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VORWORT

Dieses Buch wire ohne die Hilfe vieler nicht entstanden, denen ich in den folgenden
Zeilen meinen Dank aussprechen mochte. Mit der Publikation geht ein Lebensabschnitt
zu Ende, und auch wenn die Frage nach dem >Nutzen und Nachteil der Historie fiir das
Lebenc sich heute vielleicht ungleich schwieriger als zu Nietzsches Zeiten beantworten
1aft, war die hier vorgestellte Fragestellung mein stindiger Begleiter iiber lange Zeit.

Zuvorderst mochte ich dem geistigen >Ziehvater« dieser Arbeit, meinem Lehrer Prof.
Dr. Joachim Poeschke danken, der die Anregung zum Thema gab, der kritisch, aber
wohlwollend den Fortgang verfolgte und meine Bemiihungen um ein Stipendium in
jeglicher Weise unterstiitzte. Auch wenn einzelne hier getroffene Zuschreibungen sich
im Widerspruch zu seiner Auffassung finden, verdankt meine Arbeit seiner Lehre den
Zugang zur Skulptur, zu der besonderen Weise des Sehens wie auch zur Kunsttheorie.

Ohne die Unterstiitzung meiner Eltern wire ich vielleicht nicht zur Kunstgeschichte
gelangt, und es wiren weder mein Studium noch der lange Weg der Promotion mdglich
gewesen. Beide halfen mir, jeder auf seine Weise, das einmal gesetzte Ziel zu verwirklichen.
Thnen ist diese Arbeit gewidmet.

In einer frithen Phase meiner Arbeit fithrte mir ein langes Gesprich mit Prof. Dr.
Herbert Keutner die Schwierigkeiten der Fingrenzung und thematischen Festlegung vor
Augen. Seiner vorsichtigen Skepsis, vor allem aber seiner unerschdpflichen Geduld habe
ich viel zu verdanken. Auch Frau Dr. Claudia Echinger-Maurach lenkte mich mit vielfacher
Anregung und bohrenden Fragen dankenswerterweise auf den richtigen Weg, das Potential
des Themas und seine Schwierigkeiten zu erkennen. Erst mein Aufenthalt in Italien
ermoglichte es mir, das Thema und die behandelten Werke umfassend zu untersuchen.
Er wurde realisierbar durch ein Stipendium der Gerda Henkel-Stiftung, Diisseldorf, die in
jeder erdenklichen Weise meine Arbeit kulant und unbiirokratisch unterstiitze. Hierfur sei
der Stuftungund ihren Mitarbeitern, insbesondere Frau Lisa Maskell (1), Herrn Dr. Ulbrich
und Frau Dr. Elisabeth Hemfort gedankt. In Italien gebiihrt den Direktoren der beiden
deutschen Auslandsinstitute, Prof. Dr. Max Seidel, Prof. Dr. Matthias Winner und Prof. Dr.
Luitpold Frommel nicht nur Dank fiir die Moglichkeit, an ihren Instituten unter optimalen
Arbeitsbedingungen forschen zu konnen, sondern auch dafiis, sich fiir meine Fragen Zeit
genommen zu haben. Der Direktorin der Florentiner Photothek, Frau Dr. Irene Hueck,
schulde ich Dank fiir ein ereignisreiches Jahr, das ich an der Photothek verbrachte und in
dem diese Arbeitabgeschlossen wurde. Threm beispielslosen Lebenswerk fiir die Photohek
ist es auch zu verdanken, dafl eine Arbeit wie die meine iiberhaupt realisierbar wurde.
Dr. Birgit Laschke war eine immer ansprechbare Diskussionspartnerin fiir alle Fragen
der Skulptur. Dott. Anchise Tempestini und Dr. Wolfger Bulst (Florenz) méchte ich fiir
mancherlei Hilfestellung danken.

Neben den Forschungsinstituten waren es insbesondere die Museen, die meine Arbeit
unterstiitzt haben. Hier gilt zuvorderst mein Dank Dr. Volker Krahn von der Berliner
Skulpturensammlung, der sich viel Zeit nahm, mir »seine« Stiicke zu zeigen und mit



mir tiber das Thema zu sprechen. Peta Motture ermdglichte es mir, in der >Heimstttex
der Skulpturenforschung, dem Victoria and Albert Museum, alle Werke in Ruhe zu
untersuchen und gab mir zahlreiche Hinweise. Thr und Dr. Paul Williamson sei fur die
kollegiale Aufnahme am V&A ebenso gedankt wie fiir die kulante Bereitstellung von
Photomaterial. Frau Dr. Thornton machte mir spontan und in vollig unbiirokratischer
Weise die plastischen Modelle des British Museum zuginglich, wofiir ihr noch einmal
gedankt sei. Der Direktorin der Casa Buonarroti in Florenz, Dott.ssa Pia Ragionieri
schulde ich Dank dafiir, daf} sie mich die fragilen Modelle der Casa Buonarroti hat
untersuchen und photographieren lassen. In Rom konnte ich dank Frau Dott.ssa Maria
Letizia Casanova Uccella und Dott.ssa Maria Giulia Barberini mit den Modellen des
Palazzo Venezia arbeiten. In Budapest halfen mir Frau Dr. Szmodis-Eszlary, Herr Dr.
Janos Eisler und Dr. Lorand Szentai. Frau Dr. Anna Simoncini in San Marino, Herr Dr.
Nicolas Sainte Fare Garnot vom Musée Jacquemart-André, Dr. Emile van Binnebeke
vom Boymans-van Beuningen Museum, Rotterdam und Dr. Annika Gunnarsson vom
Stockholmer Nationalmuseum sei fiir thre Hilfe gedank.

Fiir seine Ermunterung, einige der hier niher untersuchten Fragestellungen als For-
schungsbericht in der >Kunstchronik< vorzustellen und fiir seine vorsichtige Krittk mochte
ich Herrn Dr. Peter Diemer danken. Frau Dr. Doris Carl und Dott. Giancarlo Gentilini
halfen mir mit Gesprichen tiber Modelle im Quattrocento weiter.

Besonders mochte ich an dieser Stelle noch einmal den Freunden Dr. Jiirgen Wiener,
Dr. Dietrich Erben und Dr. Alexander Markschies dafiir Dank sagen, dafl sie eine ziemlich
unlesbare erste Fassung dieses Textes durchgesehen haben. Den Miinsteraner und Diissel-
dorfer Freunden Dr. Michaela Kalusok, Dr. Thomas Weigel und Dr. Candida Syndikus
bin ich fiir mancherlei Hilfe und Aufmunterung verpflichtet. Dr. Frank Martin (Rom) und
Dr. Henry Keazor (Florenz) steuerten Hinweise bei, woftir ich thnen danken mochte.

Den Florentiner Freunden Dott. Francesco Vossilla und Dott.ssa Valeria Tassi sei fiir
vergniigliche Abende bei Gesprichen tiber Bandinelli meine Dankbarkeit ausgesprochen.
Eine wichtige Unterstiitzung fiir die Arbeit in Italien waren uns unsere Vermieter und
Freunde, Dott. Andrea Bernini und Angelika Giinther, Dott. Roberto Garcea und Sabine
Menzen sowie Alfio Paretti und Fiorenza Paretti-Angeli.

Frau Brigitta Fell mdchte ich fiir das sorgfiltige Korrekturlesen eines Teils dieser Arbeit
danken. Frau Ilda Muti {ibernahm dankenswerterweise kurzfristig die Ubersetzung der
Zusammenfassung ins Italienische. Auch wenn es dann doch eine ganze Weile gedauert
hat, bis aus dem Manuskript ein Buch geworden ist, mochte ich meinem unermiidlichen
Verleger Timothy Doherty meinen Dank aussprechen, der den Werdegang des Manu-
skripts und Abbildungsteils mit viel, wohl dazu unabdingbar nétigem Humor begleitet hat.

Den grofiten Anteil an diesem Buch, das mein und unser Leben in den letzten
Jahren widerspiegelt, hat jedoch meine Frau Annette Rubin. Sie allein weiff, wie dankbar
ich ihr fiir die gemeinsame Zeit bin, in der dieses Buch entstand, fiir alle Hilfe und
Toleranz, weshalb sie eigentlich als zweiter Autor mit auf dem Titelblatt erscheinen miifite.
Schlieflich sei auch an meine Tochter Katarina gedacht, die eines Tages dieses Buch in den
Hinden halten und sich vielleicht an ihre ersten Lebensmonate in Italien erinnern wird.

Miinster, im Juni 1999 Johannes Myssok
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EINLEITUNG

Der kiinstlerische Schaffensprozef} ist seit Beginn der theoretischen Auseinandersetzung
mit der bildenden Kunst vielfach betrachtet worden. Doch wihrend die Werkkonzeption
der Malerei schon frith zum Gegenstand der Reflektion wurde, hat der bildhauerische Ent-
wurf selten zu weiterfiihrenden Uberlegungen angeregt. Beginnend mit Albertis Schrift
,De Statua‘ sind fiir die Skulptur weniger die ideellen Aspekte des Schaffensprozesses
angesprochen worden, sondern vor allem die praktischen Schaffensbedingungen. Die
weiteren Betrachtungen des 15. und 16. Jahrhunderts zur Skulptur und ihren Aufgaben
verstehen sich analog zu Albertis Traktat als praktische Anleitungen. Dies ist auch die Per-
spektive von Vasaris und Cellinis Schriften, die besonders im Fall Cellinis durch den Blick
auf die eigene bildhauerische Praxis eine zeitiibliche Technik kodifizieren'. Entsprechend
wenig zum bildhauerischen Entwurf und der ideellen Dimension des bildhauerischen
Schaffensprozesses ist daher aus den Schriften zu entnehmen. Auch fir das 17. und
18. Jahrhundert laf3¢ sich ein dhnlicher Schwerpunkt in der theoretischen Auseinanderset-
zung mit der Skulptur behaupten. Orfeo Bosellis und Francesco Carradoris Anleitungen
machen hiervon keine Ausnahme und sind wiederum im wesentlichen als Quellen fiir die
bildhauerische Technik Berninis beziehungsweise Canovas relevant, sagen jedoch kaum
etwas zum Entwurf aus?.

Erst mit den Arbeiten Bodes und Julius von Schlossers beginnt eine systematische
Forschung zu Kleinskulpturen und ihrer Funktion in der Maler- und Bildhauerwerkstatt”.
Zuvor waren plastische Modelle der italienischen Renaissance besonders in den neu
entstehenden Sammlungen in Florenz, London und Berlin zusammengetragen worden,
so dafl nun eine breitere Basis fiir thre Untersuchung bestand. Vielleicht erklirt sich
hierdurch auch das wachsende Interesse der Forschung, diesen Bestand zu systematisieren
und mehr tiber die Funkdon plastischer Modelle herauszufinden. Grundlegend ist hierfuir
Brinckmanns Corpus der Barockbozzetti geworden, das - entgegen seinem Titel - nicht
nur barocke Modelle beriicksichtigt, sondern genauso auch alle Brinckmann bekannten
Modelle des Cinquecento*.

Der barocke Bozzetto war und blieb sowohl fiir Brinckmann als auch fiir die weitere
Forschung Paradigma des plastischen Entwurfs. Aber bereits Harald Kellers und Anton
Ref} Ausfithrungen verinderten insofern die Perspektive, als dafl sie erstmals Uberlegun-
gen zur bildhauerischen Werkkonzeption im Mittelalter anstellten und hierbei auch die

! Fiir eine nihere Auseinandersetzung mit den relevanten Schriften des 15. und 16. Jahrhunderts siche
das Kapitel ,,Das plastische Modell zwischen Theorie und Praxis — Selbstaussagen von Bildhauern und
Kunsttheorie“.

2 Zu Boselli WEIL 1967 u. BoseLLI-WEIL 1978, zuletzt siche die Edition BoSELLI-TORRESI 1994. Zu
Carradoris ,Istruzione zuletzt die Edition CARRADORI-SCIOLLA 1979.

3 Ftwa BoDE 1887 u. BODE 1892-1905; SCHLOSSER 1913; SCHLOSSER 1913/14, S. 100-T18.

# BRINCKMANN 1923-25.
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Rolle der vorbereitenden Zeichnung beriicksichtigten. Thr Untersuchungsschwerpunkt
lag jedoch bei der deutschen Skulptur, die mit Multschers Miinchner Grabmalvisier ein
viel frither entstandenes, erstes erhaltenes plastisches Modell vorweisen kann als die ita-
lienische Skulptur. Fiir die weitere Entwicklung bis zum Barock war es hingegen notg,
auf die Entwicklungen in Italien zu verweisen, da entsprechende Werke sich nérdlich
der Alpen nur duflerst liickenhaft erhalten haben. Aufgrund dieser Tatsache ist es nach
wie vor schwierig einzuschitzen, ob die Entwicklungen im Norden und Stiden paral-
lel und unabhingig voneinander abliefen oder sich gegenseitig beeinfluflten. Sowohl das
Corpus von Brinckmann als auch die Artikel von Keller und Ref§ haben der deutschen
Forschung nachhaltig die Richtung gewiesen. Vor allem die Terminologie im Umgang
mit plastischen Modellen wurde durch sie geprigt. In der Folge hat sich fiir das plastische
Modell der Begriff ,Bozzetto® festgesetzt, wodurch der Unterbegriff mit dem Oberbe-
griff vertauscht wurde. Zahlreiche Probleme der funktionalen Zuweisung von plastischen
Modellen erkldren sich nicht zuletzt hieraus.

Eine erweiterte Sicht auf die Verwendung des plastischen Modells in Italien strengte
erst Irving Lavin an, der von Berninis Werkvorbereitung zuriickblickend die Formen der
Arbeit mit dem plastischen Modell von der Antike bis zum Barock zu rekonstruieren ver-
suchte und dabei auch die plastischen Modelle des italienischen Quattrocento einbezog®.
Ahnlich wie die wenig spiter erschienenen Beitrige Rudolf Wittkowers konzentrierte
sich Lavin auf die technischen Aspekte der Modellverwendung’. Eine Leitfrage fiir beide
Autoren war, ob es bereits im 15. Jahrhundert eine Art Punktiermaschine gegeben habe,
die es durch einen mechanischen Kopiervorgang unmittelbar erméglicht hitte, das kleine
Modell zu einer monumentalen Marmorfigur zu vergroflern. Die Affirmation der Frage
fithrte beide dazu, nur graduelle Unterschiede zwischen den einzelnen Arbeitsmethoden
zu postulieren, wogegen eine nahsichtigere Untersuchung, wie sie in der vorliegenden
Arbeit angestrengt wird, erhebliche Differenzen erkennen lafit.

Stirker als Lavin und Wittkower bezog Phoebe Dent Weil in ihre Rekonstruktion der
Arbeit mit plastischen Modellen neben den erhaltenen Werken auch die zeitgendssischen
Quellen ein, denn weitaus zahlreichere Modelle, als sich erhalten haben, sind dokumen-
tierbar®. Zudem geben die Schriftquellen einen recht umfassenden Eindruck der unter-
schiedlichen Funktionen, die plastische Modelle gehabt haben konnen, und schaffen so
den Rahmen fiir die Beurteilung der erhaltenen Werke. Zeichnungen blieben jedoch auch
bei Weils Uberblick ausgeklammert, so daf}, wie in nahezu allen weiteren Forschungs-
beitragen, die mogliche Komplexitit des bildhauerischen Entwurfs in der Wechselwirkung
von Zeichnung und plastischem Modell gar nicht erst angedeutet wurde. Gerade dieser
Aspekt verhinderte wohl auch bislang, daf} der bildhauerische Entwurf tibergreifend, jen-
seits von Einzelstudien, zum Untersuchungsgegenstand wurde, denn im Gegensatz zum
Werkprozef§ der Malere lif3t sich kaum von einem mehr oder weniger dhnlichen Schaf-
fensprozef fiir alle Bildhauer einer Zeit ausgehen. Uberspitzt formuliert, scheint nahezu

> KELLER/RESS 1938.

6 LAVIN 1967.

7 Wittkowers Untersuchungen zur bildhauerischen Technik WITTKOWER 1974 u. WITTKOWER 1977.
8 WEIL 1967 u. BOSELLI-WEIL 1978.
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jeder Bildhauer eine eigene Entwurfsform fiir seine Skulpturen entwickelt zu haben, die
mitunter ganz ohne Zeichnungen auskam und nur auf plastischen Modellen basierte, oder
umgekehrt, der Zeichnung eine zentrale Rolle zuwies; einzelne Bildhauer scheinen sogar
ganz auf Vorarbeiten verzichtet und den Marmor aufgrund ihrer Erfahrung direkt bearbei-
tet zu haben. In den meisten Fillen ist aber vielmehr eine komplexe Durchdringung von
zeichnerischem und plastischem Entwurf anzunehmen, was aufgrund der liickenhaften
Erhaltungssituation nur bedingt rekonstruiert werden kann.

Fiir einen zeitlich und raumlich eng begrenzten Bereich der Skulptur versuchte die
Miinchner Ausstellung zur bayerischen Rokokoskulptur und das sie begleitende Collo-
quium, eine in dieser Weise komplexe Ubersicht iiber die bildhauerischen Entwurfsfor-
men zu erschlieflen’. Zu entsprechenden weiteren Arbeiten, die frithere Entwicklungen,
besonders die vor dem Barock, in den Blick gefafit hitten, kam es seitdem jedoch nicht.

Die jiingsten Forschungen zum Architekturmodell und den architektonischen Pla-
nungsprozessen der Renaissance haben zahlreiche Fragen angesprochen, die auch fir die
vorliegende Untersuchung von grundsitzlichem Interesse sind '°. Leider wurden in diesen
Kontext nicht das plastische Modell und die gemeinsame Werkplanung von Architektur
und Skulptur einbezogen. Es ist zwar im 15. und 16. Jahrhundert nur von wenigen Fillen
auszugehen, in denen die Skulptur zusammen mit der Architektur geplant wurde, doch
diese sind umso signifikanter. Hier sei nur auf Michelangelos Medici-Kapelle verwiesen,
die in exemplarischer Weise die integrierende Planung von Architektur und Skulptur
durch den Einsatz grofiplastischer Modelle verwirklichte.

Die neuere Forschung hat thr Augenmerk auf die Sammlungsgeschichte plastischer
Modelle gerichtet!!. Hierdurch konnte fiir einen groffen Teil der zahlreich erhaltenen,
italienischen Bozzetti des 17. Jahrhunderts ihre Provenienz nachgewiesen und naher geklirt
werden, in welchem Kontext sie entstanden. Die Frage nach dem Entwurfsprozef§ wurde
dabeijedoch weitgehend ausgeklammert, da die Modelle im wesentlichen in threr Funktion
als Studienobjekte fiir spitere Bildhauer untersucht wurden.

Das Thema des plastischen Entwurfs und generell das der bildhauerischen Werkvor-
bereitung ist immer wieder auch in der werkmonographischen Untersuchung einzelner
Skulpturen oder in derjenigen von bildhauerischen Gesamtwerken angesprochen worden.
Aber weder Michelangelos plastische Modelle noch diejenigen eines anderen Bildhauers
des 15. und 16. Jahrhunderts wurden bislang zusammen mit werkvorbereitenden Zeich-
nungen betrachtet. Dabei hat zumindest Michael Hirst sich umfassend mit dem zeichne-
rischen Entwurf Michelangelos auseinandergesetzt 2. Grundlegende Fragen der Funktion

9 Bayerische Rokokoplastik: vom Entwurf zur Ausfiihrung [Ausstellungskatalog Miinchen 1985].
Miinchen 1985 u. Entwurf und Ausfithrung in der europiischen Barockplastik [Kongressakten Miinchen
1985]. Miinchen 1986.

10 Vgl. den Ausstellungskatalog MILLON/MAGNAGO LAMPUGNANT 1994 u. LEPIK 1994.

11 BARBERINT 1991 u. BARBERINT/GASPARRI 1994, sowie die Ausstellungskataloge: Alle Origini di Canova.
Le terrecotte della collezione Farsetti [Ausstellungskatalog Venezia 1991]. Venezia 1991 u. KALVERAM
1997; From the Sculptor’s Hand. Italian Baroque Terracottas from the State Hermitage Museum [Aus-
stellungskatalog Chicago/Philadelphia 1998]. Chicago 1998.

12 Hirst 1988a.
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konnte er kliren. Entsprechende Arbeiten etwa zu Bandinelli oder anderen Bildhauern
mit einem umfangreicheren Zeichnungscorpus sucht man dagegen vergeblich.

Die vorliegende Untersuchung strengt zunichst eine Bestandssicherung der erhal-
tenen plastischen Modelle des italienischen Quattro- und Cinquecento an. Auf dieser
Basis sind sodann die erhaltenen Modelle und Zeichnungen in ihrer Funktion und ihrem
Zusammenspiel im bildhauerischen Entwurf zu betrachten, um so im Idealfall den Schaf-
fensprozef3, der zu einer einzelnen Skulptur fiihrte, zu rekonstruieren. Aus den Ein-
zelbeobachtungen von Gesetzmifligkeiten an den bildhauerischen Projekten und ihren
Entstehungsumstinden soll hierdurch nach und nach ein Gesamtbild der Methoden bild-
hauerischer Werkplanung im 15. und 16. Jahrhundert herausgearbeitet werden. Hierzu ist
es notwendig, aus der grofien Zahl der als Modelle geltenden Werke auszuwiahlen. Sowohl
fir die anstehende Klirung der Authentizitit und Modellfunktion, als auch im weiteren
fiir die Frage nach Form und Entwicklung des bildhauerischen Entwurfs scheint es sinn-
voll, zunichst nur die vermeintlichen plastischen Modelle zu untersuchen, zu denen sich
auch eine korrespondierende monumentale Ausfithrung erhalten hat. Erginzend soll der
zeichnerische Entwurf von Bildhauern betrachtet werden. In den signifikantesten Fallen
wird sich dadurch der Entwurfsprozef in seiner komplexen Interaktion von plastischen
Modellen und Entwurfszeichnungen rekonstruieren lassen.

Die Sicherung der Authentizitit erhaltener Modelle bildet den Schwerpunkt der
Arbeit. Deshalb werden die Finzeluntersuchungen zu plastischen Modellen, aber auch
die Betrachtungen zu einzelnen Zeichnungskomplexen breiten Raum einnehmen. Erst
im Anschluf} hieran wird tiberblickshaft eine Darstellung der Charakteristika des bild-
hauerischen Entwurfs im jeweils zuvor angesprochenen Zeitraum gegeben, in die sodann
verallgemeinernd auch weitere Werke einbezogen werden. Besonders fiir die plastischen
Modelle und Zeichnungen Michelangelos wurde aufgrund der Forschungssituation die
Entscheidung getroffen, sie im wesentlichen nur in den Uberblickskapiteln anzusprechen.
Hier sollen sie allerdings fiir das Cinquecento als Leitlinie dienen, denn bereits in den
Schriften Vasaris und Cellinis wird die bildhauerische Werkvorbereitung Michelangelos
als normativ fiir die Skulptur ihrer Zeit beschrieben.

Die zeitliche Obergrenze fiir die Betrachtung wurde nach der Vollendung des Flo-
rentiner Neptunbrunnens gezogen, da mit dem Auftreten Giambolognas in Florenz
grundsitzlich andere Bedingungen sowohl fiir den Entwurfsprozef} als auch fiir den Ent-
stehungsweg von Skulpturen gelten. Die Konzentration auf Florentiner Bildhauer ist keine
kiinstlich gewihlte, sondern durch die Erhaltungslage bedingt. Nur fiir die Florentiner
Skulptur schliefft sich der erhaltene Bestand an Zeugnissen der Werkvorbereitung derar-
tig dicht zusammen, daf} gesicherte Aussagen mdoglich und gegenseitige Einflufinahmen
unter den Bildhauern erkennbar werden.
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MODELL, BOZZETTO - DIE BEZEICHNUNG
PLASTISCHER MODELLE IN ZEITGENOSSISCHEN
DOKUMENTEN

Versucht man, sich plastischen Modellen von der Seite der Dokumente her zu nihern,
stofit man auf die uniiberwindbare Schwierigkeit, dafl vor dem 15. Jahrhundert keine
terminologische Differenzierung zwischen zeichnerischen und vermeintlichen plastischen
Modellen existiert . Allgemein wird von dem ,,exemplum oder ,,disegnum® gesprochen,
das der Kiinstler abzuliefern habe, um mit diesem eine Vorstellung von seinem geplanten
Werk zu geben. Wo dies durch den Kontext erschliefSbar wird, handelte es sich bei den
sexempla® oder ,disegni“ jedoch um Zeichnungen oder in einzelnen Fillen auch um
architektonische Holzmodelle, die eine Gesamtstruktur, aber keine einzelnen Figuren
darstellten'*. Vor dem Quattrocento lifit sich kein Dokument finden, das eindeutig auf
die Verwendung eines plastischen Modells schlieflen liefie '°.

Der Begriff ,,exemplum® wird auch im 15. und 16. Jahrhundert noch weiterverwendet,
teilweise wird nun aber der Bezug auf plastische Modelle aus dem Kontext oder dem
Gebrauch von Synonymen deutlich. Die Polyvalenz des Begriffes bleibt jedoch prinzipiell
bestehen, und auch im Quattrocento ist mit ,,exemplum® noch meist eine Zeichnung
gemeint.

Neben ,exemplum® werden im Quattrocento auch die Begriffe ,exemplar*!®,

13 Mustari verkennt diesen Sachverhalt vielfach und interpretiert Textstellen in Dokumenten zur Floren-
tiner Dombauhiitte, die ein ,exemplum® oder ,,disegnamentum® nennen, als Hinweise auf plastische
Bildhauermodelle, MusTarI 1975, S.181-236. Lepik verweist kritiklos auf Mustari als Beweis fiir das
parallele Auftreten und die parallele Existenz von plastischen Modellen fiir Architektur und Skulptur,
LEPIK 1994, S. 7; zu der Frage vgl. auch GLASSER 1977, S. 115-118.

Vgl. die von Mustari angefiihrten Beispiele, MUSTARI 1975, S. 183f.; fiir die im italienischen Mittelalter
gebrauchten Begriffe und das Problem ihrer inhaltlichen Zuweisung siehe auch OERTEL 1940, S. 2391.
Auch die von Harald Keller im mittlerweile betagten Artikel des Reallexikons zusammengestellten Bei-
spiele mittelalterlicher ,Modelle‘ belegen nicht die Existenz von plastischen Modellen fiir die figiirliche
Skulptur, sondern nur die von plastischen Vorbildern fiir mehr oder minder schematische, in Serie zu
fertigende Architekturglieder. Sogar im Rahmen dieser Darstellung raumt Keller selbst ein, dafi die eigent-
lichen Modelle, die er ohne nihere Definition als ,,Bozzetto“ bezeichnet, und die durch thn vage mit dem
Entwurf in Zusammenhang gebracht werden, erst mit der ,Wiederentdeckung® modellierbaren Materials
nordlich und siidlich der Alpen um 1400 greifbar werden, vgl. KELLER/RESS 1938, Sp. 1082-1098; zu den
mittelalterlichen ,Modellen‘ KeLLER/RESS 1938, Sp. 1082-1086.

16 S6 von Alberti in ,De Statua‘ gebraucht.
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BILDHAUERISCHE TECHNIK: VOM ENTWURF ZUR
AUSFUHRUNG

Die kunstgeschichtliche Betrachtung von Skulpturen geht meist von einer statischen,
sich nicht weiterentwickelnden bildhauerischen Technik aus. Die offensichtlichen Ent-
wicklungen im Bereich der bildhauerischen Technik niher zu bestimmen, wird dagegen
technikgeschichtlich orientierten Spezialuntersuchungen tiberlassen, die isoliert von ande-
ren Fragestellungen rein den formalen Entstehungsbedingungen nachgehen®. Daf} Ent-
wicklungen in der bildhauerischen Technik mitunter durch neuartige Aufgabenstellungen
bedingt sind, die sich mit den bis dahin gebrauchlichen technischen Mitteln nicht mehr
bewiltigen lassen, wird meist vernachlissigt. Daf§ umgekehrt auch technische Weiterent-
wicklungen als Movens zur Konzeption neuer Inhalte dienen konnten und gedient haben,
ist offensichtlich.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wird die vom frithen Quattrocento an nachweis-
bare Verwendung plastischer Modelle als ein derartiger formal wie inhaltlich revolutiondrer
Schritt in der bildhauerischen Technik aufgefafit. Erst die Ausbildung des Bozzetto und
des groflen Modells im Maf3stab 1:1 im Laufe der Entwicklung des plastischen Modells
setzt jedoch alle bildhauerischen Méglichkeiten zur Werkplanung frei.

Diese Formen des plastischen Modells bildeten nicht zu allen Zeiten das Instrumenta-
rium des Bildhauers, weshalb hier eine Darstellung bildhauerischer Technik in Abhingig-
keit von der im folgenden nachgezeichneten zeitlichen Ausbildung und Entwicklung des
plastischen Modells versucht werden soll.

Wie oben bereits bemerkt, mufl ein grofler Teil der hochentwickelten bildhauerischen
Technik der Antike bereits iiber die Jahrhunderte der Spitantike und im frithen Mittelalter
verloren gegangen sein. Ob Bildhauer im Mittelalter mit plastischen Modellen arbeiteten,
laf3¢ sich nicht mehr eindeutig entscheiden, zumindest ist ihre Bedeutung fiir die Formfin-
dung und deren Vermittlung gegeniiber der Zeichnung stark einzuschrinken. Dies zeigt
sich selbst bei einem hochkomplexen Werk wie Giovanni Pisanos Pisaner Domkanzel,
mit der sich sogar der Anspruch auf Vielansichtigkeit verbindet. Thr Entwurf und ihre
Ausfithrung i3t sich auf die Zeichnung zurtickfiihren. Nach einer Gesamtentwurfszeich-
nung, die wahrscheinlich Ahnlichkeiten mit dem spiteren Orvietaner Kanzelrif§ besessen
hat, erhielt Giovanni Pisano den Auftrag zur Ausfiihrung der Kanzel*. Auf der Basis des
Gesamtentwurfs wurden kleinere, aber genau vermessene Skizzen der einzelnen Figuren,
Reliefs und der weiteren Bestandteile der Kanzel gefertigt, nach denen in Carrara die
Blocke gebrochen wurden. Die Oberfliche der Blocke wurde darauthin soweit geglattet,

4 So etwa WITTKOWER 1977.

# Zu der Zeichnung der Orvietaner Kanzel KELLER 1938a, besonders S. 208 u. DEGENHARD/SCHMITT
1968,Bd. L1, S. 99-102, zuletzt SCHULZE ALTCAPPENBERG 1995, S. 28f. Zu Giovannis Pisaner Domkanzel
siche KELLER 1942, S. 44-55; von EINEM 1962; AYRTON 1969, S. 157-164 u. zuletzt KREYTENBERG 1993.
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MATERIAL UND FARBIGKEIT PLASTISCHER MODELLE

Nicht zuletzt die meist empfindlichen und nahezu wertlosen Materialien, aus denen viele
plastische Modelle bestehen, haben dazu gefiihrt, dafl sich nur derart wenige Modelle aus
dem Quattro- und Cinquecento erhalten haben. Modelle waren genau wie Zeichnungen
fiir den Bildhauer Teil seiner Arbeitsmaterialien und besaflen nach der Vollendung des mit
thnen geplanten Werkes fiir ihn keinen oder doch nur einen sehr geringen Wert. Allen-
falls konnten sie wie bei Benedetto da Maiano und wohl auch in anderen Werkstitten
als eine Art plastisches Musterbuch dienen, auf das bei einem neuen hnlichen Auftrag
wieder zurlickgegriffen werden konnte. Die zur Schaffung von plastischen Modellen ver-
wendeten Materialien entsprechen meist rein utilitaristischen Anspriichen in Hinsicht auf
eine leichte Veridnderbarkeit und gleichzeitige Widerstandsfahigkeit gegen die Beanspru-
chungen im Gebrauch bei der Ausfiihrung®. Das diesen Anspriichen in idealer Weise
gewachsene Material, in dem sich folgerichtig auch der allergrofite Teil der erhaltenen
Modelle verwirklicht findet, ist Ton, meist in gebrannter Form als Terrakotta. Im feuchten
Zustand lange und mit Leichtigkeit auch in grofleren Quantititen zu bearbeiten, wird
der Ton durch den Brand keramisch hart und eignet sich dadurch fiir die Verwendung in
der Werkstatt zur Leitung der Marmorausfihrung oder zum Abformen fiir das Gufimo-
dell beim Bronzegufi. Allerdings ist durch den Brand, durch den die Terrakotta erst ihre
Materialeigenschaften erhilt, eine Groflenbeschrinkung vorgegeben, die jedoch natiirlich
allein von der Grofle des vorhandenen Ofens abhingt.

Gerade die Grofle war ein Faktor, der unter anderem dazu fiihrte, daf} teilweise
auf den Brand verzichtet wurde und aus Ton gefertigte Modelle nur langsam an der Luft
getrocknet wurden, wodurch sie zu Terrasecca wurden. Weniger widerstandsfahig und mit
einer rauhen Oberfliche, konnten diese Modelle in beliebiger Grofie hergestellt werden.
Voraussetzung fiir die Modellierung grofierer oder sehr groffer Modelle war jedoch, daf3
das Modell zuvor im Inneren mit Holz oder Metall verstrebt wurde, so dafd nicht Teile
abbrechen konnten oder das Modell unter seinem eigenen Gewicht zusammenbrach. Das
Problem des enormen Gewichtes grofier Modelle im Mafistab 1:1 aus Ton wurde durch
Untermengung anderer Materialien wie Getreide, Wolle oder Stroh gelost, die gleichzeitig
auch die Stabilitit weiter erhohten und den Trockenvorgang der riesigen Tonmassen
begiinstigten, ohne daf§ es zu Rissen und Briichen kam®'.

Doch nicht allein ihre Grofie fithrte dazu, daff manche Modelle aus Ton nicht gebrannt
wurden, und man sie stattdessen einfach trocknen lieff. In diesen Fillen scheint es so zu

sein, dafl auf die Erhaltung des Modells tiberhaupt kein Wert gelegt wurde und seine

60 Fiir das Folgende vgl. BAUDRY 1990, S. 16-20, §5-100; AVERY 1984 sowie die entsprechenden Kapitel
bei Vasart-BELLOSI/RossI 21991, Bd. 1, S. 45f. u. CELLINI-MILANESI 1857, S. 1971.

61 Hierzu VasaRI-MILANEST 21906, Bd. I, S.153. Als konkretes Beispiel fiir ein derartiges Grofimodell
kann das Fluf3gottmodell Michelangelos in der Casa Buonarroti (Abb. 146) stehen, das aus Lehm, Werg,
Holz, Wolle und Drahtgittern aufgebaut ist.
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PLASTISCHE MODELLE UND IHRE SAMMIER:
GRUNDE FUR DIE ERHALTUNG FRUHER MODELLE

Gegeniiber der beachtenswerten Zahl erhaltener frither Zeichnungen nimme sich das Feh-
len von plastischen Modellen aus der Zeit vor dem spiten Quattrocento als bemerkenswert
aus. Die Griinde fiir diese extreme Erhaltungslage sind im folgenden aufzudecken.

Seit dem frithen Quattrocento ist durch ihre schriftliche Erwihnung die Existenz
plastischer Modelle bezeugt’?. Von diesen in unterschiedlichen Verwendungszusam-
menhingen dokumentierten plastischen Modellen hat sich aber kein einziges erhalten.
Aufgrund der Dokumente ldfit sich im wesentlichen auf drei Funktionen der plastischen
Modelle in der ersten Hilfte des Quattrocento riickschlieffen. Zum einen dienten sie
der Prisentation, zum anderen als juristisches Dokument und schliefflich wurden sie
im Werkstattzusammenhang oder im kiinstlerischen Experiment verwendet”. Teilweise
waren mehrere Funktionen untrennbar mit einem einzigen Modell verkniipft. Doch wire
allein fiir die Funktion als Rechtsdokument ohne weiteres vorstellbar, daff bei der oftmals
langen Ausfihrungszeit einzelner Skulpturen die Erhaltung zumindest so lange gesichert
war, bis die Skulptur vollendet und damit der Vertrag erfiillt war.

Dies bestatigt sich auch bei dem Londoner Bozzetto des Forteguerri-Monuments
von Verrocchio (Abb. 4), fiir den es anhand der relativ dichten Reihe von Dokumenten
nachvollziehbar wird, daff wohl seine Funktion als Rechtsdokument ausschlaggebend
dafiir war, dafd er sich als erstes plastisches Modell Italiens erhalten hat. Mit gutem Grund
lafd¢ sich behaupten, dafl es nicht der Entwurf als solcher und die spezifische Form des
Bozzetto als Zeugnis der Entwurfsarbeit war, die zu seiner Erhaltung fihrten. Das Sam-
meln von plastischen Entwiirfen setzt eben noch nicht, wie bisher in der Forschung meist
angenommen, schon zur Zeit Verrocchios ein, sondern erst erheblich spiter. Wie Covi
unlingst zeigen konnte, handelte es sich bei der in einem Dokument von 1481 erwihnten
»boza“ des Hl. Thomas, die im Versammlungssaal der Mercanzia aufgestellt werden sollte,
keineswegs um einen Bozzetto, ein Entwurfsmodell, sondern um den unausgearbeiteten
Rohguf} der Thomasfigur, der in der folgenden Zeit tiberarbeitet und gereinigt werden
sollte”*. Damit fillt die vermeintlich friiheste Nachricht {iber das Sammeln von plastischen
Modellen fort, die sich bisher auch um so ungewdhnlicher ausnahm, als auf sie fiir lange
Zeit keine weitere folgte.

Fiir die Erhaltung bis zu dem Zeitpunkt, ab dem plastische Modelle als Zeugnisse

des kiinstlerischen Schaffensprozesses gesammelt wurden, miissen daher andere Faktoren

72 Zur Sammlungsgeschichte plastischer Modelle vgl. jetzt den Uberblick von Dean Walker, Surveying the
History of Collecting Italian Sculptural Models, in: From the Sculptor’s Hand. Italian Baroque Terracottas
from the State Hermitage Museum [Ausstellungskatalog Chicago/Philadelphia 1998]. Chicago 1998,
S. 14-29.

73 Zum Modell in seiner juristisch-vertraglichen Funktion vgl. GLASSER 1977.

74 Covi 1993, S. 7-10.

33



DAS PLASTISCHE MODELL ZWISCHEN THEORIE UND
PRAXIS - KUNSTTHEORIE UND SELBSTAUSSAGEN
VON BILDHAUERN

Im folgenden soll nach der Rolle und Stellung des plastischen Modells in der kunsttheo-
retischen Literatur des 15. und 16. Jahrhunderts gefragt werden. Dem stellt sich entgegen,
daf} die Skulptur in viel geringerem Umfang als etwa die Malerei Gegenstand kunsttheo-
retischer Reflexion war, zudem Lif}t sich auch der Gehalt dieser Auflerungen vor allem
fiir das Quattrocento in geringerem Maf3e als fiir die anderen Gattungen mit der bild-
hauerischen Praxis in Einklang bringen. Daneben stellt sich das Problem der zeitlichen
und regionalen Verteilung dieser Schriften. Ist sicherlich der Schwerpunkt sowohl der
praktischen Austibung der Skulptur wie auch ihrer theoretischen Begriindung in Florenz
zu suchen, so kann man keinesfalls - selbst nicht fiir Florenz — von einem kontinuierlich
die Praxis mit der Theorie verbindenden Band theoretischer Aufierungen sprechen, das es
erlauben wiirde, genau nachzuverfolgen, wie sich Theorie und Praxis in wechselseitiger
Abhingigkeit voneinander entwickeln.

Dennoch lassen sich in Florenz kunsttheoretische AufSerungen zur Skulptur bis ans
Ende des 15.Jahrhunderts in einigermaflen dichter Folge finden, erginzt um Pompo-
nius Gauricus’ Schrift ,De Sculptura®, der oberitalienische Verhiltnisse zu Beginn des
16. Jahrhunderts zugrundeliegen. Nach Leonardos Bemerkungen zur Skulptur und zum
,Paragone’ im ,Trattato della Pittura® reifdt jedoch das Band der theoretischen Auseinan-
dersetzung mit der Skulptur in Florenz oder von Florentinern, und erst mit Benedetto
Varchis ,Umfrage‘ unter den Florentiner Kiinstlern im Jahr 1547 entsteht punktuell wieder
ein Forum zur breiteren Auflerung kunsttheoretischer Standpunkte. Die erneute Dis-
kussion wird wenig spiter durch die Schriften zunichst Vasaris und dann auch Cellinis
zur Bildhauerei in ihrer praktischen wie ideellen Dimension in bis dahin ungewohnt
vollstandiger und systematischer Weise aufgegriffen und zusammengefaf3t.

Im Hinblick auf die hier im Mittelpunkt stehende Fragestellung nach der Entwicklung
und Bedeutung des plastischen Modells lassen sich allerdings fiir nahezu die gesamte erste
Hilfte des Cinquecento keine signifikanten kunsttheoretischen Auflerungen zur Skulp-
tur ausmachen. Erst mit Varchis ,Inchiesta‘, Vasaris ,Vite* und Cellinis Auflerungen zum
Paragone sowie den ,Due Trattati‘ stehen unvermittelt Schriften vor uns, die zusammenge-
nommen den gesamten Entwicklungsprozef des plastischen Modells in der ersten Hilfte
des 16.Jahrhunderts als abgeschlossen dokumentieren, in den seltensten Fillen aber den
Weg dorthin kommentieren. Es wird deshalb das Augenmerk besonders auf die Texte
Vasaris und Cellinis zu richten sein, um riickblickend aus den theoretischen Auflerungen
die bildhauerische Praxis des Umgangs mit plastischen Modellen zu rekonstruieren.
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PLASTISCHES MODELL UND BILDHAUERISCHE
WERKKONZEPTION IN ANTIKE UND MITTELALTER

In der Antike gehorte das plastische Modell zweifelsohne zur Werkvorbereitung des
Bildhauers. Wichtigste Quelle hierfiir ist Plinius, der von zahlreichen Modellen berichtet.
Er erwihnt weiterhin, wie sehr plastische Modelle als Zeugnisse des kiinstlerischen Genius
geschitzt wurden und aus diesem Grund bereits in der Antike Sammler fanden**®. Fraglich
ist, ob sich antike Modelle erhalten haben?*.

Bereits in der Spitantike ging viel technisches Wissen der Bildhauerei verloren, und
es ist zu vermuten, dafl mit den verinderten Zielsetzungen der Skulptur gerade das
plastische Modell immer weiter an Bedeutung einbiifit