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SUSANNE MULLER-BECHTEL

DIE CAPPELLA NERI IM EHEMALIGEN “CONVENTO DI
CESTELLO” (S. MARIA MADDALENA DE’ PAZZI) IN
FLORENZ UND IHRE FRESKENAUSSTATTUNG DURCH
BERNARDINO POCCETTI (1598-1600)*

Die Fresken der Cappella Neri im ehe-
maligen Zisterzienserkonvent S. Maria
Maddalena di Cestello' in Florenz zdhlen
zu den Meisterwerken von Bernardino
Barbatelli, genannt II Poccetti (1548/1553-
1612)2. In ihrer Konzeption ist die Cappella
Neri ein charakteristisches Beispiel einer
Kapelle aus der Zeit der Gegenreformati-
on®. Die kirchenpolitische Aktualitét ihres
ikonographischen Programms zeigt sich in
der Darstellung von Philipp Neri ( 1595)
und in der Aufnahme der heiligen Nereus
und Achilleus in das Bildprogramm. Die
Cappella Neri stellt zudem ein Musterbei-
spiel fiir die gelungene Rezeption von Druck-
graphik und Buchillustrationen in der
Monumentalmalerei dar.

Die iltere Forschung erwiéhnt die Ka-
pelle meist nur kurz; dabei interessierte vor
allem Poccettis Stil, weniger die Ikono-
graphie®. Die Aufmerksamkeit richtete sich
auf die Kuppeldekoration® sowie auf die
Zeichnungen Poccettis®. Zuletzt setzte sich
Stefania Vasetti intensiv mit Poccettis Le-
ben und Werk auseinander; in ihrem Bei-
trag zur Cappella Neri untersuchte sie vor
allem die Gestaltung des Altarraumes und
des Altarbildes.

Die “Cappella del Giglio” (Cappella Neri)
entstand 1505 aufgrund einer Stiftung von
Tommaso del Giglio im Rahmen der
Renovierungs- und Modernisierungsarbeiten
(1480-1526) am Konvent der Florentiner Zi-
sterzienser S. Maria Maddalena di Cestello
(Abb. 1)’. Diese Kapelle ist an der Strafie
(Borgo Pinti) gelegen, raumlich durch das
Atrium Giuliano da Sangallos® von der
Konventskirche getrennt. Die Kapelle be-
steht aus zwei von Hingekuppeln iiber-

wolbten Raumen; an den nahezu quadrati-
schen Hauptraum schlie8t sich im Siiden
ein kleinerer Altarraum an. Die Formen der
Kapellenarchitektur orientieren sich an den
Seitenkapellen der Konventskirche?. Der
Stifter, der “speziale” Tommaso del Giglio,
wiihlte das Patrozinium der Marienkrénung?.
Er wiinschte, daf8 die Kapelle Frauen zur
Messe dienen sollte, da diesen der Zugang
zum Zisterzienserkloster bis auf zwei Mal
im Jahr verwehrt war''. Daraus erklart sich
auch die Funktion der beiden Portale!?: das
zur StrafSe benutzten die Frauen, das zum
Konvent am Eingangskorridor die Konvents-
mitglieder. Noch vor Fertigstellung der Ka-
pelle am 20. Dezember 1505 wurden in ihr
bereits Vespern und Messen gefeiert®. Da
Tommaso del Giglio keine ménnlichen Er-
ben hinterliefs, wechselte die Kapelle je-
doch bald in den Besitz der “compagnia di
Lombardi”, und spiter an die “confraternita
dei ciabattini”'.

Am 20. November 1597 erwarb Nereo
Neri, Arzt am Hofe der Medici, die Lizenz,
einen Altar in der Kapelle zu errichten'®. In
seinem Testament vom 12. Juni 1598 ordne-
te er die Vergabe der Auftrédge zur Ausstat-
tung seiner Kapelle an: Bernardino Poccetti
sollte die Fresken, Domenico Passignano
die Altartafel ausfiihren'®. Die Dauer der
Arbeiten zur Ausstattung der “Cappella
Neri” betrug etwa zwei Jahre (1598-1600)".
Die Grabplatte im Boden der Kapelle erin-
nert an den Stifter'®. Nereo Neri hielt sich
fiir einen Verwandten von Philipp Neri,
der 1595 im Ruf der Heiligkeit verstorben
war®. Thm wollte er die Kapelle weihen -
wie Cinelli und Richa in ihren Guiden be-
richten®. Da sich jedoch die Kanonisierung
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Philipp Neris?' hinauszogerte, und ihm da-
her die Verehrung durch einen Altar noch
nicht zuerkannt worden war, wich der Stif-
ter bei der Wahl des Kapellenpatroziniums
auf seinen Namenspatron, den frih-
christlichen Martyrer Nereus und dessen
Bruder Achilleus aus.

Das Bildprogramm der Cappella Neri
(Abb. 2) verbindet die Szenen aus dem Le-
ben der Martyrer Nereus und Achilleus mit
der Marienkronung und mit Darstellungen
von Visionen des Oratorianers Philipp Neri
und des Zisterzienserheiligen Bernhard von
Clairvaux. Die Kombination dieser Themen
a6t sich daraus erkldren, dafd der Stifter
moglichst viele ihm nahestehende Fiirspre-
cher um sich bzw. um sein Grab hatte ver-
sammeln wollen: Philipp Neri als vermeint-
licher Verwandter des Stifters, Bernhard
von Clairvaux als Heiliger des Zisterzien-
serordens. Die Bildfelder mit den Darstel-
lungen ihrer Visionen beherrschen den Haupt-
raum der Kapelle. Die Aufnahme der
Marienkrénung in das Programm stellt eine
Reminiszenz an den alten Weihetitel der
Kapelle dar, denn bereits ihr erster Stifter,
Tommaso del Giglio, hatte sie der Gottes-
mutter geweiht. Neri (oder sein Programm-
gestalter) jedoch lie8 die Marienkronung
nicht auf dem Altar darstellen, sondern in
der Kuppel. Als Namenspatron des Stifters
war der Mdrtyrer Nereus altarwiirdig. Sei-
ne Geschichte erzdhlen das Altarbild und
die angrenzenden Fresken im Altarraum.

Poccetti schuf aus den unterschiedlichen
ikonographischen Elementen durch die sub-
tile Gestaltung ihres Umfeldes eine Synthe-
se (Abb. 3). Das Dekorationssystem dient
dem Betrachter als Lesehilfe. Die schlichte
Architektur der Renaissancekapelle (1505)
als Ausgangspunkt erlaubte es Poccetti, mit
Hilfe gemalter Architekturversatzstiicke ein
System zu erfinden, in dem er die verschie-
denen Themen hierarchisch nach ihrer Be-
deutung anordnen konnte. Die Vorgabe der
Kapellenarchitektur, das skulptierte Gebilk
der Arkade, erweiterte er zum Hauptgebalk
fiir den gesamten Raum (Abb. 4). Die Bild-
felder im Hauptraum gestaltete Poccetti als
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fingierte Tafelbilder auf gemalten Konso-
len tiber einem Sockel (mit gelben Stein-
imitationen und purpurfarbenen Spiegeln
mit Maskendekoration). Die Szenen zu Bern-
hard von Clairvaux schmiicken die Ost-
wand, die Wand zum Kloster der Zisterzi-
enser. Die Szenen mit (dem noch nicht hei-
liggesprochenen) Philipp Neri fligte Poccetti
an der Westwand ein, auf der “weltlichen”
Seite der Kapelle, zur Strafie hin. Diesen
Bildfeldern schliefSen sich an der Riickwand
jeweils die gemalten Standfiguren der Hei-
ligen in Scheinnischen an. Thnen entspre-
chen auf der Siidwand die Standfiguren
von Nereus und Achilleus, sie flankieren
den Altarraum. Dabei bilden die fingierten
Tafelbilder (mit den Historien) zusammen
mit den Scheinnischen, den auffilligen
Portalddikulen und den verschiedenfarbi-
gen Marmorimitationen eine rhythmische
Abfolge. Die Gliederung Bildfeld-Portal-
Bildfeld oder Nische-Portal-Nische ist ver-
gleichbar mit der Gestaltung im Altarraum:
Bildfeld-Altar-Bildfeld. Eine dhnliche Ab-
folge von Adikulen, Nischen und Bildfeldern
charakterisiert die Wande der Cappella del
Sacramento in S. Marco, Florenz (um 1594),
bei der unter der Leitung Cigolis auch Poccetti
als Freskant mitarbeitete”. Die alternieren-
de Verwendung von Wand- und Tafelma-
lerei und Skulpturen kennzeichnet diese
Raumgestaltung Cigolis wie auch Giambo-
lognas Cappella del S. Antonino (Cap.
Salviati)®, ebenfalls in S. Marco, Florenz,
im Gegensatz zu der auf Wandmalerei re-
duzierten Dekoration der Cappella Neri.
Ihrer Gestaltung entsprechen zeitgendssi-
sche Dekorationen in Rom, so z.B. die Ora-
torien von S. Gregorio Magno*, fiir die
jedoch die illusionistische Architektur-
gliederung von grofierer Bedeutung ist.
Poccetti benutzte verschiedene Mittel,
um seine Kapellendekoration einheitlich zu
gestalten. Die Bedeutung von untergeord-
neten Dekorationselementeri®, wie Felder
mit farbigen Marmorimitationen oder
Kandelaberdekorationen, darf nicht unter-
schiitzt werden. Eine entscheidende Rolle
spielen jedoch vor allem die figiirlichen
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Elemente: die Propheten, Personifikationen,
Genien und Putten. Sie unterscheiden sich
in ihrem materiellen Wert: Polychromie und
Monochromie bringen das Moment der
,varietas” in die Dekoration ein, kennzeichnen
aber gleichzeitig die unterschiedlichen
Realitdtsebenen der Figuren. Poccetti steht
in deren Verwendung in der Tradition von
Perino del Vaga (~1500-1546/1547) und
Francesco Salviati (1510-1563). Meist erwei-
tern die Figuren, die zundchst dem horror
vacuizu dienen scheinen, das ikonographische
Programm, oder differenzieren die Aussa-
gen der Bildfelder. Uber dem gemalten Haupt-
gebilk scheinen sich die Liinetten zu off-
nen; acht Propheten®* schweben in den
Betrachterraum. Die Figuren sind nicht durch
Namensbeischriften oder charakteristische
Attribute voneinander unterschieden. Die
Art der Offnung konnte Poccetti von Zuccaris
Gestaltung der Sala Terrena (Liinette mit
Bacchus) in dessen Wohnhaus? iibernom-
men haben.Die Stidwand der Kapelle
schmiickte Poccetti tiber der Arkade mit
dem Wappen seines Auftraggebers; die
Aufteilung der Wandfldche erinnert an eine
Zeichnung Buontalentis®. Dem Wappen
gegeniiber mischte Poccetti die Figur der
Caritas unter die Propheten der Liinetten-
zone (Abb. 5). Ihr Standort in einer Nische
und ihre Farbigkeit betonen ihre Sonder-
stellung, abgesetzt von den weiblichen Ge-
stalten der Personifikationen®in den
Scheinpendentifs. Die monochrome Gestal-
tung dieser Figuren vor imitiertem Mosaik-
Goldgrund la8t an plastische Dekorationen
denken (Abb. 6). Sie werden von Tieren
begleitet; Inschriften verweisen auf sinn-
verwandte Bibelstellen. Bezeichnend ist die
enge Beziehung zwischen Text und Attri-
buten. Die Jungfrau mit einer Taube in ih-
rer rechten Hand wird kommentiert von
dem Motto: MEDITABOR UT COLUMBA
(Jes. 38.14)*; der Figur mit dem Turteltauben-
parchen ist der Spruch GENAE TUAE SICUT
TURTURIS (Hohes Lied 1.9) beigegeben;
das Motto der dritten, ein Lamm in ihrem
Schof, lautet: SICUT OCIS AD OCCISIONEM
(Jes. 53.7); die letzte, mit einem Einhorn,

wurde mit dem Motto SICUT FILIUM
UNICORNIUM verkniipft. Die Deutung der
Figuren ist jedoch umstritten: Hamilton™
schlug vor, die Taube mit der Tugend der
Unschuld zu verbinden und die Turteltau-
ben mit der MiRigkeit; das Lamm interpre-
tierte er als Sanftheit und in dem Einhorn
sah er die Keuschheit. Vasetti dagegen las -
mit Hilfe der /conologia Giuseppe Ripas -
die Taube als Reinheit und die Turteltau-
ben als Keuschheit; dem Lamm ordnete sie
die Unschuld zu und dem Einhorn die Jung-
fraulichkeit; alle diese Personifikationen sollen
auf Tugenden Mariens verweisen®. So wird
nicht nur in der gemalten Architektur der
Kapelle die Kuppel von den Pendentifs ge-
tragen, sondern auch inhaltlich basieren die
Himmelfahrt und Kronung Mariens (in der
Kuppel) auf ihren Tugenden. Genien und
Putten umschweben die Personifikationen
und den fingierten Kuppelfuf8 in unterschied-
lichen Posen (Abb. 7). Sie leiten den Blick
des Betrachters zur Marienkrénung im Zen-
trum der Kuppel.

Weitere Genien schmiicken die gespreng-
ten Giebel tiber den Portalen (Abb. 8). Zeich-
nungen belegen die Sorgfalt, mit der Poccetti
auch diese Dekorationselemente vorberei-
tete: Als schnelle Ideenskizze erscheint ein
Genius wie eine Randnotiz auf einem Studien-
blatt Poccettis fiir die Apsis von San Martino
alla Certosa di Siena (N. 27, Abb. 53). Diese
Idee arbeitete Poccetti im Detail in einer
Studie aus (N. 29, Abb. 55). Die Anlage des
Korpers beruht moglicherweise auf einer
Aktstudie (N. 28, Abb. 54).

Eine Erweiterung des Bildprogrammes
findet sich in den vier Opferszenen (Abb.
9), die als Grisaillebilder in den Fries des
Hauptgebilkes eingelassene Reliefs nach-
ahmen. Sie befinden sich iiber den Nischen
mit den Standfiguren der Heiligen an Siid-
und Nordwand. Vasetti vermutete in den
Szenen Episoden aus der Legende der heili-
gen Nereus und Achilleus®. Eine solche
Zuordnung wiirde allerdings die strenge
Struktur der Kapelle stéren: Nereus und
Achilleus im Altarraum und an der Siid-
wand; Bernhard an der Ost- und Nord-
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wand (rechts); Philipp Neri an der West-
und Nordwand (links). Daher scheint eine
verallgemeinernde Lesart dieser Bildfelder
angemessener: Die Szenen verweisen wohl
auf alttestamentliche Opfer (Feueropfer, Tier-
opfer), die typologisch fiir das Opfer Chri-
sti stehen, bzw. fiir die Opfer, die die Heili-
gen und Martyrer (die Standfiguren Ne-
reus und Achilleus, Bernhard von Clairvaux
und Philipp Neri unterhalb der Szenen) in
der Nachfolge Christi fiir ihren Glauben
begangen haben.

Die Nischenfiguren an der Stidwand des
Hauptraumes, die heiligen Nereus und
Achilleus®, fithren in den Zyklus der bei-
den romischen Mirtyrer im Altarraum®
ein (Abb. 4). Die Palmzweige charakterisie-
ren sie als Martyrer. Die erste Szene (linke
Seitenwand des Altarraumes) ldfst den Be-
trachter eine Taufe erleben (Abb. 10). Die
Phantasievedute der Stadt Rom mit Obelis-
ken, Gotterstatuen und Palésten bildet den
Hintergrund fiir die sakramentale Hand-
lung, die der heilige Petrus in diesem Mo-
ment vollzieht. In der Regel wird die Szene
als die Taufe der beiden Mairtyrer Nereus
und Achilleus gedeutet®. Die Komposition
deutet jedoch auf die Taufe der heiligen
Flavia Domitilla und Plautilla hin*: Direkt
vor Petrus kniet die heilige Flavia Domitilla
in einem gelben Gewand; sie wird von ihrer
Mutter Plautilla begleitet. Nereus und
Achilleus dagegen knien links, nur am Ran-
de des Taufbeckens; sie wohnen dem Ge-
schehen bei, werden selbst aber nicht in
dieser Szene getauft. Die Taufe, dhnlich der
Berufung zum Apostel, gilt als Eintritt ins
christliche Leben. Die Darstellung im Fres-
ko jedoch verschiebt den Akzent der Ge-
schichte der heiligen Nereus und Achilleus
auf den Moment ihrer erfolgreichen Missi-
on, der Bekehrung anderer - ein zur Zeit
der Gegenreformation nicht unbedeuten-
der Aspekt.

Die rechte Seitenwand verbildlicht die
Konsequenz ihres Handelns: das Martyri-
um vor einem steinernen Gotzenbild auf
einem weiten romischen Platz (Abb. 11).
Halbnackte Schergen binden Nereus und
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Achilleus unter den Augen des Herrschers
Domitian und seines Gefolges auf ein
doppelstockiges Martergestell. Den Tod der
beiden Briider thematisiert das Altarbild
von Domenico Passignano (Abb. 12). In dra-
matischer Farbgebung - die Olfarben er-
moglichen im Vergleich zum Fresko mehr
Intensitdt - wird die Enthauptung der Mar-
tyrer vorgefiihrt. Halbnackt kniet einer der
Heiligen vor einem Schergen, der gerade
zum todlichen Schlag ansetzt; der kopflose
Korper des anderen liegt bereits neben ihm.
Von gottlichem Licht begleitet bringen Put-
ten als Lohn Palmzweige und Kronen. Die
Szenerie im Halbdunkel zeigt das Marter-
gestell vor einem unbestimmten Gebaude®.
Ihre Vollendung findet die Geschichte der
Briider Nereus und Achilleus in der Kup-
pel des Altarraumes: Die Seelen der beiden
Martyrer steigen in Gestalt zweier betender
Knaben von Engeln und Putten geleitet in
den Himmel auf (Abb. 13)®. Die in die
Scheinpendentifs der kleinen Kuppel ein-
geftigten Tugenden (Glaube, Hoffnung, Stirke
und Gerechtigkeit) vergegenwartigen dem
Betrachter die notwendigen Charakterei-
genschaften, um den Weg der /m:tatio Chri-
sf7 zu beschreiten.

Vasetti betont die Einheitlichkeit im kiinst-
lerischen Konzept des Altarraumes, die sie
in der engen Zusammenarbeit zwischen dem
Freskanten Bernardino Poccetti und dem
Maler der Altartafel Domenico Passignano
begriindet sieht*. Betrachtet man die Ab-
folge der Bilder im Altarraum, fallt auf, dafs
die Erzdhlung von der linken zur rechten
Seitenwand springt, um dann erst im Altar-
bild fortgesetzt zu werden und in der Kup-
pel ihr Ende findet. Die Anordnung der
Bildfelder liee sich auf die Formel brin-
gen: die narrativen Szenen (Historien), die
die Geschichte illustrieren, stimmen den
Betrachter ein und wecken seine Emotio-
nen, wihrend das Altarbild einen
kontemplativeren Ton angeschlédgt, der zum
Gebet und zur Versenkung anregen soll.
Diese Konzeption entspricht der Anlage von
Kapellen des frithen 17. Jahrhunderts in
Rom (z.B. Caravaggios Contarelli-Kapelle
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in S. Luigi dei Francesi, Rom, 1599/1602
oder Simon Vouets Cappella Alaleone in S.
Lorenzo in Lucina, Rom, 1623 /24). Der Ver-
bindung zwischen den einzelnen Szenen in
der Cappella Neri dienen die Putten. Ihre
Vermittlung beschrénkt sich jedoch nicht
auf die Bilder im Altarraum, sondern sie
wird auch innerhalb der gesamten Kapellen-
dekoration wirksam: Bereits im Taufbild
namlich zeigen die heranschwebenden En-
gel auf die Darstellung der Marienkrénung
in der Kuppel des Hauptraumes.

In der Kuppel (Abb. 14) schwebt Maria
zu Christus und Gottvater empor, um zur
Himmelskonigin gekront zu werden. Der
Ort der Marienkronung scheint zugleich
das Ziel der Seelen der Mirtyrer Nereus
und Achilleus zu sein. In Kiirze wiirden sie
sich zu all den anderen Heiligen gesellt
haben, die die Hauptraumkuppel, den
Allerheiligenhimmel, bevolkern. Am Kuppel-
fu versammeln sich Gestalten des Alten
Testamentes (u.a. Abraham und Isaak, Noah),
des Neuen Testamentes (u.a. Petrus und
Paulus, Stefanus und Laurentius), Ordens-
heilige (u.a. Bernhard von Clairvaux, Fran-
ziskus, Dominikus und Benedikt) sowie
weibliche Heilige (u.a. Cécilia, Agnes und
Katharina)*. Manche der Figuren sind kaum
zu identifizieren: Handelt es sich bei dem
Bischof rechts neben Petrus um den fiir
Florenz so wichtigen heiligen Zenobius?
Verweist Johannnes der Taufer (zwischen
Konig David und Petrus), der Stadtpatron
von Florenz, mit seiner Rechten auf den
Stifter (Abb. 15)? Die zahllosen Heiligen-
und Engelskopfe hinter den genannten Fi-
guren verwandeln sich im Zentrum der
Kuppel in eine Lichtgloriole; in der Mitte
ihrer konzentrischen Kreise thronen Chri-
stus und Gottvater.

Die negative Beurteilung der Kuppel als
“Jahrmarktsgewiihl”** wird ihrer Gestal-
tung nicht gerecht. Ihre Kennzeichen, “Fiil-
le”, “ringformige Anordnung”, “Gruppen-
bildungen” und “Isolierung einzelner Fi-
guren”, gelten als typische Charakteristika
des Allerheiligenhimmels®. In der Cappella
Neri war Poccetti zum ersten Mal mit der

Aufgabe der Gestaltung einer Kuppel-
dekoration konfrontiert*. Poccetti durch-
dachte und organisierte die Kuppel-
komposition genau. Er scheint dabei auf
die Ausmalung der Florentiner Domkuppel
(Giorgio Vasari, 1572-1574 und Federico
Zuccari, 1576-1579) reagiert zu haben, de-
ren Gestaltung sich an der Dekoration der
Kuppel des Baptisteriums in Florenz orien-
tierte. Das System einer Folge einzelner Bild-
felder iibertrug Vasari auf die Figurenmenge
des Jiingsten Gerichts und setzte sie in klei-
nen Griippchen auf Wolkenbinke vor blau-
en Himmelsgrund. Diese Anlage wirkt je-
doch sehr kleinteilig. In Anbetracht der klei-
neren Dimensionen in der Cappella Neri
hat Poccetti fiir seine Kuppel ein grofiziigi-
geres Konzept gewihlt. Der als Trompe-
I'oeil gemalte Kuppelfuf verwandelt die
Héangekuppel in eine Pendentifkuppel.
Poccetti vergrofiert mit diesem Kunstgriff
die Dimensionen der Kapelle. Auf dem
Kuppelfuff sind die Heiligen rhythmisiert
aneinandergereiht, wie auf einem “Rund-
horizont“#. Vor der zentralen Lichtgloriole
schweben reigenartig sechs Putten, deren
Attribute jeweils die Heiligen darunter kenn-
zeichnen und erkldren. Der Betrachter muf}
seinen Standort innerhalb der Kapelle wech-
seln, um die vielen Einzelheiten in der Kuppel-
dekoration erfassen zu konnen. Im Gegen-
satz dazu rechnet die zentrale Szene der
Marienkréonung mit einem einzigen Stand-
ort des Betrachters: am Portal der Nord-
wand, dem Altar gegentiiber. Wie ein “Briik-
kenbogen”*® wichst die Gruppe der Engel,
die Maria begleiten, aus der Masse der Hei-
ligen empor. Poccetti kombinierte also fiir
die Kuppeldekoration zwei verschiedene
Konzepte: “Rundhorizont” und Einansich-
tigkeit. Die Auseinandersetzung mit Ge-
staltungsmoglichkeiten von Kuppeln kenn-
zeichnet das Werk Poccettis. Erhaltene De-
korationen zeugen ebenso davon wie seine
Zeichnungen®. Im Gegensatz zu den mehr-
teiligen gotischen Gewolben, die den
Freskanten des Quattrocento oft nur Platz
fiir Einzelfiguren (Evangelisten, Kirchen-
viter etc.) gewdhrten, bot die Renaissance-
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kuppel der Cappella Neri dem Freskanten
ein zusammenhingendes Bildfeld fiir die
Himmelfahrt Mariens und ihre Kronung,
die gleichzeitig das Thema mit dem hoch-

sten theologischen Rang innerhalb des Pro-

gramms darstellt. Poccetti nutzte sehr ge-
schickt die Kuppel der Kapelle als didakti-
sches Mittel, um die Vorstellung von dem
Ubergang Mariens in die himmlische Spha-
re zu intensivieren*.

Das Bildprogramm der Cappella Neri,
in dem den Patrozinien der Marienkronung
und des heiligen Nereus gedacht wird, er-
weiterte der Stifter durch die Darstellun-
gen der heiligen Bernhard von Clairvaux*
und Philipp Neri. Sie fanden ihren Platz an
den Wianden des Hauptraumes®. Den ge-
malten Standfiguren der Martyrer Nereus
und Achilleus an der Stidwand sind in den
Scheinnischen der Eingangswand diejeni-
gen des heiligen Bernhard von Clairvaux
(rechts) (Abb. 16) und Philipp Neris (links)
(Abb. 17) gegeniibergestellt.

Details zeugen vom intensiven Bemii-
hen Poccettis um Authentizitdt in ihrer Ge-
staltung: Das Kruzifix in der Linken Phil-
ipp Neris dhnelt Kreuzen aus seinem Be-
sitz”; sein gemalter Meflornat entspricht
wohl der originalen Kasel, deren roter Stoff
von feinen Ranken und Blumen in Gold-
stickerei in regelmifligem Muster tiber-
sponnen wird®. Vor allem aber orientierte
sich Poccetti bei der Gestaltung der Ge-
sichtsziige der beiden Heiligen an Bildnis-
sen, die als “vera effigies” den Anspruch
auf Wahrhaftigkeit erhoben. Solche Portréts
erfuhren durch das Medium der Druckgra-
phik sehr schnell weite Verbreitung™. Im
vorliegenden Fall lassen sich die Vorlagen
benennen: 1587 wurde eine Stichserie mit
[llustrationen zur Vita des heiligen Bern-
hard in Rom veroffentlicht™; die Blatter ba-
sieren auf Inventionen von Antonio Tempesta
(1555?-1630)%. Die “vera effigies” Bernhards
leitet das Buch ein (Abb. 18). Diesem Bild-
nis mit den feinen Augenbrauen, der
geldangten Nase und den eingefallenen Wan-
gen folgte Poccetti vermutlich. Ebenso glich
der Kiinstler das Gesicht Philipp Neris dem
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Portratstich des Klerikers an, den Gabriele
Paleotti seinem Buch “De bono senectutis”
(Rom, 1595)* vorangestellt hatte (Abb. 19).
Im Gegensatz zu anderen Portrétstichen Phil-
ipp Neris auf dem Markt (z.B. von Giacomo
Lauro) gilt dieses Blatt als wirklichkeitsge-
treu”. Vermutlich war innerhalb kiirzester
Zeit mindestens ein Exemplar nach Florenz
gelangt™.

Im Gegensatz zu den “verae effigies”
standen dem Freskanten fiir die Szenen aus
dem Leben Philipp Neris keine direkten
Textquellen oder Bildvorlagen zur Verfii-
gung. Philipp Neri war drei Jahre vor Be-
ginn der Ausstattung der Kapelle verstor-
ben. In dieser kurzen Zeit hatte sich noch
keine feste Ikonographie fiir den Kleriker
etablieren konnen. Zudem erschienen die
ersten Textquellen, wie Philipp Neris Vita
von Antonio Gallonio®, nicht vor dem Jah-
re 1600. Die Topoi der Ikonographie bilde-
ten sich sogar erst in den Jahren vor der
Kanonisierung 1622 heraus - gepréagt und
verbreitet vor allem durch druckgraphische
Blitter, z.B. die Serie von Luca Ciamberlano
(geb. um 1570/1580, tatig bis 1641)%. Er-
schwert wurden Entwicklung und Bekannt-
heit bestimmter Bildtypen durch das Ver-
bot, Bilder von den Wundertaten Philipp
Neris zu verbreiten, ausgesprochen von Papst
Clemens VIII®'. Eine Ausnahme stellt die
Ausstattung der Grabkapelle Philipp Neris
in S. Maria in Vallicella in Rom in den
Jahren 1596-1599 dar, ein Bilderzyklus ge-
malt von Cristoforo Roncalli, gen. il
Pomarancio (1552-1626)%. Weder mit den
Bildern der Grabkapelle noch mit den jiin-
geren druckgraphischen Blittern zeigen je-
doch die Fresken der Florentiner Cappella
Neri (1598-1600), die dltesten erhaltenen Dar-
stellungen des Heiligen in monumentalem
Format, Verwandtschaft. Der Frage nach
der Quelle der Inventionen Poccettis wird
im Anschluf8 an die Analyse der Bildfelder
nachgegangen.

Poccetti schildert im rechten Bild der
Westwand Philipp Neri wahrend einer Vi-
sion, von der der Betrachter genauso Zeuge
wird, wie die zufillig im Bild Anwesenden,
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die den Kleriker beobachten (Abb. 20). Die
Szene geht vermutlich auf eine Begebenheit
zu Weihnachten 1567 zuriick, als dem Kle-
riker das Christkind auf dem Altar erschien
(Weihnachtsvision)®. Philipp Neri - ein klei-
ner Strahlenkranz am Hinterkopf kennzeich-
net ihn als noch nicht heilig, aber aus-
zeichnungswiirdig - kniet links im Vorder-
grund und blickt voller Staunen auf die
Erscheinung rechts oben: auf Wolken pré-
sentiert Maria ihren Sohn, der auf Philipp
Neri zuzuschreiten scheint. Ochse und Esel
flankieren Mutter und Kind. Die Madonna
del presepe* wird von einer Lichtgloriole
mit gefliigelten Engelskopfchen hinterfangen.

Ein anderes wunderbares Geschehnis
zeigt das linke Bildfeld, die Vision der Jung-
frau Maria, die sog. Levitazione (Abb. 21): In
der Mitte eines Raumes schwebt Philipp
Neri auf einer Wolke kniend und betet zu
der ihm erscheinenden Jungfrau Maria. Sein
Gesicht und Haupt strahlen von innen. In
ihrer Lichtgloriole wendet sich Maria ihm
halb zu, neigt ihren Oberkorper und offnet
die Arme, als wollte sie den Heiligen in
Empfang nehmen und trésten. Die weni-
gen Gegenstidnde im Raum helfen die Szene
zu identifizieren: Vor dem Bett, dessen Vor-
hang aufgeschlagen ist, steht ein Paar Pan-
toffeln. Es scheint, als habe sich Philipp
gerade zum Gebet an Maria aus seinem Bett
erhoben. Herbeigelaufene Freunde beob-
achten die Szene. Gallonio berichtet in sei-
ner Vita Philipp Neris von dessen
Marienvision wihrend einer schweren Krank-
heit 1594 und von seiner wunderbaren Hei-
lung®.

Diesen beiden Szenen aus dem Leben
Philipp Neris lie der Stifter Nereo Neri an
der Ostwand zwei Visionen des heiligen
Bernhard von Clairvaux gegeniiberstellen
(Abb. 3). Das linke Bildfeld schildert das
Wunder der Milchspende Mariens (Lactat1o).
Links kniet der heilige Bernhard am Boden.
Verschiedene Gegenstinde (u.a. Stunden-
glas, Totenkopf, Monstranz, Biicher) sind
vor ihm wie zu einem Stilleben arrangiert.
Uber dem Schreibtisch erscheint auf Wol-
ken in einer Lichtgloriole Maria mit dem

Christuskind im Schof. Mit ihrer Rechten
entblo3t sie ihre rechte Brust und spritzt
dem knienden Heiligen in einem weiten
Bogen ihre Muttermilch in den offenen Mund.
Der Titulus kommentiert das Fresko:
MENTRE ELI ORA BERNARDO LATTE
STILA / NELLA BOCCA DI LVI L’ALTA
REGINA / ...LVI INCHINA IL CIELO E
TUTTO ARDE E SFAVILLA. Das Ereignis
wird von einem Bogen hinterfangen; er trennt
einen dahinterliegenden Hof vom Vorder-
grund ab. Die Arkadenloggia des Hofes
erinnert an Brunelleschis nahe gelegenes
Findelhaus.

Im rechten Bild der Ostwand kniet wie-
derum Bernhard vor einer Vision. Wolken
rahmen die Erscheinung des gekreuzigten
Christus, der seine Arme vom Kreuz gelost
hat, als wolle er den Heiligen umarmen
(Amplexus). Der Kommentar zum Fresko
lautet: MIRA LE PIAGHE SANTE E
N’FIAMME IL CORE / BRAMA, CHE
S’ALTRA PIAGA HEBE GLI SCOPRA. /
EL, CHE BEARLO ADORA / GLI APRE E
DIMOSTRA DELA CROCE IL PONDO /
PIAGA PROFONDA CHE SVL DORSO FELLI
/ QVANDO GLI EBREI REBELLI /
TRASSERO A” MORTE LVI GRAN RE DEL
MONDO. Eine Arkade trennt den Innen-
raum, in dem die Szene stattfindet, von
einem Hof ab, in dessen Hintergrund ein
Gebdude steht, das an die Kirche des
Convento di Cestello erinnert®.

Alle Szenen im Hauptraum thematisieren
Visionen des jeweiligen Protagonisten?’
Poccetti lafst die Heiligen in Anbetung vor
der Vision verharren®. Wolken mit
Seraphimkopfchen und Engeln umfassen
jeweils die himmlischen Erscheinungen. Diese
Rahmungen verleihen ihnen die Qualititen
eines Bildes im Bild. Poccetti trennt mit
Hilfe dieses Mittels die beiden Realitiits-
ebenen, Mensch und gottliche Erscheinung,
voneinander und erleichtert auf diese Wei-
se dem Betrachter das Lesen der Geschich-
ten. Als Gegenposition zu Poccettis Auffas-
sung der Visionen kann Santi di Titos Al-
tarbild “Der heilige Thomas von Aquin vor
dem Kruzifix”® herangezogen werden. The-
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ma des Bildes ist der vor einer schrag im
Bildraum postierten gemalten Altartafel be-
tende Thomas von Aquin. In der Darstel-
lung Santi di Titos vermischen sich die
Realitdtsebenen: Die gesamte Kreuzigungs-
gruppe mitsamt den trauernden Marien und
Johannes tritt plastisch aus dem gemalten
Altarblatt heraus in den Vordergrund vor
Thomas von Aquin, der dem Gekreuzigten
sein Buch prasentiert. Das Erlebnis, der di-
rekte Kontakt mit Christus, ist hier greif-
bar; den visiondren Charakter nimmt man
erst auf den zweiten Blick wahr. Den Reform-
stromungen um Santi di Tito im zeitgends-
sischen Florenz folgte Poccetti mit seiner
Konzeption der Visionen nicht. Seinem Ver-
stindnis vergleichbar scheint dagegen die
Zeichnung einer Marienvision eines Heili-
gen des Sienesen Alessandro Casolani (1552-
1606)™ (Abb. 22).

Die Kompositionen dieser Visions-
darstellungen, bei Poccetti wie bei Casolani,
wirken sehr einfach: Wenige Figuren agie-
ren in weiten, leeren Bildraumen. Die einzi-
ge aktive Handlung spielt sich zwischen
dem Visionsbild und dem Schauenden ab.
Nur am Rande beobachten Zeugen die Sze-
ne. Ein entscheidendes Gestaltungsmittel,
um die einfache Lesbarkeit zu erreichen, ist
der schlichte Bildraum. Er ist als didakti-
sches Mittel eingesetzt und dient der Kla-
rung der Erzdhlstruktur. Die erzdhlte Ge-
schichte wird im Ubrigen nicht durch wei-
tere Handlungsstrange tberlagert oder
verunklart. Mit diesen Charakteristika ent-
spricht Poccettis Bildauffassung den Forde-
rungen und Vorstellungen der gegen-
reformatorischen Kirche nach leicht erfafi-
baren, emotionalen Bildern.

Mit seiner Bildsprache konnte Poccetti
die Kiinstlichkeit des Manierismus iiber-
winden. Er ist ein typisches Beispiel fiir
einen Maler der Ubergangszeit zwischen
Manierismus und Barock, ein Kiinstler der
Gegenreformation, ein Fall, bei dem die
alten Epochenbegrenzungen nicht greifen.
Man kann ihn zu einer Gruppe von Kiinst-
lern zéhlen, die gegen 1600 in Rom und
Siena tdtig waren: Alessandro Casolani,
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Rutilio Manetti (1571-1639), Cesare Nebbia
(1536-1614)"*, Cristoforo Roncalli, Ventura
Salimbeni (1568-1614), Pietro Sorri (1556-
1621/22), Francesco Vanni (1563-1610), An-
tonio Viviani (1560-1620)"2. Zu seinem Stil
gelangte Poccetti durch die Rezeption der
Werke von Andrea del Sarto (1486-1531);
die Ahnlichkeit ist vor allem an seinen Zeich-
nungen ablesbar”. Ebenfalls sptirbar wird
die Beeinflufflung durch Federico Barocci
(1535-1612). Manieristische Gestaltungsprin-
zipien sind noch in den Einzelfiguren (Pro-
pheten, Personifikationen) spiirbar: ihre Kor-
perhaltung ist noch geprdgt vom System
der Torsion und Gegenbewegungen.

Andere Charakteristika der Kapelle, vor
allem in ihrer Konzeption, weisen bereits
auf das romische Seicento: zum einen die
Auffassung der Kuppel als einheitliches Bild-
feld in Untersicht mit Offnung in den Him-
mel, zum anderen die gehdufte Darstellung
des Themas Vision, und nicht zuletzt die
Anlage der Bildfelder im Altarraum (kon-
templatives Altarbild im Zentrum, erzihle-
rische Historien an den Seiten).

Ein bedeutender Aspekt wurde noch zu
wenig berticksichtigt: der Einflufd der zeit-
genossischen Druckgraphik auf Bernardino
Poccetti. Der Kiinstler scheint Illustratio-
nen zur Vita des heiligen Bernhard (fol. 19,
Abb. 23; fol. 29, Abb. 24) nicht nur fir die
vera effigies Bernhards als Vorlage benutzt
zu haben, sondern auch fiir die in Italien
nicht so verbreitete Ikonographie der Visio-
nen der Lactatiound des Amplexus. Der Ein-
flufs, den dieses von Antonio Tempesta ent-
worfene Stichwerk auf Poccetti austibte, laf3t
sich vor allem an Philipp Neris Weihnachts-
vision (Abb. 20) nachweisen. Wie bereits
beobachtet, hatte sich bis 1598 noch keine
eigenstandige Ikonographie zu Philipp Neri
entwickeln konnen. Poccettijedoch illustrierte
die bei Gallonio (1600) nur kurz und knapp
erwdhnte “Vision zu Weihnachten 1567”
recht ausfiihrlich: Die Mutter prasentiert
ihr Kind, begleitet von Engeln, zwischen
Ochse und Esel. In vergleichbarer Form
erzdhlte Tempesta in der Illustration zur
Vita Bernardi von dessen Weihnachtsvision
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(fol. 7; Abb. 25): Links im Vordergrund sitzt
der junge Bernhard schlafend auf Treppen-
stufen. Ein Engel macht ihn im Traum auf
eine Erscheinung am Himmel aufmerksam:
Dort knien Maria und Joseph betend vor
dem im Heu liegenden Christkind; Ochse
und Esel flankieren Maria. Aufgrund man-
gelnder direkter Vorlagen zur Darstellung
Philipp Neris orientierte sich Poccetti wohl
an Tempestas Invention.

Poccetti 1oste die ihm gestellte Aufgabe,
leicht lesbare Bilder fiir Philipp Neri zu
entwickeln, durch die Adaption und Um-
wandlung einer bewéhrten Bildsprache™.
Vom Publikum bereits akzeptierte Vorla-
gen fand er in der zeitgendssischen Druck-
graphik. Die Bedeutung und der Einflufs
von Stechern und Verlegern auf die Ent-
wicklung neuer Bildthemen wurden bis-
lang in der Forschung unterschitzt”. Die
Bilderfindungen zu Philipp Neri in der
Cappella Neri blieben allerdings ohne Nach-
folge. Dies mag darin begriindet sein, daf8
Florenz zu weit entfernt lag von Rom, dem
eigentlichen Zentrum der Verehrung des
Heiligen. Dort entwickelte sich ab dem Zeit-
punkt der Publikation der Vita Philipp Neris
(1600) die fiir ihn charakteristische
Ikonographie.

Der Einfluff der Stichwerke Antonio
Tempestas und seines Umkreises ldfit sich
an den vorbereitenden Zeichnungen Poccettis
fiir die Fresken der Cappella Neri nachwei-
sen. Die Analyse der einzelnen Phasen des
Werkprozesses zu den Bildern der Lactatio
Bernhards und zum Martyrium der heili-
gen Nereus und Achilleus findet sich im
Anhang in der Einfiihrung zu den Zeich-
nungen zur Cappella Neri.

Poccettis nachweisbare Rezeption der
Stiche Antonio Tempestas zu Antonio
Gallonios Traktat 7rattato de gl instrumenti
di martirio, e delle varie maniere di martoriare
usate da gentili contro christiani, Rom 1591
(Tafel 41, Abb. 26), wirft die Frage auf, ob
bereits 1598 /1599 - zum Zeitpunkt der Aus-
malung der Cappella Neri - Gallonios Traktat
unter den Kiinstlern in Florenz so grofien

Einflufs gewonnen hatte und als Allgemein-
gut galt, oder ob die Kenntnis dieses Bu-
ches auf Kontakten des Stifters mit dem
Autor und seinem Umfeld, d.h. den
Oratorianern in Rom, beruht.

Bereits Vasetti vermutete den Programm-
gestalter der Cappella Neri im Umfeld um
den heiligen Philipp Neri’®. Nur ein
Oratorianer, ein Philipp Neri Nahestehen-
der, konnte bestimmte Ereignisse aus sei-
nem Leben so kennen, daf sich drei Jahre
nach dessen Tod eine eigene Ikonographie
daraus formen lief8. Fiir die Kontakte spricht
auch die Verwendung des Traktates von
Gallonio zu den Martermethoden der Hei-
den gegen die Christen (beim Martyrium
der heiligen Nereus und Achilleus). Anto-
nio Gallonio selbst gehorte zu dem Kreis
der Oratorianer. Ihm hatte iibrigens Cesare
Baronio die italienische Ausgabe der Le-
gende der heiligen Nereus und Achilleus”
anvertraut, die anldfilich der Translation
der Reliquien der beiden Mirtyrer nach SS.
Nereo ed Achilleo”™ 1597 im Druck erschien.
Kardinal Baronio, Oratorianer und enger
Vertrauter Philipp Neris, hatte die friih-
christliche Kirche, seine Titelkirche, 1597
restaurieren lassen. Aufgrund dieser Ereig-
nisse in Rom erlangten die beiden Mirtyrer
Nereus und Achilleus gerade in diesen Jah-
ren eine hohe Popularitit, so daf3 sich wohl
dadurch angeregt der Stifter Nereo Neri
seinen Namenspatron Nereus als Titelheiligen
seiner Grabkapelle aussuchte. Bis jetzt lie-
fSen sich jedoch keine Dokumente nachwei-
sen, die direkte Beziehungen zwischen Nereo
Neri und den Oratorianern in Rom offenba-
ren wiirden”. Die offensichtliche Abhin-
gigkeit der Ikonographie der Szenen Phil-
ipp Neris von den Illustrationen Tempestas
zur Vita des heiligen Bernhard stellt die
These, daf3 es sich bei dem Programmge-
stalter der Cappella Neri um einen Oratorianer
handelt, in Frage.

Bedeutend ist in jedem Fall Poccettis
Form der Rezeption von aktuellen Buch-
illustrationen in seinen Fresken der Cappella
Neri.
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Anhang: Die Zeichnungen Bernardino Poccettis
zur Cappella Neri

Bernardino Poccetti bereitete seine Fresken in
der Cappella Neri in zahlreichen Zeichnungen
vor. Der folgende Katalog bietet einen Uber-
blick tiber sie. Die Zeichnungen sind thema-
tisch geordnet, so daf3 die einzelnen Schritte
Poccettis im Werkprozefs nachvollziehbar wer-
den. Im zweiten Teil sind die Zeichnungen auf-
gelistet, die von der Forschung mit der Kapelle
in Verbindung gebracht wurden, deren direkter
Zusammenhang mit der Gestaltung jedoch zu-
riickgewiesen werden mufs.

Bei der Analyse der Zeichnungen fillt auf, daf3
die verwendeten Materialien mit den Stadien
der Blatter innerhalb des Werkprozesses korre-
spondieren®. Mit dem schnell zeichnenden, leicht
beweglichen Rotel formulierte Poccetti seine
prima idea auf weilem Papier (z.B. N. 9, Abb.
35). Vor allem in diesen Rételzeichnungen zeigt
sich die Verwandtschaft des Zeichenstiles Poccettis
mit den Zeichnungen von Andrea del Sarto. Fiir
seine Kompositionsentwiirfe und (quadrierten)
Prasentationszeichnungen nutzte er dagegen die
Vorteile einer Mischtechnik (schwarze Kreide,
Feder, Lavierungen in Braun, Weifshohungen,
wenig Rotel; z.B. N. 4, Abb. 30), in der er seinen
Figuren zusitzlich zur Konzeption der Kontu-
ren malerische Qualitdten geben kann. Detail-
studien, die nach der Genehmigung der Kom-
position durch den Auftraggeber die endgtilti-
ge Gestaltung von Einzelheiten (Proportionen
der Korperteile zueinander oder Faltenbildungen)
festlegen, fertigte Poccetti in schwarzer Kreide
auf blauem Papier (z.B. N. 7, Abb. 33) oder mit
Rotel auf weilem Papier (z.B. N. 2, Abb. 28).
Den Detailstudien liegen oft Zeichnungen nach
dem Modell zugrunde (in der Regel schwarze
Kreide auf weiflem Papier; z.B. N. 28, Abb. 54).
Anhand der vorbereitenden Zeichnungen lafst
sich nachweisen, wie Poccetti die ihm bekannte
Druckgraphik (Buchillustrationen) fiir die Ent-
wicklung seiner Bildideen nutzte.

Solche Anregungen offenbart die Analyse der
Zeichnungen zur Lactatio (Abb. 3). Die erste
Skizze der Bildidee (N. 9, Abb. 35) greift die
Inszenierung der Vision in einem zentral-
perspektivisch angelegten Kirchenraum von
Tempestas Stich aus der Folge Vita Bernardi
1587 (fol. 19; Abb. 23) auf. Die Positionen von
Maria und Bernhard auf dem Blatt veranderte
Poccetti kaum, doch verdrehte er ihre Ansicht:
Maria (bei Tempesta in Dreiviertelansicht) er-
scheint bei Poccetti im verlorenen Profil, Bern-
hard dagegen (bei Tempesta im verlorenen Pro-
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fil) nun in Dreiviertelansicht. Im néchsten Schritt,
dem Bildentwurf bzw. der Prasentationszeichnung
(N. 10, Abb. 36) wendete Poccetti beide, Maria
und Bernhard, in Dreiviertelansicht, so dafs kei-
ne Figur durch die Darstellung im verlorenen
Profil an Klarheit einbiifen muflte. In der Ge-
staltung des Ambientes loste er sich vom Vor-
bild Tempestas. Die endgiiltige Form der Figur
Bernhards legte Poccetti noch einmal in einer
Studie (N. 11, Abb. 37) fest. Die Gestaltung der
milchspendenden Maria im Bildentwurf (N. 10,
Abb. 36) sah Hamilton in Abhdngigkeit von
Losungen Santi di Titos und Lodovico Cigolis:
Poccetti habe sich vor allem von der Haltung
der Maria in Cigolis Kompositionsskizze zur
Madonna del Rosaric®® anregen lassen und sich
an ihrer Draperie orientiert®. Allerdings un-
terscheidet sich Cigolis Madonna zum einen
durch den Kontext von Poccettis Szene und
zum anderen in der Haltung Mariens selbst, die
bei Poccetti durch schlichte Dreiviertelansicht
gepragt ist, wahrend Cigolis Maria in starker
Torsion gegeben ist. So spaltet sich bei Cigoli
die Aufmerksamkeit des gottlichen “Paares”:
Maria und Jesus wenden sich jeweils in die
entgegengesetzte Richtung, um den Rosenkranz
zu verschenken. Die fast identische Haltung
von Maria und dem Jesusknaben bei Poccetti
dagegen bewirkt Geschlossenheit in der Grup-
pe; diese schenkt dem heiligen Bernhard ihre
alleinige Konzentration, wie bereits im Stich
Tempestas, dessen Vorbildcharakter fiir Poccetti
evident ist.

Der Einfluf8 der Illustrationen Antonio Tempestas
zu Antonio Gallonios Traktat 7rattato de gli
instrumenti di martirio (1591) lafit sich an der
Szene mit dem Martyrium der heiligen Nereus
und Achilleus und den dazu erhaltenen Vor-
zeichnungen nachweisen. Eine Entwurfszeich-
nung (N. 4, Abb. 30), die wohl dem Auftragge-
ber zur Genehmigung vorgelegt wurde, zeigt
die gesamte rechte Halfte der Komposition ru-
dimentdr, wahrend die Figuren links im Vor-
dergrund genau ausgefiihrt sind. Im Fresko fand
im Vordergrund rechts die Streckbank fiir das
Martyrium von Nereus und Achilleus ihren Platz.
Die Szene im mittleren Vordergrund der Zeich-
nung, in der sich ein Mann nach vorne biickt
und auf den Hund neben sich blickt, ersetzt im
Fresko ein sitzender Mann mit einem
Liktorenbiindel auf den Knien. Zwei Elemente,
die im Bildentwurf noch nicht vorgesehen wa-
ren (Streckbank, Liktorenbiindel), die aber das
Fresko prédgen, entstammen der Tafel 41 (Abb.
26) von Tempestas Illustrationen. Dort veran-
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schaulichte Tempesta, wie eine solche Streck-
bank eingesetzt werden konnte. Der anzuneh-
menden Forderung des Auftraggebers, diese
Darstellung in das Fresko der Cappella Neri zu
tibernehmen, leistete Poccetti Folge mit dem
Zitat der Streckbank und des Liktorenbiindels.
Die Analyse der verschiedenen Phasen im
Entstehungsprozef8 der Fresken der Cappella
Neri offenbart den nicht geringen Einfluf}, den
die Druckgraphik Antonio Tempestas auf die
Inventionen Bernardino Poccettis austibte.

DIE ZEICHNUNGEN ZUR CAPPELLA NERI
7U NEREUS UND ACHILLEUS

N. 1 Kompositionsskizze fiir die Taufszene (Abb. 27)
Rom, Istituto Nazionale per la Grafica Inv. Nr. 130627
(Vol. 158 113, 6116)

Schwarze Kreide, Feder, braune Tinte, braune
Lavierung, Weifhohung auf weiffem Papier
Quadrierung in schwarzer Kreide

283 x 202 mm

Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 85; HAMILTON 1973, S.
299;S. PROSPERI VALENTIRODINO, Disegri fiorentini
1560-1640 dalle Collezioni del Gabinetto Nazionale
delle Stampe. Ausstellungskatalog Rom 1977, S. 25,
Nr. 21; 7 grandi disegni italiani dal Gabinetto Nazionale
delle Stampe di Roma. Testi e commenti di M. Catelli
Isola, S. Prosperi Valenti Rodino, ..., Mailand 1980,
Nr. 35; HAMILTON 1980, S. 64.

Das Blatt entwirft die Komposition des Bildfeldes
der Taufszene aus der Geschichte der heiligen Ne-
reus und Achilleus (linke Seitenwand des Altar-
raumes). Vitzthum® beurteilte die vorliegende Zeich-
nung als die modernste der Zeichnungen zur Cappella
Neri. Die Gestaltung der Gruppe der Tauflinge legt
eine Rotelzeichnung der Albertina in Wien (N. 2) im
Detail fest. Die Figur des taufenden Petrus studierte
Poccetti in einer weiteren Zeichnung am Modell (N.

3).

N. 2 Studie zi: der Gruppe dreier kniender Tiuflinge
(Studie von Knienden, ein Mann, eine Frau, ein Mid-
chen) (Abb. 28) . Y
Wien, Graphische Sammlung Albertina Inv. Nr. 157
Rotel

259 x 190 mm
Bibl.: THIEM 1977, S. 268; HAMILTON 1980, S. 64; V.

BIRKE, Die italienischen Zeichnungen der Albertina.
Miinchen 1991, S. 112, Abb. 133; V. BIRKE und ]J.
KERTESZ, Die italienischen Zeichnungen der Albertina
- Gesamtverzeichnis. Wien 1992, Bd. L., S. 89.

Das vorliegende Blatt studiert die Gruppe der Tauf-
linge aus der Taufszene (linke Seitenwand des Altar-
raumes)®. Poccetti konzentrierte sich hier offensichtlich
auf die Figuren von Mutter und Tochter (Plautilla
und Flavia Domitilla). Gegeniiber dem Kompositions-
entwurf (N. 1) verdnderte der Kiinstler vor allem die
Haltung Domitillas: er stellt sie aufgerichteter dar.

Die Briider Nereus und Achilleus wirken auf der
Studie wie marginale Randfiguren. Der rechte der
beiden erscheint sogar nur als ergdnzende Skizze in
der rechten oberen Ecke des Blattes.Die iltere Zu-
schreibung der Zeichnung an Andrea del Sarto (Karton-
notiz Keith Andrews)® bestitigt die stilistische Ver-
wandtschaft der Zeichnungen Poccettis mit denen
des Florentiner Manieristen.

N. 3 Modellstudie fiir die Figur des taufenden Petrus
(Abb. 29)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8768F
Rotel auf weilem Papier

270 x 175 mm

Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 85; HAMILTON 1973, S.
299; HAMILTON 1980, S. 64.

Poccetti studierte hier an einem jugendlichen Modell
die Pose, die in der Taufszene aus dem Zyklus der
heiligen Nereus und Achilleus (link Seitenwand des
Altarraumes) der heilige Petrus einnehmen sollte.
Im Fresko kennzeichnen das greise Haupt und der
gelbe Uberwurf iiber dem blauen Gewand die Figur
als Apostelfiirsten Petrus. Bei der Studie interessier-
te sich Poccetti nicht fiir die Gewandgestaltung, son-
dern fiir die Haltung der Figur. Das Aussehen der
Taufschale legte er in der separaten Studie auf dem
gleichen Blatt fest.

N. 4 Kompositionsentwurf des Martyriums der heiligen
Nereus und Achilleus (Abb. 30)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 105347
Schwarze Kreide, braune Lavierung und Weihshung
auf weiflem Papier, Quadrierung in schwarzer Krei-
de und partienweise mit Rotel

274 x 199 mm

Bibl.: SOTHEBY’S Catalogue, Florenz 1969, Lot: D 59
(als Martyrium einer weiblichen Heiligen); HAMILTON
1973, S. 298; A. M. PETRIOLI TOFANI: Acquisizioni
1944-1974. Ausstellungskatalog, Zeichnungskabinett
Uffizien, Einfithrung von Anna Forlani Tempesta,
Florenz 1974, S. 50, 51; HAMILTON 1980, S. 64 und
Kat. Nr. 53, S. 66.

Die Zeichnung entwirft die Konzeption des gesam-
ten Bildfeldes an der rechten Seitenwand des Altar-
raumes (Martyrium der heiligen Nereus und Achilleus).
Sie steht zwischen der Formulierung einer “prima
idea” und einer ausgefiihrten Kompositionsstudie
und diente vermutlich zur Vorlage beim Auftragge-
ber. Zwar deutet die Quadrierung auf einen fortge-
schrittenen Zeitpunktim Werkprozef, die kaum aus-
gefiihrte rechte Bildhilfte scheint dem jedoch zu
widersprechen: die wenigen Linien im rechten Vor-
dergrund deuten keineswegs die endgiiltige Losung
der Darstellung des Martyriums von Nereus und
Achilleus an. Starke Verdnderungen wurden eben-
falls bei den Figuren im linken Vordergrund vorge-
nommen. Dagegen finden sich in Mittel- und Hinter-
grund (Stadtkulisse mit Volk) nur geringfiigige Ab-
danderungen.

N. 5 Skizze dreier sitzender Manner (Abb. 31)
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Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8339 Fr
Schwarze Kreide auf weiffem Papier

250 x 180 mm

Bibl.: HAMILTON 1980, S. 64.

Die Skizze dreier sitzender mannlicher Figuren, die
nach rechts blicken, gehort zu der Darstellung des
Martyriums der heiligen Nereus und Achilleus auf
der rechten Seitenwand des Altarraumes. Sie berei-
tet die Gruppe mit dem Herrscher vor, der das Mar-
tyrium befiehlt. Die mittlere Figur (den Herrscher)
studierte Poccetti auch als Aktfigur auf der Riicksei-
te des vorliegenden Blattes (N. 6).

N. 6 Aktstudie eines sitzenden Mannes (Abb. 32)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8339 Fv
Schwarze Kreide auf weiffem Papier

250 x 180 mm

Bibl.: HAMILTON 1980, S. 64.

Poccetti interessierte in diesem Blatt die Haltung des
sitzenden Mannes im Profil und die Modellierung
seines Korpers mit Hilfe von Licht und Schatten. Die
Zeichnung stellt moglicherweise eine urspriinglich
autonome Aktstudie dar, die der Kiinstler bei der
Entwicklung der Bildidee der Szene des Martyriums
der heiligen Nereus und Achilleus (rechte Seiten-
wand des Altarraumes) fiir die Figur des Herrschers
heranzog. Die Vorderseite des Blattes (N. 5) zeigt
dieselbe Figur, bekleidet und von zwei Méannern
flankiert.

N. 7 Studie einer Riickenfigur fiir einen Schergen (Abb.
33)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8484 F
Kohle (?), Weiffhohung und Rétel auf blauem Papier
387 x 239 mm

Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 85; HAMILTON 1973, S.
298; HAMILTON 1980, S. 64.

Die Figur eines Schergen in Riickenansicht studierte
Poccetti vermutlich am lebenden Modell, erkennbar
an den starken Lichtreflexen und der kréftigen Mo-
dellierung in Hell-Dunkel. Die seitlichen Detailskizzen
zeugen von der intensiven Auseinandersetzung mit
dem Modell. Im Fresko des Martyriums der heiligen
Nereus und Achilleus (rechte Seitenwand des Altar-
raumes) fallt die Figur rechts im Vordergrund deut-
lich auf. Sie dient dort als Repoussoirfigur.

ZU BERNHARD VON CLAIRVAUX
N. 8 Studie der Standfigur des heiligen Bernhard von
Clairvaux (Abb. 34)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 1542 S
Rotel auf weiflem Papier
285 x 200 mm
Bibl.: HAMILTON 1973, S. 297; HAMILTON 1980, S.
64. Die Roételzeichnung eines stehenden Monches,
den rechten Arm iiber seinen Kopf erhoben, studiert
die Figur des heiligen Bernhards fiir die rechte Schein-
nische der Riickwand der Kapelle.

N. 9 Kompositionsskizze zur “Lactatio” (Abb. 35)
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Florenz, Biblioteca Marucelliana Inv. Nr. D 209
Rotel auf weiflem, vergilbtem Papier

205 x 180 mm

Aufschrift: Recto: “S. Bernardo”, Verso: Mit Feder:
“Bernard. Poccetti nella Cappella NeriinS. M. Madd.”.
Bibl.: Biblioteca Marucelliana Firenze. Cafalogo der
disegni della R. Biblioteca Marucelliana. Indice generale
alfabetico degli autori (CAT. MARUCELLIANA), S.
70; THIEM 1977, S. 268, Nr. 6; G. BRUNETTI, / disegni
dei secoli XV e XVI della Biblioteca Marucelliana di
Firenze, Rom 1990, S. 34, Nr. 103.

Die Skizze giltals “primo pensiero” (Cat. Marucelliana,
S.70) fiir das linke Bildfeld der 6stlichen Seitenwand
der Kapelle mit der Darstellung des Wunders der
Milchspende Mariens an den heiligen Bernhard von
Clairvaux. Maria erscheint von rechts im verlorenen
Profil vor dem links zum Gebet knienden heiligen
Bernhard. Im Hintergrund sind Pfeilerreihen eines
Kirchenraumes angedeutet. Das segnende Christus-
kind in den Armen Mariens wird von einem Bogen
hinterfangen.

N. 10 Bildentwurf zur “Lactatio” Bernhards (Abb. 36)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 863 F r
Feder, Spuren schwarzer Kreide, Lavierung und
Weifshohungen auf braun getdntem Papier,
Quadrierung in schwarzer Kreide

347 x 485 mm

Bibl.: HAMILTON 1973, S. 296; THIEM 1977, S. 268;
HAMILTON 1980, S. 64 und Kat. 52, S. 65 f.; A. M.
PETRIOLI TOFANI: Gabinetto Disegni e Stampe delle
Uffizi. Inventario. Disegni di figura.1, Florenz 1991,
SEB6OIE

Die rechte Blatthélfte zeigt die Studie zur Kompositi-
on des linken Bildfeldes der ostlichen Seitenwand
der Kapelle (Wunder der Milchspende Mariens an
den heiligen Bernhard von Clairvaux). Der Heilige
kniet links in Dreiviertelansicht nach rechts. Die
Jungfrau Maria mit dem Christuskind im Schofs er-
scheint rechts oben, umgeben von einer Engelsglorie.
Nur in wenigen Kleinigkeiten weicht das Fresko von
der Vorzeichnung ab. Vermutlich war die Zeich-
nung als Bozzetto, als ‘Prasentationszeichnung’, dem
Auftraggeber zur Genehmigung vorgelegt worden.
Die Quadrierung diente dem Kiinstler zur Ubertra-
gung fiir weitere Studien.

Das Blatt wird durch die Mittelfalz in zwei gleiche
Hilften geteilt. Die linke Blattseite ist bis auf eine
Gruppe von Engeln leer®. Die Zeichnungen der bei-
den Blatthélften sind zueinander um 90° verdreht.
Aufgrund der Mittelfalz a8t sich fiir dieses Blatt die
Herkunft aus einem Skizzenbuch annehmen®. Auf
dem Verso eine ruhende Figur sowie einzelne Studi-
en fiir einen Fufl (links) und fiir Hand, Arm und
Schulter und fiir einen Kopf (unten).

Die Studie zur Komposition der Milchspende an den
heiligen Bernhard, der rechte Teil der Vorderseite
des Blattes, wurde 1766 von Andrea Scacciati im
Druck reproduziert (Uffizien, Zeichnungskabinett,
266 st. vol)®.

N. 11 Studie fiir die Figur des heiligen Bernhard aus der
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“Lactatio” (Abb. 37)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8367 F
Schwarze und weifie Kreide auf blauem Papier

415 x 277 mm

Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 85; HAMILTON 1973, S.
296; HAMILTON 1980, S. 64.

Das Blatt mit einem knienden Monch, der sich nach
rechts wendet, legt die Gestaltung des heiligen Bern-
hard fest (linkes Bildfeld der ostlichen Seitenwand;
Wunder der Milchspende Mariens an den heiligen
Bernhard von Clairvaux). Poccetti konzentrierte sich
hier auf Gewand und Haltung des Heiligen. Die
rechte Hand korrigierte er in einer separaten Studie
rechts im Blatt. Diese Studie entstand vermutlich
nach dem Bildentwurf der gesamten Szene (N. 10),
um Proportion, Haltung und Gewand zu klaren.
Diese Annahme liegt nahe, da die Formen des Ge-
wandes auf der Studie genau ins Fresko tibernom-
men wurden. Die Kompositionsstudie weist dage-
gen kleine Unterschiede im Detail auf.

zu PHILIPP NERI
N. 12 Kompositionsskizze zu Philipp Neris Vision der
Jungfrau (Abb. 38)
Berlin, Staatliche Museen - Preuflischer Kulturbe-
sitz, Kupferstichkabinett - Sammlungen der Zeich-
nungen und Druckgraphik Inv. Nr. 21398
Rotel, Details mit dem Pinsel in grauer Farbe verstarkt
199 x 160 mm
Bibl.: VASETTI 1996, S. 170, Anm. 16; L.C.]. FRERICHS:
Italiaanse Tekeningen I de 17 de Eeuw (AK Amster-
dam Rijksprentenkabinet), Amsterdam 1973, S. 36,
Nr. 106.
Der Kompositionsentwurf schildert die Szene der
“elevatio corporis” Philipp Neris aufgrund der Er-
scheinung der Jungfrau Maria (linkes Bildfeld der
ostlichen Seitenwand der Kapelle) im Beisein vieler
Beobachter im zeitgendssischen Kostiim. Der Ver-
gleich mit Fresko und Kompositionsentwurf (N. 13)
verdeutlicht die enge Beziehung zwischen Maria
und Philipp Neri in der Skizze. Der Raum ist gefiillt
mit Details (ein Schemel, Tiirbekronungen etc.). Ins-
gesamt fehlt der Skizze noch die (spéter erreichte)
Grofziigigkeit im Bildraum.

N. 13 Kompositionsentwurf zu Philipp Neris Vision der
Jungfrau (Abb. 39)

Amsterdam, Rijksprentenkabinet Inv. Nr. RP-T-1961-8
Rotel, Feder und Pinsel in brauner Tinte auf grauem
Papier, Quadrierung

307 x 222 mm

Bibl.: L.C.J. FRERICHS: 1/alinanse Tekeningen I de 17
de Eeuw (AK Amsterdam Rijksprentenkabinet), Am-
sterdam 1973, S. 36, Nr. 106; VASETTI 1996, S. 170,
Anm. 16.

Das Blatt in Mischtechnik konkretisiert die Kompo-
sition der Szene einer Vision Philipp Neris (linkes
Bildfeld der ostlichen Seitenwand der Kapelle). Der
Heilige schaut die Erscheinung der Jungfrau Maria
(ohne Christuskind), und wird auf Wolken zu ihr
emporgehoben. Zuschauer beobachten die Szene,

die in dem Schlafraum Philipp Neris lokalisiert ist.
Poccetti hat hier im Vergleich zur prima idea in Berlin
(N. 12) mehr Weite im Bildraum erreicht. Die Gestal-
tung der Beobachter steht ebenfalls dem Fresko ni-
her als der Skizze. Studien legen nochmal die end-
giiltige Haltung einzelner Figuren fest (z.B. N. 14).

N. 14 Studie eines knienden Klerikers (Abb. 40)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8635 F
Kohle auf weiflem Papier (Wasserzeichen: Briquet
11.935, Rome 1554).

303 x 195 mm

Bibl.: HAMILTON 1973, S. 297; HAMILTON 1980, S.
64; VASETTI 1996, S. 170, Anm. 16.

Die Studie legt Haltung und Gewandbildung der
Figur eines knienden Klerikers fest, der dem Be-
trachter leicht den Riicken zudreht. Im Fresko (lin-
kes Bildfeld der westlichen Kapellenwand mit Phil-
ipp Neris Vision der Jungfrau) fiihrt die Figur als
Repoussoirfigur links im Vordergrund (vom Bild-
rand tiberschnitten) in die Szene ein. In der Ausfiih-
rung erhielt der Kleriker die Ziige eines bartlosen
jungen Mannes, wie sie die separate Studie eines
Kopfes im verlorenen Profil in der linken oberen
Ecke des gleichen Blattes vorbereitet.

Eine vergleichbare Figur im Kreuzgang von SS.
Annunziata, Florenz dokumentiert, dafl Poccetti be-
wihrte Zeichnungen mehrfach verwendete®.

N. 15 Studie der Figur Philipp Neris aus der Weilnachts-
vision (Abb. 41)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8447 F
Schwarze Kreide und Weishshung auf blauem Papier
420 x 284 mm

Bibl.: HAMILTON 1973, S. 296,f.; HAMILTON 1980,
S. 64.

Poccetti studierte in dem Blatt Haltung und Gewand-
bildung des Protagonisten der Weihnachtsvision Phi-
lipp Neris (rechtes Bildfeld der westlichen Seiten-
wand). Der Kleriker kniet nach rechts gewendet,
sein Hut liegt neben ihm.

Die Figur Philipp Neris im Fresko entspricht der
Studie - bis auf geringfiigige Abweichungen in der
Neigung des Riickens. Die Position des Hutes dage-
gen wurde verdndert; die hinter Philipp Neri liegen-
den Biicher wurden nicht ins Fresko aufgenommen.

ZUR KUPPEL
N. 16 Studie eines knienden Monches (heiliger Benedikt)
(Abb. 42)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8734 F
Rotel auf weiflem Papier
280 x 200 mm
Bibl.: keine Erwdhnung bekannt.
Bei der Rotelstudie eines knienden Monches in leich-
ter Untersicht handelt es sich wohl um eine Modell-
studie. Sie konnte fiir den heiligen Benedikt in der
Kuppel verwendet worden sein®. Im Fresko erhielt
die Figur allerdings den Kopf eines bartigen alten
Mannes.
Die seitlichen separaten Studien gelten seinen Han-
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den. Schragschraffuren binden die Figur in die Fla-
che des Blattes ein.

N. 17 Studie eines knienden Bischofs (Abb. 43)

Rom, Istituto Nazionale per la Grafica Inv. Nr. 128600
(Vol. 158 H 10)

Rotel auf weilem Papier

280 x 205 mm

Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 84; HAMILTON 1973, S.
293; HAMILTON 1980, S. 63.

Die Rételstudie zeigt einen knienden Bischof. Er hat
seinen rechten Fuf$ aufgesetzt und stiitzt ein getffne-
tes Buch auf den Oberschenkel. Den rechten Arm hat
er erhoben, um den Bischofsstab zu halten. Hinter
der Figur sind mehrere Kopfe angedeutet. Rechts am
Rand wiederholt eine Detailstudie die Faltelung des
Gewandes am erhobenen rechten Arm.

Die Zeichnung bereitet eine Figur der Kuppel vor:
den Bischof im schwarzen Gewand mit dem griin-
gelben Pluviale, der seinen Fuf$ auf den FufSkreis der
Kuppel aufgesetzt hat. Veranderungen betreffen zum
einen das Gewand, dessen Faltenwurf fiir das Fresko
deutlich vereinfacht wurde, zum anderen den rech-
ten Arm: der Bischof verweist nun mit seiner freien
Rechten auf einen Mann hinter sich.

ZU WEITEREN FIGUREN DER DEKORATION
N. 18 Studie fiir einen Propheten — Riickenakt (Abb. 44)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8710 F
Rotel auf weififem Papier
287 x 200 mm
Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 84; HAMILTON 1973, S.
293; HAMILTON 1980, S. 64.
Die Rotelzeichnung studiert die Figur des Propheten
aus der linken Liinettenhilfte der Stidwand der Ka-
pelle. Eine Skizze in der linken oberen Ecke des
Blattes zeigt die Konzeption der gesamten Figur, in
die Rundung der Liinette eingepaf3t.Die Studie kon-
zentriert sich auf die Modellierung des Korpers. In
dieser erinnert sie an Zeichnungen Andrea del Sartos.
Die Formen der Strukturierung dhneln vor allem
dessen Studie eines Mannes in halber Riickenansicht
(Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr.317 F).
Im unteren Blattdrittel wiederholte Poccetti die Dar-
stellung der Kopfe des Propheten und des ihn be-
gleitenden Putto und legte in diesen Detailstudien
deren endgiiltige Gestaltung fest.

N. 19 Studie eines Propheten in Denkerpose (Abb. 45)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8755 F
Rotel auf weiflem Papier, aufkaschiert

263 x 184 mm

Bibl. VITZTHUM 1972, S. 84; HAMILTON 1973, S.
293; HAMILTON 1980, S. 64 und Kat. Nr. 51, S. 64.
Die Roételstudie zeigt die gesamte Figur eines sitzen-
den Propheten (fiir die rechte Liinettenhilfte der
Stidwand), der den Betrachter anschaut, den Kopf in
die rechte Hand gestiitzt. Rechts ist der Rand der
Liinette angedeutet. Das unabhéngige Schraffuren-
netz, das Poccetti iiber die Konturen der Figur legte,
gilt der Verteilung von Licht und Schatten.

150

Das Gewand studierte Poccetti in einer weiteren
Zeichnung (N. 20).

N. 20 Studie zur Draperie des Propheten in Denkerpose
(Abb. 46)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8334 F
Rotel auf weiflem Papier

271855 mm

Bibl.: VASETTI 1996, S. 170, Anm. 16.

Die Studie konzentriert sich auf die Draperie des
“denkenden” Propheten der rechten Liinette der Stid-
wand (vgl. auch die Studie N. 19). Poccettis Interesse
gilt dem Gewand, wie es tiber den Knien liegt, wih-
rend Oberkorper und Arme nur skizzenhaft ange-
deutet sind.

N. 21 Studie eines Propheten mit Schrifttafel und Putto
(Abb. 47)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8756 F
Rotel auf weifflem Papier

277 x 259 mm

Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 84; HAMILTON 1973, S.
295; HAMILTON 1980 S. 64.

Das Blatt studiert die gesamte Figur des Propheten,
wie sie sich in ihr Bildfeld (linke Liinettenhilfte der
Kapellenriickwand) einfiigt. Rechts unten ist eine
Alternative fiir die Kopfhaltung des Propheten skiz-
ziert.

Der Putto links hinter dem Propheten konnte auf
Modellstudien, wie z.B. N. 22, zuriickgehen. Ver-
mutlich basiert die Figur des Propheten auf der
Modellstudie eines sitzenden é&lteren Mannes mit
Stab (N. 23).

N. 22 Studie eines laufenden Knaben (Abb. 48)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8649F
Schwarze Kreide auf weiflem Papier

8595228 mm

Bibl.: HAMILTON 1973, S. 295, HAMILTON 1980, S.
64.

Poccetti zeichnete hier die Figur eines laufenden
Knaben, der seinen linken Arm erhoben hat.
Hamilton 1980 sieht diese Modellstudie in direktem
Zusammenhang mit der Zeichnung des Propheten
(N. 21), hinter dem der Putto im Fresko erscheint.

N. 23 Studie eines sitzenden alten Mannes mit Stab (Abb.
49)

Berlin, Staatliche Museen - PreuBischer Kulturbe-
sitz, Kupferstichkabinett - Sammlungen der Zeich-
nungen und Druckgraphik Inv. Nr. 21393 r

Grauer Stift

367 x maximal 263 mm

Bibl.: keine Erwdhnung bekannt.

Die Studie (an einem Modell?) kann als Vorlage
gedient haben fiir zwei Propheten aus der Liinetten-
zone (Riickwand, links und Ostwand, rechts). Die
Stellung ist von starker Gegenbewegung im Korper
geprégt: der Kopf in Dreiviertelansicht nach links
gewendet, die Schultern in Gegenbewegung dazu
nach rechts und die Hiifte wieder dagegen nach
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links. Diese Torsion steigerte Poccetti noch fiir die
Gestalten der Propheten. Die Haltung von Armen
und Beinen variierte Poccetti bei der Ausfithrung im
Fresko (vgl. die Studie N. 21).

N. 24 Studie eines Propheten mit Schriftrolle und Putten
(Abb. 50)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8757 F
Rotel auf weiflem Papier

293 x 205 mm (linke untere Ecke abgeschrégt)

Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 84; HAMILTON 1973, S.
293; HAMILTON 1980, S. 64 und Kat. 50, S. 63 f.
Das Blatt studiert den Propheten der linken Liinetten-
halfte der 6stlichen Seitenwand der Kapelle. Fiir das
Fresko wurde vor allem der Putto links des Prophe-
ten wesentlich verdndert.

N. 25 Studie zu der Personifikation mit Taube (Abb. 51)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8752 F
Rotel auf weiflem Papier

265 x 171 mm

Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 84; HAMILTON 1973, S.
295; HAMILTON 1980, S. 64.

Die Rotelstudie bereitet die Figur (vor allem ihre
Gewandgestaltung) im Pendentif mit der Inschrift
MEDITABOR VT COLVMBA vor. Die thronende Frau
halt in ihrer rechten Hand eine Taube, den linken
Arm hat sie wie zeigend tiber den Kopf erhoben.

N. 26 Studie der Personifikation mit einem Lamm im
Schoff (Abb. 52)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8754 F
Rotel auf weiflem Papier

269 x 185 mm

Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 84; HAMILTON 1973, S.
295¢f.; HAMILTON 1980, S. 64.

Die Rotelzeichnung fixiert die Gestaltung der Perso-
nifikation im Pendentif mit dem Motto: SICVT OVIS
AD OCCISIONEM. Alle Personifikationen stellen
Variationen des Motivs der sitzenden weiblichen

Figur dar.

N. 27 Skizze eines Engels (rechts unten) (Abb. 53)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8625 F
Schwarze Kreide und Weishshung auf blauem Papier

370 x 210 mm
Bibl.: PETRIOLI TOFANI 1974, S. 50 f; HAMILTON

1980, Nr. 45, S. 59.

Die kleine Skizze in der rechten unteren Ecke des
vorliegenden Blattes scheint in Zusammenhang mit
der Dekoration der Cappella Neri zu stehen. Sie
zeigt die Haltung eines Engels auf einer der Giebel-
schragen der Portale. Dem Engel widmete Poccetti
eine genaue Studie (N.29).

Petrioli Tofani verwies auf die Ahnlichkeit der Mutter-
gestalt mit einer Figur aus dem Martyrium der heili-
gen Nereus und Achilleus (vgl. N. 4); meiner Ansicht
nach ist jedoch eine direkte Beziehung der Gestalt
der Mutter zu dem Fresko in der Cappella Neri
auszuschliefen. Die Studie gehort zu den Zeichnun-
gen fiir die Apsisausmalung der Kirche San Martino

alla Certosa di Siena (1596-1599), in der auch die
Skizze der ruhenden Figur Verwendung fand. Wie
die Figurenstudie N. 14 zeugt auch dieses Blatt von
Poccettis Gewohnheit, Ideen und bewihrte Zeich-
nungen fiir verschiedene Projekte zu verwenden.

N. 28 Studie eines Knabenaktes (Abb. 54)

Florenz, Biblioteca Marucelliana Inv. Nr. D 204
Schwarze Kreide auf weiflem Papier

248 x 255 mm

Bibl.: BRUNETTI 1990, S. 37, Nr. 124.

Das Blatt studiert die Aktfigur eines halb liegenden,
halb sitzenden Knaben. Seine Korperhaltung zeigt
Verwandtschaft mit der (iibersteigerten) Haltung ei-
nes Engels fiir die Portalgiebel (N. 29)°".

N. 29 Studie eines Engels fiir die Portaldekorationen
(Abb. 55)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 1545 S
Rotel auf weiflem Papier (Wasserzeichen: Briquet
8392, Ferrara 1580, Fabiano 1596)

265 x 303 mm

Bibl.: HAMILTON 1973, S. 297 f.; HAMILTON 1980,
S. 64.

Poccetti verwendete die Rotelstudie eines Engels,
der auf einer absteigenden Schrédgen ruht, fiir den
Engel rechts auf der Giebelbekrénung des Portals an
der Kapellenriickwand.

Eine Skizze (N. 27, rechte untere Ecke) formulierte
wohl eine erste Idee der Konzeption des Engels als
Portalbekrénung. In der Anlage seines Korpers ist
der Engel einer Aktzeichnung Poccettis (N. 28) ver-
wandt. Durch die gesteigerte Torsion und die geléngten
Proportionen erlangt er eine artifizielle Wirkung.

ABSCHREIBUNGEN: NICHT DER AUSSTATTUNG DER
CAPPELLA NERI ZUZUORDNENDE ZEICHNUNGEN
N. 30 Entwurf einer Marienerscheinung (Abb. 56)
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 833 F
Schwarze Kreide, Feder, braune Tinte, braun laviert,
weifs gehoht, auf braun préapariertem Papier
264 x 197 mm
Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 84.
Die Kompositionsstudie schildert die Vision eines
heiligen Monches. Dem im Profil Knienden erscheint
Maria; Engel verweisen auf das Tuch in ihren Han-
den. Ein zweiter Heiliger (links unten) leitet den
Blick des Betrachters auf die Vision. In der Literatur
wurden die beiden Heiligen bis jetzt nicht genauer
bestimmt.
Die Studie lafit sich entgegen den Angaben von
Vitzthum nicht mit den Visionsdarstellungen Bern-
hards oder Philipp Neris in der Cappella Neri in
Beziehung setzen.

N. 31 Studie fiir eine allegorische Figur der Stirke (Abb.
57)

Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 14647 F
Feder, graues Aquarell, schwarze und weifle Kreide
auf blauem Papier

354 x 255 mm
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Bibl.: VITZTHUM 1972, S. 97; THIEM 1977, S. 268;
HAMILTON 1980, S. 103, Nr. 97, A. M. PETRIOLI
TOFANI, Die Florentinischen Zeichnungen des Seicen-
to. Ausstellung Kunstverein Frankfurt 1988, S. 44, N.
192,

Die sitzende Frau auf der Studie in Mischtechnik
verband Vitzthum mit der Allegorie der Starke aus
einem Pendentif der Auflenloggia des Florentiner
Ospedale degli Innocenti. Seine Meinung teilten
Hamilton und AK Frankfurt 1988.Thiem zidhlte das
Blatt (falschlicherweise) zu den Studien zur Cappella
Neri.

N. 32 Kompositionsskizze fiir das Martyrium zweier
Heiliger (Abb. 58)

Rom, Istituto Nazionale per la Grafica Inv. Nr. 130560
Feder in Braun, Rotel, braune Lavierung

169 x 123 mm

Bibl.: GRANDI DISEGNI 1980, Abb. 16.

Das Blatt wurde als Martyrium der heiligen Nereus
und Achilleus bezeichnet. Dargestellt ist jedoch das
Martyrium zweier Heiliger, denen die Haut vom
Leib gezogen wird. Wéahrend das Martyrium links
im Bild passiert, beobachtet der Herrscher die Szene
von rechts aus. Topoi, wie z.B. eine sitzende Frau mit
Kind, werden wie tiblich verwendet. Die Kompositi-
on ist genau seitenverkehrt angelegt zu der Konzep-
tion des Martyriums in der Cappella Neri.

N. 33 Entwurf fiir eine sakrale Raumdekoration (r) (Abb.
59) und Skizze einer Liinettenkomposition (v) (Abb. 60)
Wien, Akademie der Bildenden Kiinste Inv. Nr. 3828
Bty

Rotel

285 x 378 mm

Bibl.: THIEM 1977, S. 268; HAMILTON 1980, S. 64.
Thiem verwies im Zusammenhang mit der prima idea
zu der Lactatio (N. 9) auf das Recto dieses Blattes als
Entwurf fiir die Cappella Neri. Das entworfene Sy-
stem einer sakralen Raumdekoration dhnelt zwar in
der Abfolge von fingierten Standfiguren in Nischen,
Bildfeld und Portalen der Struktur der Cappella
Neri, jedoch nicht in der Gestaltung dieser Elemente.
Auch die eingezeichneten Heiligen (mit Kruzifix
bzw. Lilie, beide nur als sz7zctus beschriftet) entspre-
chen nicht dem Programm der Kapelle. Das schrig
angelegte Bildfeld mit einem Heiligen in seiner Stu-
dierstube zeigt keinerlei Verwandtschaft zu den Vi-
sionen in den Bildfeldern der Cappella Neri.

Auf dem Verso ist andeutungsweise die Skizze einer
Liinettenkomposition erkennbar, deren Ikonographie
jedoch kaum bestimmbear ist.

N. 34 Kopie (?) nach Poccettis Figur des heiligen Bern-
hard aus dessen “Amplexus Christi” (Abb. 61)

Florenz, Bibl. Marucelliana Inv. Nr. D 208

Feder und Pinsel mit Bister auf weilem (vergilbtem)
Papier

190 x 140 mm

Bibl.: CAT. MARUCELLIANA S. 70; BRUNETTI 1990,
S5
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Die lavierte Federzeichnung zeigt einen knienden
Monch, der seinen Kopf ins Profil nach links wendet
und seine Arme geoffnet hilt.

Es handelt sich bei dem Blatt vermutlich um eine
Kopie nach Poccettis Figur des heiligen Bernhard
aus dem Bildfeld mit dem Amplexus Christi. Der
Zeichner verwendete Feder, ein fiir die Studien fiir
die Cappella Neri ungewodhnliches Material. Die Art
der Strichfithrung entspricht aufferdem nicht dem
Stil Poccettis.

Anmerkungen

* Der vorliegende Aufsatz basiert auf den Ergeb-
nissen meiner Magisterarbeit, in der ich die Kapelle
unter Berticksichtigung historischer, ikonographischer
und kiinstlerischer Aspekte untersuchte, s. Susanne
MULLER-BECHTEL, Die Cappellia Neri (Cappella del
Giglio) im ehemaligen “Convento di Cestello” (S. Maria
Maddalena de’ Pazzi) in Florenz und ihre Freskenausstattung
durch Bernardino Poccetti (1598-1600), Magisterarbeit
(unveroffentl.) LMU Miinchen 1997. Ich mochte an
dieser Stelle allen Personen und Institutionen, die
mir bei der Durchfiihrung meiner Forschungen be-
hilflich waren, herzlich danken.

1) Das Kloster am Borgo Pinti fiihrt seit 1628 den
Namen S. Maria Maddalena de” Pazzi. vgl. Walter
und E. PAATZ, Die Kirchen von Florenz (6 Bde.)
Frankfurt a. M. 1940-1956; IV., 1952, S. 90-121. Zur
Geschichte des Zisterzienserkonvents “Cestello” am
Borgo Pinti s. Alison LUCHS, Cesfello. A Cistercian
Church of the Florentine Renaissance, New York, Lon-
don 1977.

2) Zur wichtigsten Literatur zu Poccetti s.: F. DE
LUCA und S. VASETTI, La cappella Del Giglio in Santa
Maria Maddalena dei Pazzi, in: Altari e Committenza -
Episodi a Firenze nell’eta della Controriforma, a cura di
C. DE BENEDICTIS, Florenz 1996, S. 158-171, vor
allem Anm. 6, S. 169 (im Folgenden zitiert als VASETTI
1996). Aus bisher unbekannten Dokumenten konnte
Vasetti eine Neubestimmung des Geburtsjahres von
Bernardino Poccetti auf 1553 vornehmen (vgl.: S.
VASETTI, La “guccia” di Bernardino Poccetti da San
Gimignano, in: ‘'Paragone’ 1994, 529/531/533, S. 154-
1159)8

3) An dieser Stelle kann nicht auf die Diskussion
um den Begriff “Gegenreformationszeit” und seine
Alternativen (posttridentinische Zeit, Katholische Re-
form, Zeitalter der Konfessionalisierung, ...) einge-
gangen werden. Der Begriff dient hier der verallge-
meinernden Kategorisierung der sakralen Kunst in
Italien in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts bis
in die ersten Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts, die
unter dem Einfluff der Ergebnisse des Konzils von
Trient entstanden ist. Die traditionellen Begriffe Re-
naissance und Barock greifen fiir die Kunst dieser
Zeit nicht.

4) H.VOSS, Die Malerei der Spitrenaissance in Rom
und Florenz, 2 Bde., Berlin 1920, II., S. 364-366 und P.
HAMILTON, 7/e Sources of Bernardino Poccetti’s Style.
Ph.D. John Hopkins University, Baltimore 1973, S.
199-204 und Nr. 14, S. 290-299.
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5) F. WURTENBERGER, Die manieristische Dek-
kenmalerer in Mittelitalien, in: Romisches Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte V., 1940, S. 59-141, vor allem S. 134-
137 und S. VASETTI, Bernardino Poccetti e gli Strozzi.
Committenze a Firenze nel primo decennio del Seicento,
Florenz 1994, vor allem S. 18 f.

6) W. VITZTHUM, Die Handzeichnungen des
Bernardino Poccetti, (Diss. Miinchen 1955) Berlin 1972,
S. 83-85; C. THIEM, Florentiner Zeichner des Friil-
barock, Miinchen 1977, S. 265-268 und P. HAMILTON,
Disegni di Bernardino Poccetti (San Marino V. E. 1548 -
Firenze 1612), Ausstellungskatalog Zeichnungskabinett
Uffizien, Florenz 1980, vor allem S. 63-66. Der Kata-
log im Anhang des vorliejender auf satres fiihrt die
Zeichnungen, mit denen Poccetti die Fresken der
Cappella Neri vorbereitete, auf. Der Katalog kenn-
zeichnet auch diejenigen Blittern, die bisher félschli-
cherweise der Cappella Neri zugewiesen wurden.

7) Das Testament und zugehdorige Texte sind pu-
bliziert bei LUCHS 1977, S. 303-305, 385-387 und 389-
396.

8) Zum Atrium und seiner Bau- und Restaurierungs-
geschichte s. A. SARDO und A. SEVERI, // chiostro di
Santa Maria Maddalena de’ Pazzi a Firenze, in: Quaderni
di storia dell archittetura e restauro, Bd. 1999, Heft 20,
S. 182-185.

9) P. FRANCESCHINLI, Lz Cappella della Incoronata
alla Chiesa di Santa Maria Maddalena de’ Pazzi, in: I/
Nuovo Osservatore Fiorentino 1885, S. 76-78, s. vor
allem S. 76; E. GORI, ms. Scheda 09/00162190 -
Catalogo generale. Soprintendenza per i Beni Artistici,
Florenz, 2.2.1984.

10) Vgl. die Vereinbarung zwischen der Tochter
und Alleinerbin Tommaso del Giglios Marietta und
den Zisterziensern vom 9. Dezember 1505, Archivio
di Stato, Firenze, Notarile Antecosimiano T 461
(Mariotto di Girolamo Tinghi, 1503-1506), fol. 299v.,
ediert bei LUCHS 1977, S. 389-396. Die Marienkrénung
ist thematisiert im ehemaligen Altarbild der Kapelle
von der Hand Cosimo Rossellis (1439-1510), heute in
der Kirche S. Maria Maddalena de’ Pazzi. Zum Al-
tarbild und zu Ausstattungsresten der Cappella del
Giglio in situ s.: MULLER-BECHTEL 1997, S. 24-26.

11) Vgl. die AuRerung des Chronisten BRILLI an-
laRlich der Genehmigung des Kapellenbaus am 26.
Mirz 1505 (A. DI DOMENICO BRILLL Libro dei
Benefattori del Monasterio di Cestello in Pinti, Archivio
di Stato, Firenze, Compagnie Religiose Soppresse
C.XVIII (Cisterciensi) 428, Nr. 96, fol. 25r), publiziert
bellLUEHSHI977 552725

12) Von den heutigen drei Portalen (jeweils an der
West-, Nord- und Ostwand der Kapelle) bestanden
wohl vor Poccettis Zeit nur die beiden Portale im
Westen und Norden; der heutige Zugang an der
Ostseite war bis 1966 vermauert, daher ist dieses
dritte Portal in zahlreichen Plinen nicht verzeichnet;
die Portalddikula der Ostwand entstammt dennoch
wohl der Ausstattungsphase (1598-1600) aufgrund
der Stiftung von Nereo Neri, vgl.: MULLER-BECHTEL
19975531288

13) Die Chronisten BRILLI, fol. 25r, und SIGNORINI,

fol. 67v (I. SIGNORINIL: Memorie del Monasterio di
Settimo ..., raccolte ... per me Don Ignatio Signorini ...,
Archivio di Stato, Firenze, Compagnie religiose
soppresse, C.XVIII (Cisterciensi) 396, Nr. 18, T), be-
richten tibereinstimmend von der Vollendung der
Kapelle und von Kosten in Hohe von ca. 500 Florin,
s. LUCHS 1977, S. 272 bzw. S. 355. BRILLI verzeich-
nete an gleicher Stelle fiir den 13. August 1505 eine
gesungene Vesper sowie fiir den folgenden Tag eine
Mefsfeier, wohl anliaBlich des Gedenkens an Tommaso
del Giglio.

14) FRANCESCHINI 1885, S. 77.

15) VASETTI 1996, S. 159. Von der Lizenzvergabe
an Nereo Neri berichtet U. MEDICI, Del/ anticha chicsa
di Cisterciensi 0ggi S. Maria Maddalena de’ Pazzi di
Firenze, in: ‘Rivista Europea’ 21,1880, S. 101-119, 234-
248, 381-399, s. vor allem S. 392. Nereo Neri verstarb
am 17. Juni 1598 (s. VASETTI 1996, S. 159). Er darf
nicht verwechselt werden mit dem Florentiner Ba-
ron Nero del Nero (gest. 1606) (vgl. VASETTI 1996, S.
170 Anm. 18).

16) Das Testament Nereo Neris ist veroffentlicht
in: M. BORI, Noftizie sulla cappella Neri e sulla tavola
della cappella Bardi in S. Croce, in: ‘Rivista d’arte’ 1V,
1906, S. 193 f. Der Testamenttext wendet sich nicht
an Domenico Passignano, sondern an “Jacobum”.

17) U.a.: HAMILTON 1980, S. 65; zuletzt: VASETTI
19963551592

18) Die Inschrift der Grabplatte lautet: “D.O.M./
NEREO NERIO MEDICO AC PHILOSOPHO/
CELEBERRIMO ET AMPLISSIMIS HONORIBVS/
IN PATRIA PERFVNCTO FILII MOERENTES/
POSVERE ANNO DNI./ M.D.L. XXXXVIII“.

19) Stammbéume und Genealogien (z.B.: Francesco
Capponcini: Famiglia de Neri da Castel Franco di Sopra
Nobilitatasi in Firenze all’Arno 1381, 17. Jahrhundert,
in: MESSER SAN FILIPPO NERI - L ’Apostolo di Roma.
Rom 1995, S. 220) zeigen keine direkte Verwandt-
schaft zwischen Nereo Neri und Philipp Neri. Auch
die Wappen der beiden Familien unterscheiden sich:
Philipp Neri (Neri da Castel Franco di Sopra): 3
goldene Sterne auf blauem Grund; Nereo Neri: auf-
steigender Lowe, schridges Band mit drei Sternen.

20) Vgl. G. RICHA, Notizie istoriche delle chiese
Slorentine divise ne’ suoi quartiers, 1. 1754, S. 319, und
FRANCESCHINI 1885, S. 77. Beide tibernahmen die
Angabe aus Cinellis Uberarbeitung von Bocchis Florenz-
fithrers von 1591 (F. BOCCHI, G. CINELLI, Le bellezze
della citta di Firenze, Florenz 1677, S. 484).

21) Infolgenden Phasen: 1595-1601, 8. Febr.-dri. Marz
1605 und ab 1609 (vgl. F. PAPI und E. ZICARELLI,
Nuove testimonianze sui rapporti tra Guido Reni e i padri
dell Oratorio, in: Atti e Memorie dell’Accademin Clementina,
1988,22,5.105-117, vor allem S. 108 f. Die Kanonisationsfeier
fand schliefSlich am 12. Marz 1622 statt, zusammen mit
der von Theresa von Avila, Ignatius von Loyola, Franz
Xaver und Isidor von Madrid (vgl. La regola e la fama,
Ausstellungskatalog Rom 1995, S. 450 f).

22) Leitung: L. Cigoli; Altarblatt: Santi di Tito;
seitliche Tafelbilder: u.a. Jacopo da Empoli; Freskierung:
B. Poccetti, Santi di Tito (s.: L. BERTI, Arckitettura del
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Cigoli. In: Mostra del Cigoli e del suo ambiente. Citta di
San Miniato 1959, S. 175 f., und PAATZ 1952, 111, S.
10).

23) Giambologna (um 1524-1608): Cap. di S.
Antonino, S. Marco, Florenz (nach 1578-1589). Vgl.
PAATZ 1952 I ESHI0!

24) Vgl. Oratorio di S. Barbara: Antonio Viviani
da Urbino, gen. Il Sordo (1602), und Oratorio di S.
Andrea: Guido Reni, Domenichino und Lanfranco
(1608), s. W. BUCHOWIECKI, Handbuch der Kirchen
Roms, Bd. 1., Wien 1967, S. 382 f.

25) Vgl. dazu: W. FASTENRATH, Finto e favoloso:
Dekorationssysteme der 16. Jalrhunderts in Florenz und
Rom, (Diss. Miinchen 1993), Hildesheim, Ziirich, New
York 1995, passim.

26) Zu den vorbereitenden Zeichnungen s. N. 18-
23 (im Anhang).

27) F. Zuccari (um 1540-1609): Casa Zuccari, Flo-
renz, Sala Terrena. Liinetten mit verschiedenen Sze-
nen (darunter ein Bacchus) und mit Landschaften.

28) B. Buontalenti (1536-1608): Wandgestaltung.
Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett, 2432 A; Rotel
und schwarze Kreide auf weiflem Papier, 323 x 534
mm.

29) Vgl. die vorbereitenden Zeichnungen: N. 25
und 26.

30) Die Zuordnung der Motti zu Bibelstellen ba-
siert auf den Angaben von VASETTI 1996, S. 170.

31) HAMILTON 1973, S. 290.

32) VASETTI 1996, S. 160.

33) VASETTI 1996, S. 160.

34) Die romischen Martyrer Nereus und Achilleus
gelten als Eunuchen der Flavia Domitilla, der Enke-
lin Vespasians und Nichte des Kaisers Domitian. Die
Briider wurden vom heiligen Petrus getauft. Sie be-
kehrten Flavia Domitilla zum christlichen Glauben,
die sich in Begleitung ihrer Mutter taufen liefs. In
einem langen Disput legten Nereus und Achilleus
Domitilla die Nachteile einer weltlichen Ehe dar und
erlduterten die Vorteile, Braut Christi zu sein, und
bekehrten sie. Domitian lief8 Domitilla sowie Nereus
und Achilleus auf die Insel Pontia verbannen und
forderte Gotzenanbetung von ihnen. Nereus und
Achilleus erlitten ihr Martyrium auf der Streckbank.
Schliefilich wurden sie gekopft. Sie wurden zusam-
men mit Domitilla, die mit bekehrten Dienerinnen
den Feuertod fand, in der nach ihr benannten Kata-
kombe in Rom begraben. Vgl.: E. MALE, L art religieux
aprés le Concile de Trente. Etude sur l'iconographie de la
Jin du XVle siecle, du XVlle siecle et du XVIlle siécle.
talie, France, Espagne, Flandres, Paris 1932, S. 135.

35) Vgl. dazu die Zeichnungen Poccettis: N. 1-7.

36) Vgl. zuletzt: VASETTI 1996, S. 160.

37) Die gleiche Thematik ist ebenfalls in einem Bild-
feld der romischen Kirche SS. Nereus und Achilleus
dargestellt (vgl.: A. HERZ, Cardinal Cesare Baromio’s
Restoration of SS. Nereo ed Achilleo and S. Cesare de’Appia,
in: “The Art Bulletin 1988, 4, S. 590-630. Abb. 15, S. 609).

38) De Luca (in VASETTI 1996, S. 163 f.) interpre-
tiert das Gebédude als Palazzo Vecchio in Florenz
und vermutet Hinweise auf Beziehungen zu
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Savonarola, die meines Erachtens zu spekulativ sind.

39) Vgl. VASETTI 1996, S. 164. Die Darstellung
wurde dagegen in der dlteren Literatur (u.a.: PAATZ
1952,1V.,S. 96; HAMILTON 1973, S. 290; VITZTHUM
1955/1972, S. 83) als Engelsglorie oder als Engelschor
fehlgedeutet.

40) VASETTI 1996, S. 164. Poccetti und Passignano
arbeiteten bereits bei der Freskierung des Vestibiils
von S. Pierino, Florenz (um 1590), zusammen. Zu
solchen Koproduktionen, bei denen sowohl Poccetti
wie auch Passignano mitwirkten, zdhlen u.a.: die
Ausstattung der Sakramentskapelle von S. Marco,
Florenz (1594/1602) und die Ausstattung der
Dell’ Antella-Kapelle in SS. Annunziata, Florenz (1600-
1602).

41) Zu Studien einzelner Figuren s. N. 16 und 17.

42) VOSS 1920, 11., S. 366.

43) S. LEUTHEUSSER, Die barocken Ausstattungs-
programme der ehemaligen Zisterzienser-Abteikirchen
Waldsassen, Fiirstenfeld und Raitenhaslach. Miinchen
998 RERPP6HE

44) VASETTI 1994, S. 18 f.

45) WURTENBERGER 1940, S. 134, versucht das
Phénomen mit diesem Begriff zu fassen.

46) WURTENBERGER 1940, S. 136, verwendet die-
sen anschaulichen Begriff.

47) Vgl. z.B. den Entwurf fiir die Kuppel von S.
Apollonia (Bernardino Poccetti: Kuppelentwurf. Fe-
der und Pinsel, Spuren schwarzer Kreide, Rotel auf
grobem Papier, quadriert. 382 x 310 mm. London,
British Museum, Inv. Nr. 1946-7-13-454, publiziert
in: Firenze e la Toscana dei Medici nell Europa del '500.
Bd. L: 77 primato del disegno. Ausstellungskatalog
Florenz 1980, Nr. 389, S. 167 f.) und den Entwurf
einer Kuppeldekoration mit Putten und in ihrem
Zentrum die Taube des heiligen Geistes (Bernardino
Poccetti: Skizze einer Kuppeldekoration. Feder mit
brauner Tinte. 217 x 193 mm. Lille, Musée des Beaux
Arts, Inv. Nr. 2378; publiziert in: B. BREJON DE
LAVERGNEE: Catalogue des Dessins Italiens. Collections
du Palais des Beaux Arts de Lille, Paris 1997).

48) Leider kann dieser Kuppeldekoration in dem
vorgegebenen Rahmen nicht weiter nachgegangen
werden, obwohl ihre Stellung innerhalb der Ent-
wicklung der Kuppelausmalungen im Cinque- und
Seicento noch zu bestimmen ist.

49) Zur Ikonographie von Bernhard von Clairvaux
(1090-1153; kanonisiert 1174) s.: A. PAFFRATH, Berrn-
hard von Clairvaux (1): Leben und Wirken - dargestellt in
den Bilderzyklen von Altenberg bis Zwettl, Koln 1984
und DERS., Bernhard von Clairvaux (2).; die Darstellun-
gen des Heiligen in der bildenden Kunst, Bergisch Glad-
bach 1990.

50) Zu den Zeichnungen fiir die Bildfelder zu
Bernhard s. N. 8-11; zu Philipp Neri s. N. 12-15.

51) Originale Kruzifixe Philipp Neris sind heute
noch in der Kammer des Heiligen bei S. Maria in
Vallicella in Rom zu besichtigen. Das Inventar (1595)
seiner Besitztiimer fithrt drei Kruzifixe auf (Vgl. C.
BARBIERI in: Lz regola e la fama. Ausstellungskatalog
Rom 1995, S. 64).
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52) Spater entstandene Gemilde mit der Darstel-
lung Philipp Neris zeigen den Heiligen in einer
solchen Kasel, z.B. Guido Reni (1575-1642): Maria
mit Kind und der selige Philipp Neri, Ol auf Lein-
wand, 180 x 110 cm. Rom, S. Maria in Vallicella,
frither am Altar der Cappella di S. Filippo Neri, jetzt
in den museal gestalteten Riumen Philipp Neris (L2
regola ¢ la fama, Ausstellungskatalog Rom 1995, S.
535) oder Sebastiano Conca (1680-1764): Maria
Immaculata und der hl. Philipp Neri, Turin, Oratori-
um des hl. Philipp Neri (Za regola e la fama, Ausstel-
lungskatalog Rom 1995, Abb. 265).

53) Vgl. dazu: Heiligenportrits, Ausstellungskata-
log Stift Gottweig 1988, vor allem S. 3-7.

54) VITA ET MIRACULA D. BERNARD'I
Clarevalensis Abbatis. Opera et industria. Congregationis
Regularis Observantiae eiusdem Hispaniarum Ad alendam
Pietatem Vniversi Ordinis cisterciensis Aeneis formis
expressa. Pars prior. Impensis Marcelli Clodii Incidebatur
Romae MDLXXXVII. Rom 1587, ediert von Goffredo
VITI, mit einer Einfiihrung von L. DAL PRA, Certosa
di Firenze 1987. Von den Stechern sind folgende
Kiinstler namentlich bekannt: Cherubino Alberti,
Camillo Graffico, Philipp Thomassin, Raffaello Guidi.
das Monogramm N.B. 16ste Dal Pra (S. XIV £.) auf als
Natale Bonifacio da Sebenico.

55) Zu Antonio Tempesta vgl.: M. BURY, Anfonio
Tempesta as printmaker: invention, drawing and technigue,
in: S. CURRIE (Hrsg.), Drawing 1400-1600. Invention
and innovation, Ashgate 1998, S. 189-205.

56) O. MELASECCHI, Avanzino Nucci ritrattista di
S. Filippo Neri, in: ‘Storia dell’arte” 85, 1995, S. 412-
415; DIES. in: La regola e la fama, Ausstellungskatalog
Rom 1995, S. 466 f. und DIES. 1998, S. 5-7.

57) O. MELASECCHI, Cristoforo Roncallr, Ludovico
Leoni e la Congregazione dell’Oratorio romano, in:“Storia
dell’arte’ 92, 1998, S. 5-26, vor allem S. 7.

58) Zeugnis fiir die schnelle Verbreitupg des Portrit-
stichs geben die Dokumente iiber zwei Ll(.eferungen
von je 50 Exemplaren an das Oratorium in Neapel
(s.: MELASECCHI 1995, S. 412). MELASECCHI 1998,
S. 8 f., publiziert Ausziige aus dem Briefwechsel des
Oratorianers Antonio Gallonio mit dem Florentiner
Nero del Nero (Montecastello/Pontedera, Archiv
Torrigiani Malaspina), der von einer Lieferung eines
Portrits Philipp Neris nach Florenz handelt. : )

59) A. GALLONIO, Vita Beati P. Philippi Ner.zz
fiorentini Congregationis Oratorti fundatoris, Rom (Zanetti)
1600; zweite Edition in Italienisch 1601 in Rom (bei
Zanetti). Eine zweite Vita des Klerikers wurde an-
laRlich seiner Kanonisierung 1622 von dem Oratorianer
Pietro Giacomo BACCI verfat und bei Mascardi in
Rom publiziert. . =g

60) Die Stiche (ca. 1609-1614) illustrieren die Vita
Philipp Neris von P.G. Bacci (Rom 1625); vgl.:
MELASECCHI in La regola ¢ la fama, Ausstellungska-
talog Rom 1995, S. 461 f. ' .

61) L. F. VON PASTOR, Geschichte der Pipste seit
dem Ausgang des Mittelalters, X1., Freiburg 1959, S.
480, erwihnt Avovisi aus den Jahren 1595, 1601 und
1602, die nicht nur die Verehrung Philipp Neris

trafen, sondern u.a. auch die des Ignatius von Loyola;
vgl. E. LEUSCHNER, 7%e Papal Printing Privilege, in:
‘Print Quaterly’, XV., 1998, 4, S. 359-370, vor allem S.
364.

62) Der originale Zyklus verbrannte 1622, wurde
allerdings sofort durch eine neue Serie, ebenfalls von
Cristoforo Roncalli ersetzt. Der Oratorianer Padre
Francesco Zazzara tiberliefert die Themen der Bil-
der: u.a. eine Verziickung Philipp Neris wihrend
der Messe; eine nicht weiter spezifizierte
Marienerscheinung; die Erweckung eines Kindes;
die Errettung eines Ertrinkenden und Wunder des
Heiligen nach seinem Tod (aus: Memorie di Padre
Znzzara Cartella A. 11L. 4, Archiv der Oratorianer, S.
Maria in Vallicella, Rom), vgl. PAPI/ZICARELLI
1988, vor allem S. 105 und G. INCISA DELLA
ROCCHETTA und N. VIAN, 7/ primo processo per san
Filippo Neri nel codice Vaticano latino 3798, (Studi e
testi 191, 196, 205, 224), Citta del Vaticano 1957-1963;
Bd. II., S. 204, 205, Anm. 1419.

63) Vgl. VASETTI 1996, S. 166. Die raumliche Si-
tuation im Fresko widerspricht allerdings der Zu-
ordnung der Darstellung zu dieser Vision am Altar.

64) Das Bild wird bisher in der Literatur als Ma-
donna del presepe bezeichnet.

65) Vgl. VASETTI 1996, S. 166.

66) Die Vedute der Stadt Florenz von Stefano
Buonsignori (1584/1596) bildet die Konventskirche
mit einer dhnlichen Fassade mit Rundfenster ab. Das
Fenster wurde spiter bei barocken Verinderungen
vergrofsert.

67) Die Frage, warum der Stifter die Visionsszenen
aus den Viten der Heiligen auswahlte, 148t sich beim
momentanen Stand der Forschungen zur Cappella
Neri nicht beantworten.

68) Impulse fiir die Analyse der Bildfelder mit
den Visionen der Heiligen bot mir: V. STOICHITA,
Das mystische Auge. Vision und Malerei im Spanien des
Goldenen Zeitalters, Miinchen 1997 (passim).

69) Santi di Tito (1536-1603): Der heilige Thomas
von Aquin vor dem Kruzifix, 1591, Altartafel, 360 x
238 cm, San Marco, Florenz (vgl. VASETTI 1996, S.
168).

70) Alessandro Casolani (1552-1606): Marienvision
eines Heiligen. Schwarze Kreide, Feder, braune Tin-
te und Lavierung auf rosa pripariertem Papier. 387 x
249 mm, London, British-Museum, Fawk. 215405
Zuschreibung durch Antal und Popham.

71) In seinen Fresken im Presbyterium von S.
Susanna in Rom lassen sich dhnliche Gestaltungs-
mittel wie bei Poccetti beobachten.

72) Poccettis Visionen in der Cappella Neri ih-
neln auffallend der wenig spiter entstandenen
Marienvision des heiligen Gregor von Antonio Viviani
(1602) im Oratorio di S. Barbara bei S. Gregorio
Magno in Rom.

73) Vgl. dltere Zuschreibungen von Zeichnungen
Poccettis an Andrea del Sarto, s. dazu die Ausfiih-
rungen zu den Zeichnungen Poccettis im Anhang
dieses Aufsatzes.

74) In der Regel verweist die Forschung nur kurz
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darauf, daf der Kiinstler nach dem Konzil von Tri-
ent mit neuen Aufgaben und neuen Themen kon-
frontiert wurde, vgl. R. WITTKOWER, A7t and
Architecture in Italy 1600-1750 (Pelican History of
Art). New Haven, London ('1958) 51982, S. 41.

75) LEUSCHNER 1998, S. 364.

76) VASETTI 1996, S. 166.

77) Historia della vita e martirio dei gloriosi santi
Flavia Domitilla Vergine, Nereo et Acchilleo, et piv altri,
con alcune Note brevi de’ Santi parenti di S. Flavia
Domitilla, Et alcune Annotationi. Opera di Antonio
Gallonio Romano, Sacerdote della Congregatione dell’
Oratorio, Rom 1597.

78) MALE 1932, S. 104 f.

79) Ein Briefwechsel zwischen Antonio Gallonio
und dem Florentiner Baron Nero del Nero verweist
auf Kontakte der Oratorianer nach Florenz, vgl.:
Melasecchi 1998, S. 8 ff.

80) Vgl. dazu: C. THIEM, Zur Entwurfspraxis des
Florentiner Freskanten Bernardino Poccetts, erliutert am
Beispiel der Chorkapelle der Certfosa di Galluzzo 1591, in:
Festschrift fiir Klaus Schwager, Stuttgart 1990, S. 166-175.

81) L.Cigoli: Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett
1010 F: Kompositionsskizze zur Madonna del Rosario,
335 x 225 mm, Feder, Spuren schwarzer Kreide und
Pinsel in Braun auf weiflem Papier, mit Feder qua-
driert. Die Madonna del Rosario entstand 1595 fiir SS.
Jacopo e Filippo in Pontedera und nochmals 1597 fiir
Cortona; vgl.: M. CHAPPELL, Disegni di Lodovico
Cigoli (1559-1613), Florenz 1992, S. 51 Nr. 31.

82) HAMILTON 1980, S. 16, vergleicht Poccettis
Zeichnung mit Cigoli sowie mit Santi di Titos Zeich-
nung Salomon befiehlt den Bau des Tempels von Jerusa-
lem (Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett, 752 F).
Letztere Zeichnung bietet sich meiner Meinung nach
nicht zum Vergleich an, da sich sowohl Thema wie
Komposition grundlegend voneinander unterschei-
den.

S8)SVIMZITEIUN9567/A 97235 851l ¢

84) BIRKE, KERTESZ 1992, S. 89, geben den Ort
der Darstellung ungenau an. Das Fresko der Taufe
befindet sich nicht in der Sockelzone, sondern ober-
halb eines Sockels an der linken Seitenwand des
Altarraumes (mit rundem oberen Bildabschluf3).

85) Vgl. THIEM 1977, S. 268, Anm. 3.

86) HAMILTON 1980, S. 65, setzt sie mit der Cappella
di Sant’Ignazio in SS. Annunziata (beg. 1600) in
Verbindung.

87) VITZTHUM 1955/1972, S. 47, verwies in Zu-
sammenhang mit den Fresken Poccettis fiir den Chor-
raum der Certosa di Val d’Ema auf ein Skizzenbuch,
wie es bereits von Filippo Baldinucci erwdhnt wor-
den war. Jenes dort verwendete Buch hatte festes
blaues Papier, auf das Poccetti mit schwarzer Kreide
die Ménche zeichnete; sparsam gebrauchte er auch
weifie Kreide zum Hohen.

88) PETRIOLI TOFANI 1991, S. 366.

89) VASETTI 1996 verwies auf die Figur des knien-
den Klerikers. VOSS 1920, II., S. 368, datierte die
Fresken 1604, also nach der Cappella Neri. Nach A.
PIERACCINI (Nuove proposte per gli affreschi del chiostro
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della confraternita della SS. Annunziata di Firenze, in:
‘Paragone’ 437, 1986, S. 25-34) entstanden die Fres-
ken zwischen 1585 und 1590.

90) Das Blatt wurde von G. Pattern (Metropolitan
Museum, New York) mit einer Liinette im Kreuz-
gang von SS. Annunziata, Florenz (Tod des Falconieri)
in Verbindung gebracht (handschriftliche Notiz, Flo-
renz, Uffizien, Zeichnungskabinett, Photothek).

91) BRUNETTI verweist darauf, daf8 das Blatt zwar
als Poccetti inventarisiert sei, Forlani es aber seinem
Umkreis zuschreibt. Die genannte Ahnlichkeit zu
der Portaldekoration ist m.E. aber evident, daher
meine Zuschreibung an Poccetti.

Riassunto

1l presente saggio ¢ un'analisi degli affreschi di
Bernardino Barbatelli detto il Poccetti (1548/1553-
1612) eseguiti nella Cappella Neri (Cappella del
Giglio) presso Santa Maria Maddalena dei Pazzi a
Firenze (1598-1600). In particolare tale ricerca trat-
ta gli aspetti storici, iconografici ed artistici. In
appendice viene aggiunto un catalogo dei disegni del
Poccetti relativi alla decorazione della cappelia.

La cappella fu eretta per volonta di Tommaso del
Giglio nel 1505 e dedicata a Maria Incoronata.
Nereo Neri la trasformo nella sua cappella funebre.
Nella sua ultima volonta del 1598 egli commissiorno
g1 affreschi a Bernardino Poccetti e la pala dell alta-
re a Domenico Cresti, detto 1l Passignarno.
L'iconografia della cappella esprime la volonta del
fondatore di affidarsi agli intercessori a lui molto
“vicini”; cioé ai martiri paleocristiani Nereo ed
Achilleo (per I'omonimia), a San Bernardo di Chia-
ravalle (il santo piu importante dell’ordine dei
Cisterciensi, sul cui terreno si trovava la cappella),
al fondatore degli Oratoriani, Filippo Neri (morto
nel 1595 in odore di santita e presunto parente di
Nereo Neri) ed infine a Maria Incoronata come
regina celeste, ln quale raffigurazione tiene conto
dell’omonima dedica originaria. La questione sulle
scelte iconografiche della cappella pero e tutfora
aperta in quanto non ci sono sufficienti prove.

La rappresentazione dei vari santi si mostra in una
certa gerarchia, che viene resa leggibile dalla decora-
zione. Poccetti, oltre alle figure dei santi e alle
raffigurazioni narrative, aveva fatto attenzione per-
fino alle figure “minori” delle soprapporte e a quelle
in stucco finto, come si scopre nell’analisi attenta
dert suoi disegni.
Tutto il suo sistema decorativo didascalico ha delle
somiglianze con le cappelle contemporanee a Roma.
1] ciclo illustrativo nel presbiterio per esempio corri-
sponde per la collocazione dei riguadri a quella delle
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cappelle di Caravaggio e Simon Vouet: mentre alle
pareti laterali sono raffigurate le storie narrative, la
pala dell’altare al centro serve alla contemplazione.

Analizzando i vari cicli raffigurati nella Cappella
Neri si possono osservare significanti analogie dei
riguadri affrescati con le stampe religiose del perio-
do, ed in particolar modo con le incisioni di Antonio
Tempesta (1555-1630). Quanto alla scelta dei sog-
getti e alla loro realizzazione, inoltre, non si puo
negare una forte influenza degli Oratoriani, che si
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1. HI, Nereus
2. Hl. Achilleus
3. Taufszene )
4 Martyrium des hl. Nereus und Achilleus
5. Tod der Mirtyrer
6. Aufnahme der Seelen ( des hl.
Nereus und Achilleus ) in den Himmel
7.Tugenden ( Hoffhung, Glaube,
Stirke, Gerechtigkeit )
8. Hl. Philipp Neri :
9. Vision des Christkindes ( Philipp Neri )
10. Vision der Jungfrau Maria ( Philipp Neri )
11. HI. Bernhard v. Clairvaux
12. Vision der Milchspende
( Bernhard v. Clairvaux )

spiega con 1/ fatto che Poccetti (o il suo committente)
s'ispira ai scritti del Oratoriano Antfonio Gallonio.
Cio fa comprendere quanto siano stati rilevanti i
precetti della Controriforma, che badavano all‘au-
fenticita dell tmmagine. Ispirandosi alle fonti pub-
blicate, 'artista (0 1l suo committente) non rischinva
di essere criticato da parte della chiesa. La Cappella
Neri, con il suo concetto iconografico, rispecchia
quindi le prerogative del periodo della riforma catto-
lica mostrando anche delle caratteristiche del primo
barocco romano.

1. Plan des “Convento di Cestello” am Borgo Pint,
Mitte 17. Jh.; Schwarze Kreide, Tinte, Aquarell auf
Papier, 67 x 87 cm. Archiv des Monastero di S. Ma-
ria Maddalena dei Pazzi, Careggi.

2. Schemazeichnung der Dekoration der Cappella
Neri durch Bernardino Poccetti (Schema.: Susanne
Miiller-Bechtel, Reinzeichnung: Julia Arzberger).

13. Vision der Umarmung Christi

( Bernhard v. Clairvaux )
14. Caritas
15. Propheten
16. Personifikation mit Turteltauben

( GENAE TUAE SICUT TURTURIS )
17. Personifikation mit Lamm

(SICUT OVIS AD OCCISIONEM )
18. Personifikation mit Einhomn

( SICUT FILIUS UNICORNIUM )
19. Personifikation mit Taube

( MEDITABOR UT COLOMBA )
20. Marienkrénung und Allerheiligenhimmel
21. Grabplatte Nereo Neris
22. Wappen Nereo Neris
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3. Cappella Neri, Innenansicht, ostliche Seitenwand.

4. Cappella Neri, Siidwand.
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5. Cappella Neri, Innenansicht, Riickwand. 7. Cappella Neri, Nordwest-Pendentif, Detail, Putto.
6. Cappella Neri, Pendentif (Siidost): Persontfikation 8. Cappella Neri, Riickwand - Portalbekronung, De-
mit Titulus: SICVT OVIS AD OCCISIONEM. tail, Engel.
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9. Cappella Neri, Opferszene.
10. Cappella Neri, Altarraum - Taufszene.

11. Cappella Neri, Altarraum - Martyrium der hei-
ligen Nereus und Achilleus auf der Streckbank.
12. Domenico Passignano: Mértyrertod der heili-

gen Nereus und Achilleus, A/fartafel der Cappella
Neri.
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13. Cappella Neri, Altarraum - Kuppel, Aufnahme
der heiligen Nereus und Achilleus in den Him-
me/.

14. Cappella Neri, Kuppel, Marienkronung und
Allerheiligenhimmel.
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¥

15. Cappella Neri, Kuppel - Detail, Johannes der
Taufer, Stifter (?), Petrus, heiliger Bischof.
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16. Cappella Neri, Riickwand, Standfigur des heili-
gen Bernhard von Clairvaux.

17. Cappella Neri, Riickwand, Standfigur Philipp
Neris.

18. Antonio Tempesta, Bernhard von Clairvaux -
“Veraeffigie”, fol. 2aus: Tempesta: “VitaeMiracola
Rom 1587.

19. Portritstich Philipp Neris aus Gabriele Paleottis
“De bono Senectutis “, 7595.
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20. Cappella Neri, Westwand, rechts, Philipp Neri,
Weihnachtsvision.

21. Cappella Neri, Westwand, links, Philipp Neri,
Vision der Jungfrau.

22. Alessandro Casolani, Entwurf zu einer
Marienvision eines Heiligen, Feder, laviert, Lo-
don, British-Museum, Faw. 5211.41.
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23. Antonio Tempesta: Bernhard von Clairvaux -
“Lactatio”, fol. 19 aus “Vita Bernardi”, 1587.
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24. Antonio Tempesta, Bernhard von Clairvaux -
“Amplexus Christi”, 0/ 29 aus “Vita Bernardi”,
1587,

25. Antonio Tempesta, Bernhard von Clairvaux -
“Weihnachtsvision”, /. 7 aus “Vita Bernardi”,
1587,

26. Antonio Tempesta, verschiedene Formen des

Martyriums auf der Streckbank, /. 41 aus Anto- 27. Bernardino Poccetti, Kompositionsskizze fiir
nio Gallonio: “ Trattato de gli instrumenti di i Taufszene, Rom, Istituto Nazionale per la
martirio”, Rom 1591. Grafica, Inv. Nr. 130627 (N. 1).
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(gegentiberliegende Seite)

28. Bernardino Poccetti, Studie zu der Gruppe
dreier kniender Tauflinge, Wien, Graphische
Sammlung Albertina Inv. Nr. 157 (N. 2).

29. Bernardino Poccett;, Modellstudie fiir den
taufenden Petrus, Florenz, Uffizien, Zeichnungs-
kabinett Inv. Nr. 8768 F (N. 3).

30. Bernardino Poccett;, Kompositionsentwurf
fiir das Martyrium der heiligen Nereus und
Achilleus, Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett
Inv. Nr. 105347 (N. 4).

31. Bernardino Poccetts, Skizze dreier sitzender
Ménner, Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv.
Nr. 8339 Fr (N. 5).

32. Bernardino Poccetti, Aktstudie eines sitzen-
den Mannes, Florenz, Uffizien, Zeichnungs-
kabinett Inv. Nr. 8339 F v (N. 6).

33. Bernardino Poccetti, Studie eines Schergen
als Riickenfigur, Florenz, Uffizien, Zeichnungs-
kabinett Inv. Nr. 8484 F (N. 7).

34. Bernardino Poccetts, Studie der Standfigur
des heiligen Bernhard von Clairvaux, Florenz,
Uffizien, Zeichnungskabinett Inov. Nr. 1542 S (N.
8).
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35. Bernardino Poccetti, Kompositionsskizze zur
“Lactatio”, Florenz, Biblioteca Marucelliana Inov.
Nr. D 209 (N. 9).
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36. Bernardino Poccetti, Bildentwurf zur
“Lactatio” Bernhards, Florenz, Uffizien,
Zeichnungskabinett Inv. Nr. 863 Fr (N. 10).

37. Bernardino Poccetti, Studie fiir die Figur des
heiligen Bernhard aus der “Lactatio “ Florenz,
Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8367 F (N.

11).

38. Bernardino Poccetti, Kompositionsskizze zu

Philipp Neris Vision der Jungfrau, Staatliche 39. Bernardino Poccetti, Kompositionsentwurf
Museen zu Berlin - PreufSischer Kulturbesitz, Kup- zu Philipp Neris Vision der Jungfrau, Amster-
Jferstichkabinett - Sammlungen der Zeichnungen dam Rijksprentenkabinet Inv. Ny. RP-T-1961-8 (N.
und Druckgraphik Inv. Nr. 21398 (N. 12). /3
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(vorhergehende Seite)

40. Bernardino Poccett;, Studie eines knienden
Klerikers, Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett
Inv. Nr. 8635 F (N. 14).

41. Bernardino Poccetts, Studie der Figur der hei-
ligen Philipp Neri aus dessen , Weihnachts-
vision”, Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Ino.
Nr. 8447 F (N. 15).

42, Bernardino Poccett;, Studie eines knienden
Mbonches (heiliger Benedikt), {/ffizien,
Zeichnungskabinett Inv. Ny. 8734 F (N. 16).

43. Bernardino Poccetti, Studie eines knienden
Bischofs, Rom, Istituto Nazionale per ln Grafica,
Inv. Nr. 128600 (N. 17).

44. Bernardino Poccetti, Studie fiir einen Prophe-
ten - Ruckenakt, Florenz, Uffizien, Zeichnungs-
kabinett Inv. Nr. 8710 F (N. 18).

45. Bernardino Poccetts, Studie eines Propheten
in Denkerpose, Florenz, Uffizien, Zeichnungs-
kabinett Inv. Nr. 8755 F (N. 19).

46. Bernardino Poccetts, Studie zur Draperie des
Propheten in Denkerpose, Florenz, Uffizien,
Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8334 F (N. 20).
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47. Bernardino Poccetti, Studie eines Propheten
mit Schrifttafel und Putto, Florenz, Uffizien,
Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8756 (N. 21).

48. Bernardino Poccetts, Studie eines laufenden
Knaben, Florenz, Uffizien, Zeichnungskabinett Ino.
Nr. 8649 F (N. 22).
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49. Bernardino Poccetts, Studie eines sitzenden
alten Mannes mit Stab, Staatliche Museen zu Ber-
lin - PreufSischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett
- Sammlungen der Zeichnungen und Druckgraphik
Inv. Nr. 21393 r (N. 23).

50. Bernardino Poccetti, Studie eines Propheten
mit Schriftrolle und Putten, Florenz, Uffizien,
Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8757 F (N. 24).
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51. Bernardino Poccetts, Studie zu der Personifi-
kation mit Taube, Florenz, Uffizien, Zeichnungs-

kabinett Inv. Nr. 8752 F (N. 25).

52. Bernardino Poccetts, Studie der Personifikati-
on mit einem Lamm im Schof3, Florenz, Uffizien,
Zeichnungskabinett Inv. Nr. 87564 F (N. 26).

53. Bernardino Poccetts, Skizze eines Engels, Flo-
renz, Uffizien, Zeichnungskabinett Inv. Nr. 8625 F
(N. 27).
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54. Bernardino Poccetts, Studie eines Knaben-
aktes. Florenz, Biblioteca Marucelliana, Ino. Nr. D
204 ( N. 28).

55. Bernardino Poccetti, Studie eines Engels fiir
die Portaldekorationen. Florenz, Uffizien,
Zeichnungskabinett Inv. Nr. 1545 S (N. 29).

56. Bernardino Poccetti, Entwurf fiir eine
Marienerscheinung, Florenz, Uffizien,
Zeichnungskabinett Inv. Nr. 833 F (N. 30).

57. Bernardino Poccetti, Studie fiir eine allegori-
sche Figur der Stirke, Florenz, Uffizien,
Zeichnungskabinett Inv. Nr. 14647 (N. 31).
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58. Bernardino Pocceft;, Kompositionsskizze des
Martyriums zweier Heiliger, Rorm, Istituto
Nazionale per la Grafica, Inv. Nr. 130560 ( N. 32).
59, Bernardino Poccetts, Entwurf fiir eine sakrale
Raumdekoration, Wien, Akademie der Bildenden
Kiinste Inv. Nr. 3828 v (N. 33).

60. Bernardino Poccetti, Skizze einer Liinetten-
komposition, Wien, Akademie der Bildenden Kiin-
ste Inv. Nr. 3828 v (N. 33).
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61. Kopie (?) nach Bernardino Poccettis Figur des
heiligen Bernhard von Clairvaux aus dessen
“Amplexus Christi “, Florenz, Biblioteca
Marucelliana Inv. Nr. D 208 (N. 34).
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