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In einem 1944 erschienenen, von der Forschung leider kaum
beachteten Aufsatz hat Otto Kurz die Frage gestellt, ob jener
geheimnisvolle ,,Francesco da Siena®, der in der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts in Salzburg gearbeitet haben soll, etwa
mit Francesco Vanni identifiziert werden miissel. Mit der
iiberzeugenden stilkritischen Zuweisung einer ,,Anbetung der
Hirten* im Chor der Salzburger Franziskanerkirche an Vanni
entschied sich Kurz zugunsten einer solchen Identifizierung,
ohne freilich weiterreichende Schliisse zu ziehen. Kurz’ Attri-
bution 148t sich erhirten, und es lassen sich dariiber hinaus
Argumente bieten, welche Umfang und Charakter der Titigkeit
Vannis fiir Salzburg kliren und Licht auf ein iiberaus inter-
essantes Kapitel italienischen Kunstexportes um 1600 werfen.
Daf der Sienese fiir Salzburg gearbeitet hat, behauptet bereits
Isidoro Ugurgieri Azzolini in seinen 1649 publizierten ,,Pompe
Sanesi®: «In Salspurgh nela Catedrale una Tavola della Resur-
rezione di Christo, ed un S. Francesco per I’Arcivescovo di
Salspurgh?.» Ugurgieris Information ist wenig hilfreich: Eine
Franziskus-Darstellung Vannis ist in Salzburg nicht nachweis-
bar, und die ,,Auferstehung Christi auf dem Hochaltar des
Domes stammt bekanntlich von der Hand des in Salzburg
wirkenden Florentiner Servitenmdnches Fra Arsenio Mascagni.
Ob die Aussage ,,un S. Francesco® als Mifverstindnis gedeutet
und im Sinne von ,,per S. Francesco® verstanden sein will (so
Otto Kurz), bleibt fraglich?®.

Es ist sinnvoll, von der bereits genannten ,,Anbetung der
Hirten® in der zweiten ndrdlichen Kapelle des Chores der Salz-
burger Franziskanerkirche (Abb. 1) auszugehen und die stil-
kritische Beweisfithrung zu untermauern, um dann im nichsten
Schritt weiteres Material zu erschlieflen. Zutreffend definiert
Kurz das Altarblatt als ein Werk, in dem sich correggesk-
barocceske Elemente mit neuen, realistischen Ziigen verbinden;
im Zeichen des Frithbarocks setze sich ,,a fresh approach to
every subject gegen traditionelle Formeln durch: “A new
unity of the heavenly and earthy spheres, down to the land-
scape in the background, has been achieved which is not un-
worthy of the generation of Caravaggio and the Carraccit.”
Korrekt ist der Hinweis auf die Ahnlichkeit des Hirten rechts

<« Abb. 1 Francesco Vanni, Anbetung der Hirten. Salzburg, Franzis-
kanerkirche.




A Abb. 2 Francesco
Vanni, Anbetung der
Hirten, Kompositions-
entwurf. Paris, Louvre.

Abb. 3 Nach Alessan-
dro Casolani, Bewei-
nung Christi. Salzburg,
Franziskanerkirche. p

im Vordergrund mit der analogen Figur auf der Uffizien-
zeichnung Nr. 863 E, dem Entwurf fiir ein 1655 in der Sieneser
Franziskanerkirche verbranntes Altarbild Vanniss.

Die Salzburger ,,Anbetung der Hirten® ist ein wichtiges und
charakteristisches Werk aus Vannis Reifezeit. Die relative Lok-
kerheit der Komposition und die malerische Behandlung ent-
sprechen der durch die schon linger entdeckte Signatur
»FRANC. VANNI SENENSIS F. A. MDC* bezeugten Ent-
stehungszeit. Wenn auch das — auf den Kontrast lebhafter
Bunttone und dunkler Werte gestellte — Kolorit durch spitere
Ubermalung etwas verfilscht sein konnte, so erinnern Farb-
eindruck und luministische Effekte an Bilder wie die beiden
Hyazinth-Wunderszenen in S. Domenico und S. Spirito in
Siena®. Der schwebende Engel mit dem Schriftband in der
oberen Zone des Salzburger Gemildes dhnelt auffallend einer
Figur auf dem 1599 datierten Altarbild in S. Domenico.

Mit dem Salzburger Altarblatt liflt sich eine Zeichnung im
Louvre (Nr. 2917, Abb. 2) verbinden, die von Frangoise
Viatte kiirzlich als Arbeit Vannis erkannt wurde’. Das Blatt
bietet eine auf die gemalte Fassung hinfithrende Gesamt-
disposition, sieht in vieler Hinsicht aber noch andere Einzel-
l6sungen vor. Die Anbetungsgruppe baut sich vor einer per-
spektivisch fluchtenden Ruinenarchitektur pyramidenférmig und
zugleich in die Tiefe gestaffelt auf; links vorne kniet ein
Monchsheiliger, fiir den sich am linken Rand des Blattes noch
zwei Detailnotizen finden. Auf dem Gemilde fehlt diese Figur
ebenso wie der hinter ihr sichtbare Hirte. Insgesamt unter-
scheidet sich die Endredaktion von der prima idea durch stir-
kere Konzentration auf die Hauptfiguren und Betonung
diagonaler Momente. Was die Gruppe von Maria, Josef und
dem Kind sowie den rechts vorne knienden, ganz baroccesk
anmutenden Hirten angeht, enthilt der Entwurf die fiir den
Arbeitsfortgang  entscheidenden  Informationen;  dagegen
schweigt er sich iiber die Gestaltung der Engelsglorie in der
oberen Region aus. Die seitlichen Figurenensembles formuliert
er anders als das Gemilde: Rechts ist, aufler Ochs und Esel,
nur ein Hirte mit vor der Brust gekreuzten Armen zu sehen —
das Altarblatt zeigt vor und neben den Tieren drei Gestalten,
unter ihnen einen Dudelsackpfeifer, weiter hinten zwei andere
Hirten. Dort, wo auf dem Gemilde eine Gruppe kindlicher
und jugendlicher Engel zu erblicken ist, sind auf dem Entwurf
zwei Hirten angedeutet. Strichfithrung und Art der Abbrevia-
turen weisen die Louvrezeichnung als eine typische Arbeit Van-
nis aus. Motivisch und stilistisch lassen sich Briicken zu einer
Serie von Anbetungsentwiirfen schlagen, aus der hier nur die
Uffizienbldtter Nr. 4761 S und Nr. 4833 S genannt seienS.
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So wenig sich in der Franziskanerkirche weitere Werke
Vannis finden: Die Kreuzkapelle, ebenfalls in der nérdlichen
Chorhilfte, hilt fiir den an Sieneser Malerei Interessierten
zwei Uberraschungen besonderer Art bereit. Zunichst eine in
die barocke Stuckdekoration eingelassene ,,Beweinung Christi®
(Abb. 3) an der linken Seitenwand. Es handelt sich um eine
vorzigliche, merkwiirdigerweise aber seitenverkehrte Wieder-
holung eines Gemildes von Alessandro Casolani in der Sieneser
Kirche Ss. Quirico e Giulitta®. Ettore Romagnoli weif8 iiber
dieses Bild zu berichten: «Il Gesl morto in grembo a Maria ¢
una tela di grand’espressione colorita del Casolani nel 1589,
incisa nel 1593, da Andrea Mantovano (con dedica a Vin-
cenzo Gonzaga Duca di Mantova) e due anni appresso da
Marcantonio Grecchi Pittore e Intagliatore Sanese!®.» Die Rich-
tigkeit der Angabe iiber das Entstehungsjahr habe ich noch
nicht verifizieren kénnen, wohl aber die Aussagen hinsichtlich
der Nachstiche; demnach ist fiir das Sieneser Gemilde ein Ter-
minus ante 1593 gesichert.

Casolani konfrontiert dem von Johannes gestiitzten Leich-
nam Christi die rautenférmig organisierte Gruppe der ohn-
michtig hingesunkenen, von drei Frauen umgebenen Gottes-
mutter; rechts im Hintergrund ist Golgatha mit den drei Kreu-
zen zu sehen, links die Grabeshohle. Dem berechneten Bild-
aufbau entspricht eine raffinierte, von oszillierenden Bunt-
tonen getragene Farbigkeit. — Die Salzburger Wiederholung
steht dem Sieneser Original an Sicherheit des malerischen Vor-
trages kaum nach; daf sie in Siena entstanden ist, scheint mir
sicher. Die Spiegelbildlichkeit 148t sich am ehesten aus der Ver-
wendung eines der Nachstiche als Vorlage erkliren, was wie-
derum den Schlufl nahelegt, dafl die Kopie nicht aus der Werk-
statt Casolanis (sondern etwa aus jener Vannis?) stammt.



Die Wiederholung eines Gemildes Casolanis neben einem
eigenhindigen Werk Vannis: Es stellt sich die Frage nach dem
Warum der Prisenz zweier sienesischer Bilder aus der Zeit um
1600 in der Salzburger Franziskanerkirche! Sie wird noch
dringlicher, wenn man ein Gemilde in der Stuckkartusche iiber
dem Beweinungsbild in die Betrachtung einbezieht. Diese me-
diokre Arbeit (Abb. 4) gibt sich erst bei genauerer Betrachtung,
dann aber eindeutig, als Paraphrase auf ein Hauptwerk Vannis
zu erkennen, welches bemerkenswerterweise in der Sieneser
Kirche Ss. Quirico e Giulitta als Gegenstiick zu Casolanis ,,Be-
weinung Christi“ fungiert!’. Um noch einmal Romagnoli, den
vorziiglichen Sieneser Kunstgeschichtsschreiber des Ottocento,
zu Wort kommen zu lassen: «Annoverasi fra le opere piu
belle da Francesco Vanni condotte, 'incontro di G. C. con
M. V. [= Gest Cristo con Maria Vergine, Anm. d. V.]
situato a sinistra dell’Altar maggiore. Il volto del Salvatore
che muove a tenerezza, quel torace di viva carne impastato,
e ogni altra parte pittorica di quest’opera non laseia cosa alcuna
al desiderio. — Pietro de Jode (nel 1646.) ed altri incisero
questa commendata pittura.»!2

Vanni gibt eine eher ahistorisch aufzufassende Darstellung
des Leidens Christi in der ersten Phase der Passion — die Be-
zeichnungen ,,Ecce homo* und ,,Geiflelung® werden dem Sujet
nicht gerecht. Der entkleidete und dornengekrénte Heiland
steht gekriimmt da, wahrend ein geharnischter Scherge hinter
ihm seine Hinde fesselt; links oben ist ein Mann mit dem ge-
schulterten Kreuz zu sehen, rechts hinter Christus ragt die
Geiflelsiule auf; die rechte Bildhilfte wird von einer Vierer-
gruppe beherrscht, deren Hauptfigur die ohnmichtig nieder-
gesunkene Maria ist. Und es ist diese Ohnmachtssituation,
welche die Szene eng mit dem Beweinungsbild Casolanis ver-
bindet: Dem ,,svenimento® vor der Kreuztragung entspricht
jener nach dem Tode; dazwischen liegen — in Ss. Quirico
e Giulitta nicht gezeigt — die Ohnmachten der Gottesmutter
wihrend der Kreuztragung und unter dem Kreuze. Vanni
nimmt nicht nur inhaltlich Riicksicht auf Casolani, sondern
geht auch kompositionell auf die Beweinungsdarstellung ein,
sofern er nimlich die Mariengruppe ganz ihnlich wie Casolani
strukturiert. Unverkennbar scheinen mir in beiden Fillen Be-
ziehungen zu Sodomas ,,Ohnmacht der hl. Katharina® in der

A Abb. 4 Salzburger
Maler des spiten 17.
Jb.s nach Francesco
Vanni, Der dornenge-
kronte Christus vor der
obnmichtigen Maria.
Salzburg, Franzis-
kanerkirche.

Abb. 5 Francesco Van-
ni, Der dornengekronte
Christus vor der obn-
maéchtigen Maria, Ent-
wurf. Paris, Lonvre. B

Cappella di S. Caterina in S. Domenico zu Siena. Im iibrigen
zeichnet sich Vannis Gemilde durch einen Realismus aus, wie er
einen bestimmten Moment der Entwicklung des Kiinstlers cha-
rakterisiert: den Augenblick der Rezeption hauptsichlich car-
raccesker Anregungen nach der Phase fast bedingungsloser Un-
terwerfung unter das Vorbild Baroccis. Vergleichbar realisti-
sche Ziige finden sich etwa auf der zwischen 1593 und 1596
gemalten, einer Komposition Sodomas antwortenden ,,Heilung
einer Besessenen® in der Cappella di S. Caterina in S. Do-
menico'3. Energische Modellierung und kréftige Chiaroscuri
sind an die Stelle der Vanni bis dahin so teuren baroccesken
Sfumati getreten, ein direkteres Pathos hat den lyrischen Ton
der frithen Gemailde abgelost.

Daf sich im Louvre eine gewissenhaft ausgefiithrte Zeichnung
Vannis erhalten hat (Nr. 1977, Ab. 5)1, die in einigen Details
von der gemalten Fassung abweicht, ist in unserem Zusammen-
hang weniger interessant als das Faktum, daff es im Kunst-
historischen Museum zu Wien eine signierte und datierte, leicht
modifizierte Replik des Sieneser Altarbildes gibt (Inv.-Nr. 351,
bezeichnet: ,, FRANC.s VANNIVS SENENS. F. 1596“;
Abb. 6)15. Die der Sieneser Fassung qualitativ ebenbiirtige, nur
in der Mittel- und Hintergrundgestaltung reduzierend abge-
wandelte Wiederholung stammt, wie spiter zu zeigen sein
wird, offenkundig aus Salzburg. Sie diente dem Autor des be-
scheidenen Passionsbildes in der Kreuzkapelle der Franziskaner-

kirche jedenfalls als Modell.

Man halte sich vor Augen: In Salzburg gibt es das Derivat
eines Sieneser Bildes (nimlich der ,,Beweinung Christi“ Caso-
lanis) neben der Paraphrase auf ein anderes Sieneser Ge-
milde, welches in Siena selbst als Gegenstiick des Bildes Caso-
lanis fungiert und dessen (heute in Wien bewahrte) Replik
frither in Salzburg gewesen sein mufl! Bevor aus diesen Fakten
Schliisse gezogen werden konnen, gilt es den Blick auf ein
Werk zu lenken, das in Salzburg traditionell mit dem Namen
,,Francesco da Siena“ verbunden wird. Den Altar der dritten
nordlichen Kapelle des Salzburger Domes krént ein streng
komponiertes, von der feierlichen Erscheinung Christi be-
herrschtes Altarblatt mit einer Transfigurationsdarstellung. Es
handelt sich um die im spiten 18. Jahrhundert entstandene
Kopie eines aus Salzburg in das ehem. Augustiner-Chorherren-
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A Abb. 6 Francesco Vanni, Der
dornengekronte Christus vor der
obnmiichtigen Maria. Wien,
Kunsthistorisches Museum.

Abb. 7 Francesco Vanni, Die
Transfiguration Christi. Hogl-
worth, ebhem. Stifiskirche. >

kloster Hoglworth bei Reichenhall gelangten, malerisch deut-
lich iiberlegenen Originals (Abb. 7)16. Das Hoglworther Hoch-
altarbild besticht durch formale Klarheit und koloristische
Kraft. Die Kuppe des Berges Tabor wird weitgehend durch
die Gestalten der drei niedergesunkenen Apostel verdeckt; oben
schwebt der verklirte Christus mit segnend erhobener Rechten
und mildem Licheln, flankiert von den aufrecht stehenden
Propheten. Nachdriicklich ist zwischen Christus und den fiinf
anderen Figuren unterschieden: Bewirken Lichtfithrung und
Modellierung bei den Aposteln und Propheten den Eindruck
grofler oder relativ grofler Konsistenz, so erscheint der Ver-
klarte durch einen Nebel gelblichen Lichtes entstofflicht. Den
Rot-, Gelb-, Griin- und Blautonen der Apostelgewinder ant-
worten lichte Changeants in der Kleidung der Propheten;
zarte Blaugrauwerte schattieren das weifle Gewand Christi.
Auffallend ist die Behandlung des Inkarnats der Hauptfigur:
Die Fiifle Christi zeigen lachsrosa Reflexe, wie sie so hiufig bei
Barocci begegnen, bei den Hinden kehrt dieser Effekt gemil-
dert wieder, beim Gesicht saugen Gelbtone den Rotanteil auf.

Der Maler, der iiber solche Register verfiigt, ist gewif8 nicht
unter den deutschen Kiinstlern der Zeit um 1600 zu suchen.
Um es kurz zu machen: Die Hoglworther ,,Transfiguration
Christi ist gleich der Salzburger ,, Anbetung der Hirten* ein
bedeutendes Werk des Sienesen Francesco Vanni. Das lifit sich
stilanalytisch beweisen und das 13ft sich durch drei Zeichnungen
belegen, die sich in Florenz und Siena erhalten haben. Das
Skizzenblatt S. IT1. 10/82v in der Sieneser Biblioteca Comunale
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(Abb. 8)17 enthilt Alternativentwiirfe fiir die Apostel: Zwei-
mal ist die Dreiergruppe notiert, einmal mit Feder, das andere
Mal mit dem Kreidestift; dabei kommen der Johannes beider
Fassungen sowie der Jakobus der Feder- und der Petrus der
Kreidefassung der endgiiltigen Formulierung bereits nahe. Von
vier weiteren Skizzen zum Jakobus nihert sich die links von
der Blattmitte der Schluflredaktion; der Einzelpensiero fiir den
Johannes in der rechten unteren Ecke wiederholt nur den Ge-
danken der beiden Gruppenskizzen. Aufler den figiirlichen Ent-
wiirfen bietet das Blatt noch drei Zeichnungen fiir ein zeit-
typisches Rahmenprofil; ob ein Zusammenhang mit dem Salz-
burger Auftrag gegeben ist, bleibt unklar. — Ein anderes Blatt
in der Biblioteca Communale, S. 1. 4/13v (Abb. 9)18, ist als
Studie fiir den transfigurierten Christus zu deuten. Zwar gibt
es, was Haltung und Drapierung angeht, beachtliche Unter-
schiede zum Gemilde, doch halten sich diese Differenzen im
fir Vanni iiblichen Rahmen. Die kombinierte Kreide-Rotel-
Technik zdhlt zum zeichnerischen Repertoire des Sienesen. Kon-
turen wechselnder Intensitit und weiche, stellenweise ver-
riebene Schraffuren sichern der Gestalt eine malerische, dem
Schwebezustand angemessene Prisenz. Die stumpffacettierende
Gewandbehandlung ruft Erinnerungen an Barocci wach; frei-
lich erreicht Vanni nicht entfernt die fiir Studien des Urbinaten
charakteristische Wirkung des Irreal-Erregten.

Auch der Ausfithrungsentwurf fiir Vannis ,» Iransfiguration
Christi ist auf uns gekommen: Das frither irrtiimlich Vannis
Halbbruder Ventura Salimbeni zugeschriebene Uffizienblatt



Abb. 8 Francesco Vanni, Skizzen fiir die Trans-
figuration Christi. Siena, Biblioteca Comunale.

Abb. 9 Francesco Vanni, Studie fiir den trans-
figurierten Christus. Siena, Biblioteca Comu- Abb. 10 Francesco Vanni, Die Transfiguration

nale.

Nr. 4664 S (Abb. 10)1 nihert sich, von unerheblichen Abwei-
chungen abgesehen, der Endformulierung. Die sorgsame Aus-
fithrung — zum Federstrich gesellen sich Braunlavierung und
Weifhshung — stiftet einerseits eine Verwandtschaft mit Van-
nis Chiaroscuro-Bozzetti und drosselt andererseits die Leben-
digkeit der zeichnerischen Mitteilung; in der Tat zdhlt das
Blatt zu den trockensten Ausfithrungsentwiirfen des Meisters.
In der Regel wirken Vannis Gemilde befangener als die Zeich-
nungen — hier gilt das Gegenteil.

Der Umstand, daf sich vier Gemilde Sieneser Meister der
Zeit um 1600 in Salzburg erhalten haben oder mit Salzburg in
Verbindung bringen lassen, verlangt nach einer Erklirung.
Wenn man unterstellt, dafl die Bilder bald nach ihrer Ent-
stehung — also wihrend der Regierungszeit von Erzbischof
Wolf Dietrich von Raitenau (1587—1612) — importiert wur-
den, hilft nur die Annahme einer besonderen Beziehung zu
Siena weiter. Man weif}, daf Wolf Dietrich auf seiner Ka-
valiersreise 1582/83 Siena besucht hat. Eine vom Monogram-
misten ,N. J. W.“ gezeichnete Ansicht des Campo mit dem
Palio von 1578 befand sich in seinem Besitz20. Aber die Be-
ziehung reichte tiefer! Im Dommuseum von Salzburg hat sich
das gemalte Epitaph eines 1596 verstorbenen Klerikers erhalten
(Abb. 11)2t, das durch die Inschrift hinreichend definiert ist:
LAUGUSTO TUNDIO NOBILI SENENSI, PROTHONO-
TARIO APOSTOLICO ET IURIS UTRIUSQUE DOCTORI
ILLUSTRISSIMUS, ET REVERENDISSIMUS D. DOMI-

PR Gy To Tonon Nosa ) SENENS!
5 AsTo w7 R Yy

Jonanit WLk AN o
2 PRNKEPS SRR ARSTOLKE SEDIS

Lacarys £1 ¢ SRt ARp €7 ConsBiame
Tvo SiniceRo 17 Fioeu Granmvomne

FRGO TONUNIA MOV

ANNG DNEMDLXXXXVE

Abb. 11 Kaspar Memberger (?), Epitaph fiir Agostino Tondi, Dom-

museum.

Christi, Ausfiihrungsentwurf.

NUS WOLFGANGUS THEODORICUS ARCHIEPISCO-
PUS, ET PRINCEPS SALISBURGENSIS, APOSTOLICE
SEDIS LEGATUS, ET C. SECRETARIO, ET CONSI-
LIARIO SUO SINCERO, ET FIDELI GRATITUDINIS
ERGO PONENDUM CURAVIT. ANNO D[OMI]NI
MDLXXXXVI.“

Es ist zu vermuten, dafl Wolf Dietrich seinen spiteren Se-
kretir bereits in jungen Jahren wihrend des Studiums an der
Universitit Pavia oder am Collegium Germanicum in Rom
kennengelernt hatte®®. Das Epitaph zeigt Agostino Tondi —
Sprofl eines seit dem hohen Mittelalter bedeutenden, der
,,Ordine dei Nove“ angehorenden Sieneser Adelsgeschlechres?
— als einen sicherlich kaum vierzigjihrigen Mann, also unge-
fihren Altersgenossen des 1559 geborenen Raitenauers. Als
Tondi 1596 starb, war Casolani ein angesehener Meister;
Vanni hatte sich in Siena ganz nach vorn gearbeitet, war
allerdings noch weit von dem Ruhm entfernt, den ihm die
romischen Auftrige der Jahre nach 1600 bringen sollten. Man
darf wohl davon ausgehen, daff die Bildertransaktion von
Tondi eingeleitet wurde. Dann bietet sich eine Rekonstruktion
der historischen Ereignisse an, die in einem spiteren Beitrag
entwickelt werden soll. So viel sei hier schon gesagt: Ein
,,Francesco da Siena® hat niemals in Salzburg gearbeitet®, die
Namenstradition erinnert vielmehr an Francesco Vanni, den
Autor der aus Siena importierten Bilder.

Univ.-Prof. Dr. Peter Anselm Riedl, Heidelberg

ANMERKUNGEN:

Herrn Prilat Dr. Johannes Neuhardrt,
Salzburg, Herrn Geistlichen Rat Georg
Hunklinger, Ainring, und Herrn Dok-
tor Adolf Hahnl, Salzburg, danke ich
herzlich fiir zahlreiche wichtige Hin-
weise!

! Otto Kurz, Francesco da Siena —
Francesco Vanni. In: Art in America,
XXXII, April 1944, S. 86—90. Zu
Francesco Vanni vgl. das ausfihrliche
Literaturverzeichnis in: P. A, Riedl,
Disegni dei Barocceschi Senesi (Fran-
cesco Vanni e Ventura Salimbeni),

Florenz 1976 (Katalog der Ausstellung
in den Uffizien), S. 105—108.

2 Isidoro Ugurgieri Azzolini, Le Pompe
Sanssi, Pistoia 1649, Band 2, S. 373.
30 Kurz, a. a. O, 5. 87t ,,The St.
Francis may either have disappeared or
be a misunderstanding for paintings
destined for the Church of St. Fran-
cis*. Kurz geht auf die ilteren Attri-
butionen des Anbetungsbildes ein; gilt
das Gemilde bei L. Hiibner (Beschrei-
bung der hf. Haupt- und Residenzstadt
Salzburg, Salzburg 1792, Band 1, S. 48)
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noch als Arbeit eines unbekannten Mei-
sters, so ist es bei B. Pillwein (Lexikon
Salzburgischer Kiinstler, Salzburg 1821,
S. 5) als Werk des Leandro B

Eine Kopie des Bildes — darauf weist

auch M. I daay hin — befindet sich

in der Sakristei der Chiesa del Pro-
0, Siena.

enannt. Bei Tietze/Martin (Die kirch-
ichen Denkmale der Stadt Salzburg,
Osterreichische Kunsttopographie, Band
Nr. IX, Wien 1912, 5. 101) ist ver-
merke: ,,...eher deutsch, um 1600%.
Giinther Heinz (Studien iiber die Ma-
lerei des 17. Jahrhunderts in Salzburg,
in: Mitteilungen der Gesellschaft fiir
Salzburger Landeskunde, Jg. 93, Salz-
burg 1953, S. 88, Anm. 5) sagt, ohne
sich auf den Aufsatz von O. Kurz zu
beziehen: _Ein solches Importstiick ist
in Vannis Hl. Nacht in der Franziska-
nerkirche zu sehen.* Franz Fuhrmann
(Die Franziskanerkirche in Salzburg,
Christliche  Kunststitten  Usterreichs,
Nr. 35, Salzburg 1965%, S. 16) fiihrt
aus: ,Die Gemiiﬁe der 2. Kapelle wer-
den dem Sienesen Francesco Vanni zu-
geschrieben.*
* O. Kurz, a. a. O,, S. %0.
S Vgl. dazu P. A. Riedl, 2. 2. O
1976, S. 34 f. (Nr. 18) und Abb. 19.
¢ Abbildung bei Adolfs Venturi, Storia
dell’Arte Italiana, Band IX/7, Mai-
land 1934, S. 1063 (Fig. 591) und S. 1065
(Fig. 592). Vgl. auch P. A. Riedl, A
Few Drawings by Francesco Vanni, in:
The Connoisseur, Nov. 1960, S. 163 ff.,
und P. A. Riedl, a. a. O., 1976,
S. 36 ff. (Nummern 20 bis 22).
7 Kreide und Rotel auf Papier, zirka
231X210 mm; am oberen Rand und an
der rechten oberen Edke beschidigt. Ich
danke Frau Viatte herzlich fir den
Hinweis auf das Blartt!
*# vgl. P. A. Riedl, a. a. O., 1976,
S. 65f. (Nummern 67 und 68, mit
Hinweisen auf weitere Zeichnungen).
% Zu Casolani vgl. Adolfo Venturi,
a. a. 0., S. 1132 ff. Zum Gemilde in
Ss. %uirico e Giulitta vgl. Martina
::fn aay, Sienesische Altarbilder des
zehnten Jahrhunderts, Dissertation
Bonn 1976, Teil II, S. 401, Nr. 168.

v
1 Ectore Romagnoli (als Anonymus),
Nuova Guida della Cittd di Siena per
gli amatori delle Belle=Arti, Siena
1822, S. 58.

11 Vgl. Cesare Brandi, Francesco Vanni,
in: Art in America, XIX, 1931, S. 81
und Fig. 11, — Auferdem Martina
Ingendaay, a. a. O., Teil II, S. 623,
Nr. 607.

12 Ettore Romagnoli, 2. a. O., S. 58 f.
13 Abbildung bei A. Venturi, a. a. O,
S. 1057 (Fig. 587).

4 Rotel, rosa laviert, auf Papier,
401X 283 mm; mehrere kleinere Beschi-
digungen. Rechts unten spitere Schrift:
Fransisco Vanni sen.

15 U1 auf Leinwand, 106,5X115 cm.
Vgl. Verzeichnis der Gemilde des
Kunsthistorischen Museums Wien, 1973,
S. 188, Abb. 43. Uber die Geschichte
des Wiener Bildes werde ich im zweiten
Teil dieser Untersuchung handeln.
Herrn Dr. Karl Schiitz, Wien, danke
ich fiir wertvolle Informationen!

18 Alle die Geschichte des Hoglworther
Bildes und der Salzburger Kopie betref-
fenden Fragen werden im zweiten Teil
dieser Untersuchung diskutiert werden.
17 Kreide, Rétel und Feder auf Papier,
ca. 280X 190 mm.

18 Kreide und Rotel auf Papier, zirka
191X 123 mm.

19 Feder, braun laviert, weiff gehoht,
auf briunlichem Papier, 273X175 mm.
Vgl. P. A. Riedl, a. 2. O, 1976, S. 51
(Nr. 43) und Abb. 43.

2 Vgl. Ernst von Frisch, Wolf Dietrich
von Salzburg im Lichte seiner Kunst-
sammlung, Salzburg 1949, S. 11, 27, 32
und Abb. 14.

! Das Epitaph war urspriinglich in der
Margaretien apelle es  St.-Peters-
Friedhofes; vgl. Hans Tietze, Die
Denkmale des Benediktinerstiftes Sankt
Peter in  Salzburg, Usterreichische
Kunsttopographie, Bd. XII, Wien 1913,

S. 176: ,Dem Augustus Tundius von
Siena, pipstlichen Protonotar aus Siena
vom Erzbischof Wolf Dietrich 1596 ge-
setzt.“ Franz Martin schreibt das Werk
dem aus Konstanz stammenden und als
Hofmaler in  Salzburg wirkenden
Kaspar Menberger zu (vgl. F. Martin,
Kunstgeschichte von Salzburg, Wien
1925, S. 108, und F. Martin, Kaspar
Menberger, in: Thieme-Becker, Kiinst-
lerlexikon, Band 24, 1930, S. 382).

22 Vgl. Franz Martin, Beitrige zur
Geschichte Erzbischof Wolf Dictrichs
von Raitenau, in: Mittheilungen der
Gesellschaft  fiir Salzburger Landes-
kunde, Jg. 51, 1911, S. 219: ,Um die
Mitte des Jahres 1574 — also mit 15
Jahren — finden wir Wolf Dietrich
schon auf der hohen Schule von Pavia“;
S. 219, Anm. 40: ,Wolf Dietrich war
natiirlich auch an der Juristenfakultit®;
S. 223 (iber das Studium am Colle-
gium Germanicum von 1576 bis 1581).
— Vgl. au Franz Martin, Wolf
Dietrigx von Raitenau, Wien und Leip-
zig 1925, S. 9 f.

2 Erwihnungen der Familie Tondi sind
in der sienesischen Quell:nliteratur
iiberaus zahlreich. Ein M. Jacopo Tondi
zihlte um 1232 zu den dreiflig Auser-
wihlten des Consiglio (vgl. O. Mala-
volti, Dell’Historia di Siena, Venedig
1599, Teil 1, S. 59), eine ,Anno
Dm.MCCC* datierte Tondi-Grablege in
S. Francesco zu Siena wird von V. Lu-
sini erwihnt (Storia della Basilica di
S. Francesco in Siena, Siena 1894,
S. 240), ein Lodovico d’Antonio Tondi
war 1480 in der Balia (vgl. O. Mala-
volti, a. a. O., Teil III, S. 77); andere
Tondi spielten im Cinquec:nto wichtige
Rollen, etwa als Rektor des Spedale
S. Maria della Scala oder als Mitglied
des Rates (vgl. G. A. Pecci, Memorie

Fotonachweise:

storico-critiche della Cittd di Siena,
4 Binde, Siena 1755—1760).

Das Tondi-Wappen zeigt in der oberen
Zone den sogenannten ,Capo d’Angid*
(bestehend aus dem ,lambello* und drei
Lilien auf blauem Grund), in der unte-
ren Zone drei fiinfblittrige Bliiten auf
rotem Grund (vgl. das Tondi-Epitaph
in Salzburg und: Arme delle famiglie
nobili di Siena, 1706). — Ich danke
Herrn Dr. Hans Teubner, Florenz, fiir
seine Hinweise!

M Zweifel an der Existenz eines als
Schiiler Mascagnis aufzufassenden Fran-
cesco da Siena wurden bereits frither
laut. Heinz, a. a. O., S. 94, schreibt:

- ,Francesco da Siena hingegen ist keine

faflbare Personlichkeit. Sein Name lifit
sich iiberhaupt mit keinem Werk mit
Sicherheit verbinden; nicht einmal seine
Existenz als Maler der genannten Gene-
ration liflt sich historisch sicher bele-
gen“; und S. 94, Anm. 22: ,Herr Hof-
rat Dr. Martin vermutets, dafl der
Name Francesco da Siena vielleicht nur
dazu benutzt worden sei, um einige
Bilder zu einem Kiinstleroeuvre zu
vereinigen, eigentlich aber eine mangel-
hafte Uberlieferung des Namens Fran-
cesco Vanni da Sicna sei. Mit diesem
haben die Bilder (Heinz bezieht sich
auf Werke aus dem Mascagni-Umkreis,
Anm. d. V.) allerdings gar nichts zu
tun. Dzr Nams sei aber vielleicht iiber-
liefert worden, ohne auf das bekannte
Bild, das z. B. Pillwein unbedenklich
Leandro Bassano zuschreibt, Bezug zu
nehmen. Damit wire gesagt, daf der
,Mitarbeiter Mascagnis, Francesco da
Siena‘ iiberhaupt niemals existierte.”
Dafl die Richtung dieser Argumentation
stimmt, wurde in unserem Beitrag ge-
zeigt und wird in der Fortsetzung
weiter untermauert werden.

1, 3, 4: Oskar Anrather, Salzburg; 2, 5: Cabinet des Dessins Musée du Louvre,
Paris; 6: Lichtbildwerkstitte ,Alpenland“, Wien; 7, 8. 9: Verfasser; 10: Gabinetto
Fotografico della Soprintendenza, Florenz; 11: Prof. Stejskal, Salzburg.

9oo JAHRE HOHENSALZBURG

ZUR FESTAUSSTELLUNG DES MUSEUMS C. A. IM BURGMUSEUM
vom 4. Juni bis 30. Oktober 1977

Das Salzburger Museum C. A. trigt dem 900-]Jahr- Jubi-
lium der Festung Hohensalzburg durch eine Festausstellung
zum Thema ,,Burgen in Salzburg® Rechnung, zu der die Riume
des Burgmuseums im ,Hohen Stock* der Festung zweifellos
einen adiquaten Rahmen geben.

Selbstverstindlich kommt dabei der Feste Hohensalzburg
der ihr gebithrende Ehrenplatz zu. Dariiber hinaus wird der
allgemeinen Geschichte des Burgwesens in Salzburg, beginnend
bei ur- und frithgeschichtlichen Anlagen, bis herauf ins 19. Jahr-
hundert ausfithrlich Raum gegeben. Die zentrale Bedeutung
der Burgen in der Geschichte unseres Landes lifit sich leicht
an der thematischen Vielfalt der iiber 400 Exponate ermessen.

So wird in einer Gruppe das Wachsen der Feste Hohensalz-
burg anhand eigens erstellter Baupline dokumentiert, die Kar-
ten werden durch Modelle erginzt. Die Salzburger Erzbischofe
als Bauherrn finden hier ihre Wiirdigung. Urkunden und Rea-
lien altertiimlicher Rechtspflege weisen auf die Stellung der
Burgen als Sitze der Rechtspflege hin. Mobel, Geritschaften,
Geschirr und Bilddokumente geben Kunde vom Leben auf den
Salzburger Burgen — eine ,Kiichenecke™ gibt das eine oder
andere Geheimnis mittelalterlicher Koch- und Efkultur preis.
Turnierwaffen und Harnische — unter ihnen als Leihgabe des
Bayrischen Nationalmuseums Teile eines Wolf-Dietrich’schen
Harnisch — illustrierten die Geschichte der ritterlich-kriegeri-
schen Funktionen von Burgen und ihren Herren. Uberall wird
die Aussagekraft der historischen Sachgiiter durch Bilder er-
weitert, so z. B. durch jene Wappentafeln, die Erzbischof Kar-
dinal Lang von seinen Getreuen hat malen lassen, als sie 1524
mit ihm hier Zuflucht vor den aufstindischen Bauern suchten.
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Besonderes Interesse verdient gewiff eine Abteilung mit
Zeugnissen prihistorischer Wehranlagen. Anschaulich wird Ge-
schichte und heutiger Zustand von Burgen im Salzburger Land
— wozu um 1500 auch noch Teile des heutigen Bayerns, Ti-
rols, Kirntens und Jugoslawiens gehdrten — durch eine Serie
von Gegeniiberstellungen von historischen Bildern und Fotos,
die — meist in Farbe — Kunde von Erhaltung oder Verfall
geben. Eine eigens fiir die Salzburger Verhiltnisse modifizierte
Folge didaktischer Schau- und Texttafeln des Bayrischen Na-
tionalmuseums fithrt den Besucher ohne unnétigen Ballast in
die Welt der Ritter, Burgfrauen und Bischéfe der hohen Zeit
der Burgen ein und erldutert ,,ritterliches Sach- und Sprach-
gut in einem ausfiihrlichen Glossar.

Fithren lassen kann man sich aber auch durch den rund 100-
seitigen Katalog zur Ausstellung, der gleichzeitig als moderner
Bestandskatalog der Salzburger Burgen in den heutigen Lan-
desgrenzen und in den Grenzen von 1500 besondere Bedeu-
tung gewinnt. 103 Burgen werden in Fotos dargestellt, 11 Illu-
strationen erginzen das Verzeichnis der Exponate, 5 Pline und
Karten sind dem Werk beigefiigt. Die zentralen Arbeiten von
Friederike Zaisberger und Heinz Dopsch zum Burgenfiihrer
werden geleitet durch Aufsitze von Kurt Conrad (Die Burg
als Denkmal), Fritz Moosleitner (Prihistorische Wehranlagen),
Adalbert Klaar (Baualterpline) und Gerald Riedler (Burgen-
sagen).

Die Ausstellung im Burgmuseum auf der Feste Hohensalz-
burg wird vom 4. Juni 1977 bis zum 30. Oktober 1977 tiglich
von 9 bis 17 Uhr gedffnet sein.



