in Florenz demnichst erste Ergebnisse
ihrer Vanni-Forschungen verdffentlichen.

Nachtrag

Einige neue Funde bzw. Identifizierungen wirken sich auf
das hier Dargelegte aus.

Fiir die Datierung des Uffizien-Bozzettos 19165 F und der
Louvre-Zeichnungen 2011 und 2008 (Abb. 14 und 15) bietet
sich insofern eine weitere Stiitze an, als sich die Gestalt der
Maria in ganz shnlicher, allerdings seitenvertauschter Fas-

sung auf dem soeben von Piero Torriti als Werk eines unbe-
kannten Sieneser Malers des frithen 17. Jahrhunderts verof-
fentlichten, von Alessandro Bagnoli richtig als Arbeit Vannis
erkannten Gemilde >Der Zinsgroschen« in der Sieneser Pina-
kothek findet (Piero Torriti, La Pinacoteca Nazionale di
Siena, i dipinti dal xv al xvin secolo. Genua 1978, S. 318 und
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Farbrafel 380 auf S. 319; Zuschreibung Bagnolis: miindliche
Mitteilung). Stilistisch steht der >Zinsgroschen« Bildern Van-
nis aus den Jahren um 1593/96 nahe. Dies kdnnte die Folge-
rung erlauben, dal die >Vision des hl. Franziskus< doch erst
gegen oder um die Mitte der neunziger Jahre entstanden ist.
Was die Datierung des Gemildes >Die Weihe der Klosterkir-
che Monte Oliveto Maggiore« in Monte Oliveto Maggiore
und des Kompositionsentwurfes Louvre 2054 (Abb. 17) an-
geht, kommt dem Blatt B139 in der Florentiner Biblioteca
Marucelliana Bedeutung zu. Vorne zeigt dieses Blawt in der
typischen Handschrift Vannis eine Teilnachzeichnung der
Madonna auf Baroccis >Perdono d’Assisic, auf dem Verso
einen jugendlichen Kleriker im Ornat; es handelt sich um
die Studie fiir den von schrig hinten dargestellten, iiber die
Schulter in Richtung Betrachter blickenden Monch links
hinter der Hauptgruppe des Kirchweih-Gemildes. Nicht
nur die Barocci-Kopie lifit an ein frithes Entstehungsdatum
denken, auch der Kopf des Monches erinnert im Typ an
andere Kopfe aus Vannis frither Schaffenszeit. Damit wire
ein zusitzliches Argument fiir die vorgeschlagene Ansetzung
des Kirchweih-Bildes gewonnen.

Wichtige Fixpunkte fiir die Kenntnis des Zeichenstil des jun-

gen Vanni sind zwei Blitter, die ich als Studien fiir die 1589
datierte >Enthauptung des Tiufers< in S. Leonardo zu Arci-
dosso identifizieren konnte: die (an Federico Zuccari gemah-
nende) Zeichnung FP291 im Kunstmuseum Diisseldorf fiir
die Gruppe der Salome und deren Dienerin und die schéne,
baroccesk anmutende Kopfstudie fiir die Salome in der
Sammlung Chigi-Saracini in Siena.

Zu meiner Bemerkung iiber den zu erwartenden For-
schungsfortschritt im Hinblick auf Vannis Friihzeit ist zu
sagen, dafl Susan Wegner bereits interessante Beziehungen
zu einigen Kiinstlern — so zu Giovanni de’Vecchi — aufdek-
ken konnte. i
Einen ganz entscheidenden Gewinn stellt die Identifizierung
einer sehr frithen, Giovanni de’Vecchi stilistisch duflerst na-
hen Vanni-Zeichnung im Louvre durch Philip Pouncey dar;
das Blatt bezieht sich auf eine von zwei Cataletto-Darstel-
lungen Vannis von 1584. Bruno Santi, dem ich, ebenso wie
Philip Pouncey, herzlich fiir Informationen danke, wird die
beiden (in einer Sieneser Privatsammlung bewahrten) Ge-
milde demnichst veréffentlichen.

Insgesamt 1388t sich sagen, dafl die Forschung aufs erfreulich-
ste in Bewegung geraten ist.



