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Vorwort und Einleitung

Die Tizian-Forschung ist bekanntlich ein weites Feld. Viele Fragen wurden diskutiert, geklart
oder zumindest angesprochen. Ungeloste Probleme gibt es dennoch zur Geniige - beispielsweise
im Bereich der Landschaftszeichnung. Ab den 1920er Jahren, als man in der Forschung mit der
kritischen Reduzierung seiner Blatter begann, suchte man fiir die abgeschriebenen Werke neue
Urheber und fand vor allem einen Kiinstler: Domenico Campagnola. Sein zeichnerisches (Euvre
wuchs, wihrend das des Tizian schrumpfte.

Die zugehorige Literatur ist liberaus reich und uniibersichtlich. Grofdtenteils beschrankt sie sich
auf Aufsdtze in Zeitschriften, Abschnitte in Sammelpublikationen und Einzelbesprechungen in
Ausstellungs- und Sammlungskatalogen. Noch nie wurde der Versuch einer gesamtheitlichen
Betrachtung von Campagnolas zeichnerischem (Euvre unternommen, noch nie ein
Werkverzeichnis erstellt. Die Griinde sind offensichtlich: Zu umfangreich erschien das
Unterfangen, circa 800 Zeichnungen zusammenzutragen und zu analysieren, zu unzeitgemaf3
das wissenschaftliche Format der Werkmonographie. Und dennoch: Grundlagenforschung
erscheint zwar als dienende Wissenschaft, hilft aber Phdnomene und Entwicklungen in ihrer

Gesamtheit zu verstehen und liefert vor allem Materialfiille in geordneter Form.

Mit dieser Arbeit wird erstmals ein Werkverzeichnis zu Campagnolas Landschaftszeichnungen
vorgelegt, das durchaus den Anspruch auf Vollstandigkeit erhebt - zumindest aus der Sicht des
derzeitigen Wissensstandes. Dem Beniitzer wird ein Nachschlagewerk prasentiert, mit dessen
Hilfe die Einordnung neu auftauchender Blatter rasch gelingen wird. Von den genannten
800 Werken werden immerhin etwa 440 ausfiihrlich analysiert. Die figiirlichen Darstellungen
harren noch der Bearbeitung in einem weiteren Schritt.

Gruppenbildung und Vernetzung der Beispiele stehen im Vordergrund. Mit Hilfe des
allgemeinen Textes werden die grofden, mittels Katalognummern die kleinen Netzwerke der
Beziehungen zwischen den Zeichnungen hergestellt. Somit erlangt der Katalogbeniitzer
Informationen, die weit iliber das Einzelblatt hinausgehen und komplexe Werkgruppen
charakterisieren.

Als methodischer Zugang wurde die Stilanalyse gewahlt, da nur sie das Handwerkszeug der
kunsthistorischen Bewertung im Bereich von Zu- und Abschreibungen zur Verfiigung stellt. Das

Kunstwerk selbst ist Quelle und Erkenntnisgrundlage.

Das Forschungsgebiet der venezianischen Malerei und Zeichnung ist so alt wie die Kunst-
geschichtsschreibung selbst. Bereits im 16. Jahrhundert setzte man sich reflektierend mit der
zeitgendssischen Kunstproduktion auseinander. Das reiche literarischen Quellenmaterial vom
16. bis zum 18. Jahrhundert eroffnet daher das ausfiihrliche Einfiihrungskapitel; die

Besprechung der wichtigsten Eckpunkte der kunsthistorischen Forschung schlief3en daran an.



Um Campagnolas Zeichnungen datieren zu konnen, bedarf es eines Ordnungssystems, das sich
an gesicherten Werken orientiert. Diese finden sich ausschliefilich in der Malerei, der das erste
Hauptkapitel gewidmet ist. Zu der prinzipiell diirftigen Quellelage kommt noch der
erschwerende Umstand hinzu, dass die Malerei nur wenige Anhaltspunkte fiir die Datierung von
Landschaftszeichnungen bietet. Blatter mit Figurenanteil bestimmen daher die Ordnungs-
kriterien.

Darauf aufbauend wird versucht, die Typen der Landschaftszeichnungen zu bestimmen und in
einer vagen Chronologie zu ordnen. Dabei steht nicht die konkrete Abfolge im Vordergrund
sondern die Gruppenbildung mittels motivischer Verwandtschaft. Die Datierungszeitraume
werden mangels genauer Eingrenzung relativ weit gespannt.

Dartiiber hinaus erhélt die Rezeption von Campagnolas Landschaftstypen in der vorliegenden
Arbeit einen besonderen Stellenwert. Neu ist hier nicht nur der Umstand, dass es erstmals um
Campagnola-Rezeption geht, und nicht um die Tizians. Erst auf diese Weise wird man dem
Anspruch der ibergeordneten Vernetzung gerecht. Hier zeigt sich, dass die Kenntnis des
gesamten Materials vorauszusetzen ist um beispielsweise Kopien oder Reproduktionsgraphiken
erkennen zu konnen. Viele Fehlinterpretationen der bisherigen Forschung lassen sich damit
korrigieren.

Im Bereich dieser Kopien, Nachahmungen und Reproduktionen, die vom 16. bis ins
18. Jahrhundert entstanden, werden die wichtigsten Personlichkeiten vorgestellt, die
Campagnolas Landschaften weiter verbreiteten: Unter ihnen Luca Bertelli Constantino
Malombra, Herman de Neyt, Valentin Lefevre oder Antoine Watteau.

Mit der Erhaltung der Originale, ihrer Wertschatzung und Reproduktion erdffnet sich auch die
phantastische Welt der Connaisseurs und Sammler. Die beriihmtesten von ihnen werden in
Einzelportrats vorgestellt, bevor im anschliefienden Werkverzeichnis ihr ehemals kostbarer und
weithin bewunderter Besitz in Einzelanalysen prasentiert wird. Diese werden in gesicherte und
zugeschriebene Werke auf der einen und Abschreibungen beziehungsweise Arbeiten aus dem
Umkreis und der Nachfolge auf der anderen Seite gegliedert. In beiden Abschnitten steht die
Vernetzung im Vordergrund und betrifft Zu- und Abschreibungen sowie die Rezeption in

gleichen Maf3en.

Das Zustandekommen dieser Arbeit wurde durch mannigfaltige Hilfestellungen erleichtert. Allen
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Gesprach in Sant’ Elena (Venedig) iiber das Unterfangen, Campagnolas (Euvre zu bewadltigen. An
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Quellen, Historiographie und Forschung

Domenico Campagnola im Licht der friihen italienischen Schriften:
Von Marcantonio Michiel bis Carlo de’ Dottori

Erste kunsthistoriografische Notizen zu Campagnola entstanden bereits zu dessen Lebzeiten. So
berichtete beispielsweise Marcantonio Michiell in seinen tagebuchartigen Streifziigen durch
oberitalienische Sammlungen von ,Domenico Veneziano allevato da Julio Campagnola“, einem
etablierten Kiinstler, der nicht nur prestigetrachtige Auftrige fiir 6ffentliche Radume erhielt,
sondern auch bei privaten Sammlern wie Alvise Cornaro geschitzt war.2 Vor allem Michiels
intimer Blick in die Gemicher eines weiteren Mizens, des Paduaner Juristen Marco Mantova
Benavides im Jahr 1537 lieferte eine bereits oft strapazierte aber wertvolle Beschreibung von
Campagnolas Kunst als Landschaftsmaler und -zeichner: ,Li paesi in tele grandi a guazzo, e li altri
in fogli a penna sono de man de Domenego Campagnuola“3 Die differenzierte Textstelle macht
deutlich, dass Domenico spitestens im Laufe des vierten Jahrzehnts in verschiedenen
technischen Gattungen als Landschaftskiinstler mit Wiedererkennungswert tatig war und seine

Werke bereits gesammelt wurden.

Etwas mehr als zehn Jahre nach Michiels erster Notiz erschien 1548 in Venedig der ,Dialogo
della Pittura” von Paolo Pino, ein kunsttheoretischer Traktat zur Malerei in Dialogform.4 Zu
seinen Abhandlungen der drei Leitbegriffe invenzione, disegno und colorire gehort auch immer
wieder die Positionierung der venezianischen Malerei gegeniiber der florentinischen mit Hilfe
grofder Kiinstlernamen. So wurden in einer Passage des Dialogs beispielsweise legendadre Maler
aufgezahlt - unter ihnen Giotto, Raffael, Leonardo, Diirer oder der erst jlingst verstorbene
Pordenone - um sie den ,valenti pittori“,von heute” gegeniiberzustellen. In dieser Reihe nannte
der Autor Bronzino, Sodoma, Paris Bordone, ,Dominico Campagnolla, Stefano dall’argine giovane
Paduano (...) et altri (...).“s Uber sie stellte er abschlieRend Tizian und Michelangelo ,come Dei, et

come capi de pittore”, an denen sich der kunsttheoretische Diskurs zu orientieren hatte.6 Auch

1Venedig, Biblioteca Nazionale Marciana, Cl. XI, 67. - Das Manuskript wurde erst im Jahr 1800 durch Jacopo Morelli
verdffentlicht. Die deutsche Ubersetzung entstand Ende des 19. Jahrhunderts. Vgl. Morelli 1800, S. 25. - Frimmel
1888.

2 Die Bezeichnung des ,Domenico Veneziano allevato da Julio Campagnola“ ist Teil der Sammlungsbeschreibung im
Hause Alvise Cornaros: Morelli 1800, S. 11. - Frimmel 1888, S. 12.

3 Morelli 1800, S. 25. - Frimmel 1888, S. 30: ,Die grofen Landschaften in Deckfarben auf Leinwand und die anderen auf
Papier mit der Feder [gezeichneten] sind von der Hand des Domenico Campagnola.”

4 Pino 1548.
5 Ebenda, S. 24.
6 Ebenda, S. 24.



wenn Domenico Campagnola als valente pittore nicht naher besprochen wurde, war er immerhin

Teil einer reprasentativen zeitgendssischen Kiinstlerszene im oberitalienischen Raum.”

Im Unterschied zu Giulio Campagnola, der in Giorgio Vasaris Viten von 1568 zumindest kurz
genannt wurde, fand sein Adoptivsohn Domenico dort keinerlei Erwdhnung. Dies wundert zwar
bei Vasaris unbestrittener Vorliebe fiir die Zeichnung - Spezialisten in der Gattung Landschaft
hatten bei ihm allerdings keinen leichten Stand.8 Im Gegensatz dazu steht die Aussage des
zeitgendssischen Chronisten und Kanonikus in Padua, Bernardino Scardeone, der 1560
,Dominico Campagnola” gemeinsam mit Stefano dall’Arzere (,Stephano ab Aggere”) zu den
herausragenden Kiinstlern der Stadt zdhlte und sogar ein Verwandtschaftsverhiltnis -
vermutlich zu Gualtiero Padovano (Gualtiero dall’'Arzere) - als ,eius consanguineus Galterius”
erwahnte.?

1584, keine zwei Jahrzehnte nach Campagnolas Tod nahm auch Giovanni Paolo Lomazzo in
seinem Trattato dell’arte della Pittura keinerlei Kenntnis von dessen Schaffen obwohl in Kapitel
LXI des 6. Buches bemerkenswerterweise ein kurzer Abschnitt dem Landschaftsthema
gewidmet war.10 Allerdings ist in diesen ,Compositione del pingere e fare i paesi diversi” fiir
Lomazzo stets die Malerei die Grundlage seiner kunsttheoretischen Uberlegungen. Als Beispiele
fiihrt er etliche Maler von nordlich und siidlich der Alpen an - darunter auch Girolamo Muziano
- deren Fahigkeiten an Apelles als antikem Vorbild und Tizian als uniibertroffenem

Landschaftsmaler der Gegenwart gemessen werden.!! Domenicos Renommee als professioneller

7 Ruffini untersuchte eine Vasari-Ausgabe von 1550 (Yale University, Beinecke Rare Book and Manuscript Library,
Inv. Nr. 1987 441 1-2), die von zwei Anonimi nach 1560 handschriftlich ergdnzt und kommentiert wurde. Einige ihrer
Notizen an den Randern der gedruckten Seiten erwdhnen Domenico Campagnola; an einer Stelle findet sich sogar eine
dhnliche Kiinstleraufzdhlung mit Campagnola (und Stefano dall’Arzere): ,Michielanzolo Bonaroti, Raphael d’Urbino
commo Titiano, Jacomo Tentoreto, Paulo Veroneze, el Saviati, Bonifacio, Lorenzo Loto, Rocho Marchonio, Domenego
Campagnola, qual ha fato molte opere, fra le altre una tavola in Sant’Agostino di Padoa et in Sala del Podesta, un’altra
Stephano padoano ancora, et fra’ Marcho maraveglia commo in piti lochi si vegono le sue opere divine.” - Bei den hier fiir
Domenico erwdhnten Werken handelt es sich um die ,Auferstehung Christi mit Heiligen“ (Padua, Musei Civici, Inv. Nr.
2321), die sich urspriinglich in der Kirche Sant’Agostino befand; das zweite ist das monumentale Geméalde mit dem
Podesta Marino Cavalli, das 1562 /63 entstand (Abb. 118). - Fiir die weitere Kommentierung siehe: Ruffini 2008, S.
24, 26, Abb. 13.,, Anm. 19. - Zur Darstellung mit dem Podesta siehe den Abschnitt Das Spdtwerk im Kapitel
Campagnola im Uberblick.

8 Vasari ordnete Giulio Campagnola wie folgt ein: ,Girolamo Campagnola, anch’ egli pittore Padovano, e discepolo dello
Squarcione. Giulio poi figliuolo di Girolamo dipinse, e minio, e intaglio in rame molte belle cose, cosi in Padova, come in
altri luoghi.“ - Der kurze Abschnitt befindet sich im Kapitel ,Vita di Vittore Scarpaccia, et altri Pittori Viniziani, e
Lombardi*: Vasari 1568, Bd. I, Seconda Parte, S. 521. - Vasari-Milanesi 1878-1885, Bd. 3, S. 639.

Hinsichtlich Giorgio Vasaris Verhaltnis zur Landschaftsgattung bleibt meist seine Kritik an deutschen (und flamisch-
niederldandischen) Landschaftsbildern als Massenware in Erinnerung. Seiner Ansicht nach bereiteten diese Gemalde
den Liebhabern aufgrund ihrer detaillierten und perspektivischen Schilderung eine solche Freude, dass man kaum
eine ,Schuhflickerbude” finde, in der keines dieser Werke hange: ,(...) che non é casa di ciavattino che paesi todeschi
non siano (...).“ - Giorgio Vasari, Brief an Benedetto Varchi 1547, siehe in: Busch 1997, S. 91.

91n einem der Abschnitte erwiahnte Scardeone Domenico Campagnola als Ausfithrenden des Hochaltarbilds fiir die
Kirche S. Anna, fiir Stefano dall’Arzere nannte er das Hochaltarbild von S. Maria dei Servi (heute: Privatsammlung):
Scardeone 1559, Liber III., Classis XV., Spalte 425. - Scardeone 1560, S. 373. - Das Verwandtschaftsverhaltnis
zwischen Campagnola und Gualtiero dall’Arzere wird heute abgelehnt: Kasten 1992, S. 360-361. - Ruffini 2008, S. 40,
Anm. 15.

10 Lomazzo 1584, S. 473-474.

11 Als Beispiel fiir Tizians Landschaftsmalerei wird dessen ,Tod des hl. Petrus Martyr” (ehemals Venedig, Santi
Giovanni e Paolo) genannt, das 1867 durch einen Brand zerstoért wurde. - Lomazzo 1584, S. 474-475.
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Zeichner mag noch in aller Munde gewesen sein, die technische Gattung wurde jedoch nicht
eigenstandig wahrgenommen oder bewertet.

Ein spater Lobpreis fiir den Landschaftsdarsteller Campagnola findet sich im spaten
16. Jahrhundert schliefdlich doch noch - allerdings nicht in kunsthistoriografischen oder
kunsttheoretischen Schriften sondern in den Rime in lingua rustica Padovana des Dichters und

Malers Giovanni Battista Maganza aus dem Jahr 158412

,De buoni Penzaore
El gh’e quel Campagnuola, che per fare,
Paese con la penna el n’ha un so pare.”

In diesen Gesangszeilen hob man Campagnola ,unter den guten Malern“ hervor, weil er es
verstand, mit der Feder Landschaften zu schaffen wie kaum vorstellbar.

In der Folgezeit wurde in der lokalen Paduaner Literatur zu diversen Kirchenausstattung immer
noch die ,nobile pittura di Domenico Campagnola Padovano pittore famoso del suo tempo“!3

erwahnt oder das Lob sogar zum ,pittor famosissimo* gesteigert.14

Nur wenige Jahre vor Maganzas Rime findet sich - fern der offiziellen und publizierten Schriften
- eine interessante Quelle in einem Brief vom 7. August 1578 von Giulio Cesare Veli an den
Cavaliere Niccolo Gaddi (1537-1591), der aus einer der altesten Florentiner Familien stammte
und den man in etlichen Dokumenten als grofden Sammler beschrieb. Seine Sammlung galt -
nach jener der Familie Medici - als die bedeutendste in der Toskana. Zudem wurde er als deren
Kunstberater geschatzt. In seiner sogenannten casa dell’orto (zwischen San Lorenzo und Santa
Maria Novella) befanden sich ab den 1570er Jahren Gemalde, Skulpturen, Kameen,
Musikinstrumente, Naturobjekte, eine grofie Bibliothek, Druckgraphiken und auch etliche
Zeichnungen niederldndischer und italienischer Kiinstler, darunter mindestens fiinf Bande von
Giorgio Vasaris Libro de’ Disegni.1s Fiir die Erwerbungen waren einige Agenten fiir den Cavaliere
tatig, die nach seinem Geschmack Werke ausfindig machten, deren Qualitat priiften und sie an

Gaddi verkauften. In Briefen berichteten sie von ihren Entdeckungen und boten ihre Ware an, so

12 Maganza 1584, S. 66. - Dieser Band ist auch digitalisiert in der Bayerischen Staatsbibliothek zuginglich, allerdings
in einer Ausgabe von 1610:

https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/item/YYTI4LQLQ3P7N6 TMCUXRA6BMKP53YRU7 ;

die zitierte Textstelle zu Campagnola (Ausgabe von 1610, S. 64) ist unter folgendem Link zu finden:
http://reader.digitalesammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10813363 00127.html?z0om=0.600000000000000
1

13 In dieser Form lobte Portenari das Hochaltarbild von Domenico Campagnola fiir die Kirche S. Anna, bei dem sich
der Historiograf auf die Angaben von Scardeone (1560) bezog. - Portenari 1623, Libro Nono, Cap. XXXVI], S. 473.

1450 zu lesen in der Beschreibung der Kirche S. Maria dei Servi, in der ein Gemilde mit dem HIl. Sebastian
ausdriicklich gelobt wird, das man Domenico Campagnola zuschrieb: ,(...) in particolare vi si vede S. Sebastiano molto
stimato dalli professori dell’arte, qual dicono essere di mano Domenico Campagnola pittore famosissimo del suo tempo.”
Das Werk hat sich bis heute vor Ort erhalten, zeigt die thronende Madonna mit Kind im Beisein der Heiligen
Hieronymus und Sebastian und wird einhellig Stefano dall’Arzere zugeordnet (Abb. 176). - Portenari 1623, Libro
Nono, Cap. XXXXIV, S. 493.

15 Zu Niccold Gaddi als Sammler siehe den Aufsatz von Laura Moretti im Journal of the History of Collections: Laura
Moretti; The palazzo, collections, and musical patronage of Niccold Gaddi (1536-91).] Hist Collections 2016 fhw016.
http://dx.doi.org/10.1093 /jhc/fhw016
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http://reader.digitalesammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10813363_00127.html?zoom=0.6000000000000001
http://reader.digitalesammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10813363_00127.html?zoom=0.6000000000000001
http://dx.doi.org/10.1093/jhc/fhw016

auch in jenem Schreiben von 1578. Darin erklart Veli, dass er von einem venezianischen Herrn,
der etwas von Kunst verstiinde, eine Zeichnung mit der Darstellung der Hoélle oder des
Fegefeuers erwerben konnte, die als Werk Campagnolas galt. Er beschreibt, dass er das Blatt, um
es genauer studieren zu konnen, aus dem Rahmen nahm. Allein die Tatsache, dass das Werk
montiert und gerahmt war, unterstreicht seinen besonderen Status. Veli liberlief den Rahmen
Giulio Calistani, selbst Handler und Kunstexperte, der die Zeichnung ebenfalls Campagnola
zugeschrieben hatte. Abschlieféend berichtet er auch von einer zweiten Expertenmeinung aus
Bologna, wodurch die Zuschreibung nochmals bestatigt wurde. Obwohl er seinem Auftraggeber
lieber ein Werk Michelangelos anbieten wiirde, betonte Veli seine Wertschatzung fir
Campagnola und hofft, die Zeichnung, die ihn 2 scudi gekostet hatte, gemeinsam mit anderen

Stiicken fir 5 scudi an den Cavaliere zu verkaufen:

JAlla partita die messer Ercole io feci risoluzione di dare a lui quel disegno dell’ Inferno o
Purgatorio, con quell’ altre carte, (...) Ma perché intendo ch’ ella vuol sapere, se il
disegno a mano sia del Campagnola, io rispondo che in Venezia lo ebbi per di quella
mano, ed era incorniciato, e ne levai la cornice che resto appresso al sig. Giulio Calistani,
il quale anche disse che I'aveva per digno del Campagnola. In Bologna poi me é stato
detto lo stesso. E vero che non intendo che queste cose mai pregiudichino al vero. Per
quello ch’é, lo do. Tengo ben io, per quanto posso dire e promettere che sia cosi. lo I'ebbi
da un gentiluomo che fa professione di conoscere assai in questo genere di cose. lo vorrei
che fosse di mano di Michelangelo, che pit volontieri lo darei, (...). Il disegno costo a me
due scudi, e per tanto me I'ho reputato e tengo caro. E per questo giunte quell’ altre
carte, n’ho chiesti scudi cinque.“16

Dieser Brief von 1578 ist das einzige Schriftstiick dieser Art, in dem ausfiihrlich die
Zuschreibung einer Zeichnung besprochen wird. Der Text zeigt aufierdem, dass Campagnola
gegen Ende des 16. Jahrhunderts durchaus noch bekannt war und seine Blétter offenbar einen
Wiedererkennungswert besafien, der im vorliegenden Fall einem ausgefallenen Themen wie
einem Hollenfeuer galt.1” Wie es sich damit bei den Landschaftsdarstellungen verhielt, ldsst sich
mangels vergleichbarer Texte nicht eruieren. Moglicherweise begann bereits zum damaligen

Zeitpunkt die Wertschatzung gegeniiber Tizian die Erinnerung an Campagnola zu iiberlagern.

16 Der Brief zwischen Veli und Gaddi wurde 1759 in einer mehrbandigen Sammlung von Schriftstiicken von Giovanni
Gaetano Bottari (1689-1775) publiziert. Dieser war Bibliothekar im Vatikan und Berater von Papst Clement XII.
Neben der Raccolta di Lettere, die von anderen Herausgebern auf insgesamt 8 Bande erweitert wurde, gehoren die
Dialoghi sopra le tre Arti del Disegno (1754) zu seinen wichtigsten Schriften. - Bottari 1754-1759, Bd. 3, S. 215-216. -
Bottrari - Ticozzi 1822-1825, Bd. 3, S. 316-318. - Auf den von Bottari bekannt gemachten Brief verwies 1794
Giovanni Fantuzzi und fasste ihn wie folgt zusammen: ,(..) Nella quale so esibisce di mandargli certo disegno dell’
Inferno, o Purgatorio che era creduto del Campagnola.” — Fantuzzi 1781-1794, Bd. 9, S. 192. - Jiingst machte Whistler
wieder auf Velis Brief von 1578 aufmerksam, allerdings ohne Angabe der Quelle: Whistler 2016, S. 187.

17 Eine Komposition mit einem solchen Bildthema liefert die Parabel vom Reichen und dem armen Lazarus, die Luca
Bertelli nach Vorlagen Campagnolas stach (Kat. Nr. 171; Abb. 258-260); die dritte Szene zeigt das Ende des Reichen
in der Hélle (Abb. 260). Angesichts der von Veli verwendeten Bezeichnung ,Inferno o Purgatorio” (Holle oder
Fegefeuer) ist man allerdings eher geneigt, die besagte Campagnola-Zeichnung mit einem Blatt (Feder in Braun auf
leicht gebrauntem Papier, 249 x 410 mm) gleichzusetzen, das 2007 erstmals im Auktionshandel auftauchte und eine
figurenreiche Unterwelt mit Architekturkulisse zeigt. - Siehe unter Kat. Nr. 171 u. dazugehoériger Anm. 14; sowie:
Auktionskatalog Christie’s London, Old Master and 19th Century Drawings, 03.07.2007, S. 31, Nr. 18, m. Farbabb.
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In der Tradition der Kiinstlerviten war Carlo Ridolfi der Erste, der Campagnola in seinen 1648
erschienenen Maraviglie dell'artel8 einen Platz unter den wichtigsten Paduaner Malern zuwies:
»Non fu de men chiaro grido de’ passati il Campagnola.“1® Dabei diirfte er Anleihen bei
glaubwiirdigen Quellen wie dem bereits erwdhnten Bernardino Scardeone genommen haben.20
Aber erst im 2. Teil seines Werkes beschrieb er Domenico in seiner Funktion als
Landschaftsmaler oder -zeichner und reihte ihn zwischen die Kiinstler Paolo Fiamingo und
Martin de Vos ein: ,che gli servirono tal’hora del far de’paesi nelle opere sue.“?1In der
Beschreibung der Paduaner Sammlung von Nicolo Corradino nannte ihn Ridolfi nach einigen
»paesi“ von Paolo Fiamingos Hand?2 und fiihrte folgende figlirliche Werke an, die offensichtlich
nicht als Landschaften galten: ,(...) & ha in aggiunta di mano del Campagnola: il Ricco Epulone tra
le fiamme, con Lazzaro nel seno di Abraamo; la favola di Calisto, e Venere, e Marte quanto il
vivo.“23 Moglicherweise lassen sich einige der genannten Werke auch heute noch nachweisen
(Abb. 260, Kat. Nr. 84-88).

Wenige Jahre nach Ridolfis Kiinstlerbeschreibungen fand sich Campagnolas Name ein zweites
Mal im Bereich der Poetik. Im sogenannten ,Eselskrieg” — L’Asino. Poema Eroicomico - einem
komischen Heldengedicht des Paduaner Grafen Carlo de’ Dottori von 1652 wurde er mit
folgenden bemerkenswerten Worten in die 71. Strophe des Canto Quinto eingebunden:
»E Campagnola, ond’ebbe nome il grande / Pittor, che fé con Tiziano a gara:“ - Der Kiinstler wird
demnach als grofder Maler genannt, der mit Tizian wetteiferte - eine Beschreibung, die in den
kommentierenden Annotazioni zu dieser Strophe sogar noch etwas gesteigert wird: ,,...il grande
Pittor... etc. Parla di Domenico Campagnola famosiss. Pittore, (...), fil concorrente di Tiziano. 24

Nach dem heute erhaltenen literarischen Material diirften diese Zeilen erstmals ein
Rivalitatsverhaltnis zwischen Campagnola und Tizian in den Raum stellen, fiir das es aber in den
zitierten Quellen von Scardeone, Vasari und Ridolfi keinen Hinweis gibt.25 Uberhaupt erstaunt
Dottoris Bezug auf Vasaris Viten, in denen sich bekanntlich nur eine kurze Erwdhnung von

Girolamo und Giulio Campagnola findet, aber kein einziges Wort iiber Domenico. Dottoris

18 Ridolfi 1648.
19 Ebenda, Parte I, S. 73.

20 Bei dieser Zusammenstellung diirfte sich Ridolfi an Scardeones Schriften von 1559 und 1560 orientiert haben. Dem
Kurzportrit folgt interessanterweise ein noch kiirzerer Abschnitt zu Stefano dall’Arzere. - Scardeone 1559, Liber IIL,
Classis XV., Spalte 425. - Scardeone 1560, S. 373. - Ridolfi 1648, Parte [, S. 73-74.

21 Ridolfi 1648, Parte I, S. 73.

22 Ma sopra ogn’altra cosa fu Paolo eccellente nel far de’paesi, quali tocco con fi gratiosa maniera, e mode cosi naturale,
che giamai vi gionse Pittor Fiamingo (...).“ - Ridolfi 1648, Parte I, S. 74.

23 Ridolfi 1648, Parte II, S. 75.

24 Dottori 1652, Canto V., 71, S. 175 u. Annotazioni al Quinto Canto, 70, S. 190: In den Anmerkungen wurde auch auf
Campagnolas Erwahnung in fritheren kunsthistoriografischen Quellen verwiesen: ,che vien registrato dallo Scard. 1.3.
Class.15. Dal Vasari e Ridolfi, Vite dePittori (...).”

25 Im erhaltenen Inventar zur Sammlung Mantova Benavides aus dem Jahr 1695 werden einige Werke Campagnolas
in kurz beschrieben. An wenigen Stellen floss dabei auch die damalige Sichtweise des Verhaltnisses Tizian-
Campagnola ein, mit der Domenico ebenfalls die ,Rolle“ des Schiilers und Rivalen des grof3en Meisters zukam: ,(...) Un
Quadretto di un Sa :o0 Sebastiano fatto a penna del soprad :to Domeni :0 Campagnola Emulo di Ticiano che di piit non
haverhebbe fatto lo stesso Ticiano segn.” - ,(...) Marte e Venere con Amorino: fatto dalla felice Penna del gran Dome :0
Campagnola Concorr :te di Titiano segnata.” - Favaretto 1972, S. 101, Nr. 143 u. S. 103, Nr. 157.
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Annahme ist jedenfalls nicht auf einen Vorgdngertext oder belegbare Fakten zurtickfiihren.
Daher diirfte es sich hier um eine dichterische Auslegung der Realhistorie handeln, bei der das
politische Hauptthema seiner Poema Eroicomico auch noch Raum fiir Anspielungen auf die
Rivalititen zwischen Padua und Venedig ldsst.26 In einem noch aufdergewohnlicheren Licht
erscheint dieses ,Image“ des wetteifernden Campagnola gegeniiber Tizian, weil es im spaten
18. Jahrhundert von den Historiografen wiederaufgenommen und weiter zugespitzt wurde und

damit die spatere kunstgeschichtliche Rezeption des Kiinstlers wesentlich beeinflusste.2?

Als Landschaftskiinstler wiederentdeckt: Die Anfidnge kennerschaftlicher
Betrachtung

Der Abecedario pittorico des Bologneser Kunstgelehrten Pellegrino Antonio Orlandi, der 1704
erstmals verlegt wurde, stellt ein Bindeglied zwischen Ridolfi und dem nachfolgenden
Jahrhundert dar.28 Es ist das erste italienische Kiinstlerverzeichnis in alphabetischer Reihung,
dessen zweite Auflage von 1719 Pierre Crozat gewidmet war. Fiir diese Uberarbeitung holte
Orlandi von Kiinstlern und Sammlern in Rom und Florenz neue Informationen ein, durch die das
Verzeichnis nicht nur aktualisierte Kiinstlerbiographien lieferte sondern auch zum Handbuch
tiber Kunst und kiinstlerische Techniken, Geschichte, Mythologie und Poetik wurde. Auf diese
Weise schuf Orlandi eine Art kulturgeschichtliches ,Universallexikon“ das zu den vollstiandigsten
Informationsquellen des 18. Jahrhunderts gehorte und aufgrund der grofien Nachfrage
mehrmals aufgelegt wurde.2? Hinsichtlich Campagnolas Landschaften und seinem Verhaltnis zu
Tizian beschrieb Orlandi den Kiinstler bereits in der ersten Ausgabe bemerkenswert treffend:
»~Domenico Campagnola Veneziano, scolaro di Tiziano, lascio belle memorie di sua mano dipinte
nelle Chiese, e nei Palagi di Venezia. Lavoro con diligenza a olio, ed a fresco; tocco i paesi per

eccellenza alla Tizianesca."30

Berticksichtigt man den Umstand, welche Informationen Orlandi zur Verfiigung standen, ist
interessant, dass Campagnola - aufgrund seiner bis in spitere Zeit Verwirrung stiftenden
Herkunft - ausschliefilich als Venezianer definiert wurde. Verbliiffend ist besonders, wie Orlandi
die Techniken und Leistungen des Kiinstlers zusammenfasste und iiber den Bereich der
Landschaft die Anndherung an Tizian vollzog. Damit lassen sich bereits die Schwierigkeiten
spaterer Zuordnungen erahnen. Die Bezeichnung Domenicos als ,scolaro di Tiziano“ war

folgenschwer fiir die kiinftige Forschung: Bis heute fand sich kein dokumentierter Nachweis fiir

26 Siehe auch: Zani 1820, S. 342.

27 Zur spéteren Kunsthistoriografie sei hier auf den noch folgenden Abschnitt mit den AuRerungen von Antonio Maria
Zanetti (1771) und Giovanni Battista Rossetti (1765, 1780) verwiesen.

28 Orlandi 1704.
29 https://dictionaryofarthistorians.org/orlandip.htm ; https://en.wikipedia.org/wiki/Pellegrino Antonio Orlandi
30 Orlandi 1704, S. 133. - Fiir dieses Kurzportrit fiihrte Orlandi auch Ridolfis Schrift an.
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eine solche kiinstlerische Verbindung; gleichzeitig wurde diese Domenico zugedachte ,Rolle”
jahrhundertelang und noch bis in jiingere Zeit tradiert. Die fast stigmatisierende Abhangigkeit

von Tizian verstellte fiir lange Zeit den Blick auf Campagnolas Eigenstandigkeit.

Bereits in der ersten Halfte des 18. Jahrhundert gelang Pierre-Jean Mariette der entscheidende
Schritt zu einer differenzierten Beurteilung der Landschaftszeichnung. Seine kluge
Kommentierung der Werke Tizians und Campagnolas im Auktionskatalog der Sammlung Crozat
von 1741 lieferte grundlegende stilkritische Kriterien fiir die Handescheidung.3! Selbstver-
standlich blieb Tizians Fiihrungsrolle unangefochten; Mariette versuchte allerdings erstmals,
das Wesen von Campagnolas Zeichenkunst aufzuspiiren. Er bediente sich dafiir des Vergleichs
und definierte zuerst Tizians, dann Campagnolas Stil.

Nach Mariettes Worten hat Domenico Tizians Manier der Landschaftszeichnung am besten
erfasst. Seine Federfiihrung sei ausdrucksvoll und seine Laubdetails anmutig gehalten und von
gutem Geschmack. Zudem zeige sich eine wunderbare Vielfalt in seinen Landschaftshinter-
griinden, deren Vorbilder beide Kiinstler in den Bergen des Friaul gefunden hatten.32 Mariette
sprach Campagnola jedoch deutlich die kiinstlerische Intelligenz ab, da sein Strichbild zu
gleichférmig sei und sein Vordergrundgeldnde meist diirftig wirke: ,(...) mais Campagnola n’a
pas encore toute l'intelligence du Titien, sa touche est plus égale, et les devans de ses paisages sont
ordinairement pauvres. (...)."33

Es sei jedoch selbst fiir ausgezeichnete Kenner nicht einfach, den Unterschied zu den
Zeichnungen zu bestimmen, die man gemeinhin Tizian zuschreibe. Nach Mariette ist dies
sicherlich das grofdte Lob, das man Campagnola zur damaligen Zeit aussprechen konnte. Dieses
Phidnomen sah er bei den Bestdnden der Sammlung Crozat in einem erweiterten Kontext. Die
dort unter Campagnola gefiihrten Zeichnungen zahlte er zu den schoénsten, die man von dem
Meister kannte. Darliber hinaus teilte Mariette diese Blatter in zwei Stilgruppen: die eine
kennzeichne eine Ausfiihrung mit trockener und gleichmafdiger Feder, die an Giorgiones
Auffassung orientiert sei; die andere sah er im , grof3en Stil“ von Tizian gehalten: ,Les desseins du
Campagnole, qui composent cette collection, sont de plus beaux qu’on connoisse de ce maitre. Il s’y
en trouve de deux maniéres fort dissemblables; les uns sont d’une plume séche et égale, et tiennent
de la maniére de dessiner du Giorgion; les autres sont dans le grand style du Titien.“34

Trotz dieser grundsatzlichen Einteilung und der Kenntnis signierter Blatter sah Mariette die
Zuschreibungsproblematik im unterschiedlichen zeichnerischen Spektrum Campagnolas,
weshalb der Connaisseur die Frage aufwarf, ob es nicht zwei Meister gleichen Namens gibe -

oder ob der selbe Kiinstler seinen Stil deutlich variiert habe.35

31 Mariette 1741, S. 69-71, Los 651-665 mit dem Kommentar zu Tiziano Vecellio und S. 72-73, Los 670-679 mit dem
Kommentar zu Domenico Campagnola.

32 Mariette 1741, S. 73
33 Ebenda, S. 73.
34 Ebenda, S. 73.

35 Mariettes Beobachtungen zu Campagnolas Profil lauten im originalen Wortlaut: ,Personne n’a encore mieux saisi la
maniére de dessiner le paisage du Titien, que le Campagnole. 1l étoit son contemporain, et il a, ainsi que ce grand peintre,
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In Folge dieses Versuchs einer Stildefinition und Hindescheidung verblieben zwar noch immer
etliche Blatter Campagnolas im (Euvre Tizians, doch bestanden nun erstaunlicherweise zwei
unterschiedliche Landschaftsauffassungen, die man im kennerschaftlichen Zirkel um Crozat
bewunderte.36 Zudem {ibernahm Mariette seine kurze Abhandlung in den mehrbandigen
Abecedario und erganzte vor allem verschiedene landschaftliche Reproduktionsgraphiken bei
Tizian, die aus heutiger Sicht haufig auf Campagnolas Bilderfindungen zuriickgehen.3”
Nachhaltige Verwirrung stiftete Mariette hingegen mit seiner Erwahnung von zwei ,sehr
schonen“38, heute nicht mehr erhaltenen Zeichnungen in der Sammlung Crozat. Nach seinen
Worten besaf3 eines der Blatter riickseitig eine eigenhdndig verfassten Notitz Campagnolas, die
auf seine Zusammenarbeit mit Tizian 1511 in Padua in der Scuola del Carmine und der Scuola
del Santo verwies.39 Im Text auf dem anderen Blatt wurde ein Bruder namens ,Francesco” als
Mitarbeiter genannt, wobei nicht klar ist, ob nun der Bruder Tizians mit ebendiesem Namen
gemeint war oder ein unbekannter Bruder Campagnolas gleichen Namens. Uberraschender
Weise fand in diesem Zusammenhang auch Stefano dall’Arzere als weiterer Paduaner Maler
Erwahnung.4? Diese beiden Zeichnungen und vor allem die Angaben zu Padua 1511 wurden von
spateren Autoren immer wieder zitiert und verzerrten Campagnolas Biografie lange Zeit. Denn
mit diesem Hinweis gewann die fiir den Kiinstler traditionell angenommene Rolle als
Konkurrent Tizians weiter an Bedeutung; gleichzeitig musste man Campagnolas Geburtsjahr
zwangslaufig vor 1500 annehmen.#!

Durch die posthume Veroffentlichung von Mariettes Abecedario im 19. Jahrhundert erlangte die
Forschung aber erst verspatet Kenntnis von diesen beiden Werken aus der Sammlung Crozat.

Obwohl sie zu dieser Zeit nicht mehr auffindbar waren, zweifelte man nicht an der Echtheit ihrer

un maniment de plume tout a fait expressif; son feuiller est léger et de bon goiit ; ses lointains sont merveilleux pour leur
richesse. Ces deux peintres ont pris leurs modeéles dans les montagnes du Frioul; mais Campagnola n’a pas encore toute
l'intelligence du Titien, sa touche est plus égale, et les devans de ses paisages sont ordinairement pauvres. Il n’est
cependant rien de si ordinaire que de voir d’excellens connoisseurs prendre le change sur les desseins de ce maitre, en les
attribuant au Titien; et c’est assurément le plus grand éloge qu’on puisse en faire. Les desseins du Campagnole, qui
composent cette collection, sont de plus beaux qu’on connoisse de ce maitre. Il s’y en trouve de deux maniéres fort
dissemblables; les uns sont d’une plume séche et égale, et tiennent de la maniére de dessiner du Giorgion; les autres sont
dans le grand style du Titien. On ne peut pas douter que les uns et les autres ne soient du Campagnole, et il a méme eu le
soin de mettre son nom aux premiers. Serait - ce qu'il y auroit eu deux maitres de ce méme nom; ou le méme maitre
auroit — il ainsi varié de maniére?” - Mariette 1741, S. 72-73. - Mariette ibernahm den Kommentar fiir Campagnola in
den Abecedario, wo noch biographische Uberlegungen vorangestellt wurden. - Chenneviéres-Montaiglon 1851-1860,
Bd. 1, S.294-295.

36 Vgl. dazu die Beschreibung des Comte de Caylus zu Antoine Watteaus zeichnerischer Rezeption der beiden
venezianischen Kiinstler im Kapitel Die Rezeption der Campagnola-Landschaften vom 16. bis zum 18. Jahrhundert. -
Caylus selbst berticksichtigte bei der Nennung des Inventors in seinen Reproduktionsstichen des Cabinet du Roi
moglicherweise bereits Mariettes stilistische Unterscheidungsversuche. Siehe dazu ebenfalls den Abschnitt zum
Comte de Caylus im Rezeptions-Kapitel.

37 Chenneviéres - Montaiglon 1851-1860, Bd. 5, S. 301-340.

38 Ces desseins sont fort beaux.” - Chenneviéres-Montaiglon 1851-1860, Bd. 1, S. 294.

39 M. Crozat en a un grand nombre dessinés a la plume, a I'un desquels on trouve écrit au dos, en italien, de la propre
main de Campagnola, cette particularité remarquable: En 1511, nous avons peint a fresque, en compagnie du Titien,
dans la Scola del Carmine, et de compagnie nous sommes entrés dans la Scola de Padue (c’est celle del Santo), le 24. 7bre
de la méme année.” - Chenneviéeres-Montaiglon 1851-1860, Bd. 1, S. 294.

40 Sur le dos d’un autre dessein, il fait mention d’un ses fréres, peintre comme luy, nommé Francois, et d’Etienne
dall’Arzere, peintre de Padoue.” - Chenneviéres-Montaiglon 1851-1860, Bd. 1, S. 294.

41 Hadeln zweifelte bereits das in der fritheren Literatur vorgeschlagene Geburtsjahr 1482 oder 1484 an, weil damit
Domenico Campagnola gleich alt wie Giulio Campagnola gewesen ware. - Hadeln 1911, S. 449.
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Bezeichnungen; erst im frithen 20. Jahrhundert wurden Mariettes Angaben kritischer bewertet
und die Mitarbeit Campagnolas 1511 in Padua bezweifelt.42 Klarheit in Bezug auf das

Geburtsjahr sollte man erst durch einen spateren Dokumentenfund erhalten.*3

Das nun durch Mariette erweiterte Kiinstlerprofil brachte Frangois Basan in seinem Dictionnaire
des Graveurs Anciens et Modernes von 1767 auf die vereinfachte Formel: ,CAMPAGNOLA,
(Dominique) Peintre en Histoire, habile Paysagiste & Disciple du Titien. On a de sa main quelques
Gravures a l'eau-forte, de sa composition. “44

Wenige Jahre spater, 1775, wurden die Landschaftszeichnungen im Auktionskatalog von
Mariettes Sammlung - den bisherigen Zuschreibungen des verstorbenen Connaisseurs
entsprechend - dennoch mehrheitlich unter Tizian gefiihrt.4> Der erste Schritt einer kritischen
Scheidung zwischen Campagnola und Tizian war in den beiden Auktionskatalogen von 174146
und 1775 zwar getan, eine umfassende Wende in Zuschreibungsfragen sollte aber noch iiber ein

Jahrhundert lang auf sich warten lassen.

Campagnola als ,Schatten Tizians“ in der italienischen Kunsthistoriografie des
18. Jahrhunderts und die Anfdnge wissenschaftlicher Bearbeitung

Trotz dieser ersten franzosischen Differenzierungsversuche dnderte sich in der italienischen
Kunsthistoriografie des 18. Jahrhunderts am tradierten Bild Campagnolas zundchst nur wenig.
Nach Marco Boschinis Le minere della pittura von 1664 und [ Gioieli Pittoreschi von 1676, wo
einzelne schwer verifizierbare Malereien’ des Kiinstlers genannt wurden, iibernahm auch
Antonio Maria Zanetti 1733 das bewahrte Schema der Werkbeschreibung an ihren Standorten.48
Erst in der spateren Ergdnzung von 1771 fand sich ein kurzer monographischer Vermerk.
Einmal mehr rithmte man Campagnola nicht nur als Paduaner Maler sondern definierte nach
wie vor seine Rolle als ,Schiiler und Nachahmer Tizians“ - diesmal wieder ohne Erwahnung der
Landschaftszeichnungen. Eine weitere Steigerung erfuhr diese Definition durch den Zusatz,

Domenico habe sogar den Neid des grof3en Meisters auf sich gezogen: ,(...) Degnissimo discepolo

42 Vgl. Hadeln 1911, S. 449.
43 Siehe nachfolgende Anm. 118-120 u. 168.
44 Basan 1767, Bd. 1, S. 102.

45 Basan 1775, S. 44, Nr. 256, 257, 258 (Campagnola), S. 120-121, Nr. 778, 779, 780, 782 (Tizian). - Neben der
Kurzbeschreibung Basans von Domenico Campagnola im Dictionnaire des Graveurs Anciens et Modernes ist erganzend
noch eine Anmerkung zu Tizian zu erwdhnen, mit der das weite Feld der Druckgraphik nach Tizian angesprochen
wurde, indem man traditionell viele Bilderfindungen auf den Meister zurtickfiihrte: ,(...) On lui attribue la gravure de
quelques beaux paysages qui sont de son dessin, (...).“ - Basan 1767, Bd. 2, S. 508-509.

46 Vgl. vorangegangene Anm. 31 und den Abschnitt zu Mariette im Kapitel Campagnolas Landschaften in historischen
Sammlungen: Eine Auswahl.

47 Boschini 1664, S. 524. - Boschini 1676, S. 74.

48 Zanetti 1733, S. 445, 458.
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e imitatore di Tiziano giunse a destar invidia nell’ istesso Maestro (...).”*9 Damit begriindete
Zanetti eine Art Topos, dessen erste Spuren im bereits erwdhnten komischen Heldengedicht
L’Asino von 1652 zu finden waren und das die kunsthistorische Betrachtung der beiden Kiinstler

wesentlich beeinflusste.50

Giovanni Battista Rossetti beanspruchte Campagnola hingegen 1765 nach alter Tradition als
Paduaner Meister - ,Domenico Campagnola Padovano, non Veneziano, come alcune suppongono”
- der offentliche und private Rdume ausgestaltete.5! In den Werknennungen betonte Rossetti
einerseits die Nahe zu Tizian wie beispielsweise in der Scuola del Santos2; andererseits hielt er
die monumentalen Fresken der Scoletta del Carmine ebenfalls fiir Arbeiten Campagnolas - und
erkannte darin noch nicht den Stil von Stefano dall’Arzere.53 Offenbar kiindigte sich hier eine
weitere Verdrangung eines jiingeren Kinstlers durch einen besser bekannten an. Erst in der
neueren Forschung gelang es, Stefanos Werk zumindest teilweise zu rekonstruieren.5¢ Doch
Campagnola wurde von Rossetti selbst als Portratist (!) geschatzt und in dieser Gattung sogar
unmittelbar nach einem Landschaftsspezialisten wie Paul Bril genannt - als ob Domenico keine
andere kiinstlerische Reputation gehabt hitte.5s Erst in die iiberarbeitete Ausgabe seines
Stadtfiithrers von 1780 lies Rossetti vermutlich franzosische Erkenntnisse zur Zeichnung

Campagnolas einflief3en:

»~Questo valente Artefice fu si fatto Scolare, ed imitatore di Tiziano, che arrivo perfino a
destar invidia a quel gran Maestro. (...) Nelle sue opere si ammira una particolare
diligenza, tanto ad olio, come a fresco; e cio non ostante é di bel tocco, di gran forza nel
colorito, eccellente nel paesaggio sul gusto Tizianesco, cosicché i suoi paesi vengono

49 Zanettis Beschreibung lautet im Wesentlichen: ,Domenico Campagnola Padovano é fra gli eccellenti Pittori di quella
eta, per il bel dipingere non meno che per le composizioni. Degnissimo discepolo e imitatore di Tiziano giunse a destar
invidia nell’ istesso Maestro, di che testimonio far possono le molte e belle opere che in Padova ei lascio. (...).“ - Zanetti
1771, S. 220.

50 Bei diesem Topos, dem entsprechend Campagnola den Neid Tizians auf sich zog, lasst sich schwer zwischen
,Dichtung und Wahrheit“ unterscheiden, vermutlich ist von Ersterem auszugehen. Denn bisher existieren keine
schliissigen Anhaltspunkte oder gar Dokumente, die in das kiinstlerische Naheverhaltnis von Campagnola und Tizian
Licht bringen kénnten. Dies schliefdt auch die Spekulation zu Campagnolas Aufenthalt in Tizians Werkstatt als
moglichem Schiiler ein. Zanettis Formulierung hielt sich lange Zeit und diente einmal mehr dafiir, stilistische
Abhédngigkeiten von Tizian zusdtzlich zu kommentieren. - In der Literatur des 18. Jahrhunderts finden sich dhnliche
Formulierungen nach Zanetti bei: Rossetti 1780, S. 9. - Brandolese 1795, S. 268 sowie spater bei: Bartsch 1802-1821,
Bd. 13, S. 377. - Erste Kritik an dieser traditionellen Beschreibung findet sich 1864 bei Galichon. Siehe dazu den
Abschnitt Eine neue Wertschdtzung Campagnolas in der zweiten Hdlfte des 19. Jahrhunderts in diesem Kapitel.

51 Rossetti 1765, S. 9 sowie einzelne Werkzuschreibungen: S. 11, 86, 88, 291, 295, 313, 325.

52 L'ultimo quadro sopra la porta mostra il miracolo del Santo, che risuscita il Fanciullo Parasio affogato: é opera di
Domenico Campagnola: che da alcuni viene creduta di Tiziano.” - Rossetti 1765, S. 88.

53 Rossetti 1765, S. 113.

54 Die wesentlichen Schritte der Neuzuschreibungen unternahmen Ballarin und Saccomani. Ihre Untersuchungen zu
Stefanos kiinstlerischem Profil und einzelnen seiner Werke publizierte man im Rahmen eines Ausstellungskatalogs:
Kat. Ausst. Padua 1991, S. 159-170.

55 Rossetti 1765, S. 313-314: ,(...) uno squisito paesetto di Paolo Brilli, Fiamingo il quale fu inciso in rame da’Sadeler. Si
ammira un Ritratto di una Dama della lor Casa, opera eccellente di Domenico Campagnola, che gareggia con Tiziano.” -
Als eigenhdndiges Werk Campagnolas um 1560 wird das ,Portrdt einer Frau mit Buch und der Darstellung der
Allegorie der Fortezza“ (Inv. Nr. 2482, Ol/Lw., 102 x 97 cm) eingeordnet, das sich in den Musei Civici von Padua
befindet. Zu diesem Portrat siehe Saccomani in: Kat. Ausst. Padua 1991, S. 254, Nr. 183, m. Abb.
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sovente battezzati per opere di Tiziano. Egli fu soprattutto un ottimo disegnatore;

(...)“56

Zum ersten Mal seit Mariettes Beobachtungen von 1741 erhielt Campagnola eine tiefer gehende
Bewertung als Kiinstler, bei der man ihn traditionell als Schiiler und Nachahmer Tizians sah und
gleichzeitig auch beim Topos des ,gran Maestro“ als neidvollem Zeitgenossen blieb.
Bemerkenswert ist vor allem, dass diesmal nicht nur die Ol- und Freskomalerei sondern
insbesondere die Landschaftsdarstellung nach tizianeskem Geschmack beurteilt wurde.
Offenbar hatte man erkannt, dass Domenico darin so exzellent war, dass seine Landschaften fiir
Werke Tizians gehalten werden konnten - kurz, fiir Rossetti war Campagnola in erster Linie ein

»ottimo disegnatore”.

1789 vollzog Carl Heinrich von Heinecken mit seinem Dictionnaire des Artistes dont nous avons
des Estampes einen grofden Schritt in Richtung wissenschaftlicher Aufarbeitung des
druckgraphischen (Euvres Campagnolas.5’ Von Heineckens grof angelegtem Werk wurden aber
nur vier Bande von A-D gedruckt, obwohl das Manuskript58 vollstandig vorlag als der Verfasser
1791 starb. Erst durch Adam Bartschs beeindruckendes Verzeichnis Le Peintre Graveur, das im
Zeitraum zwischen1802 und 1821 entstand, wurde Heineckens Opus - auch hinsichtlich der
Vollstandigkeit - weit libertroffen.>® Heinecken lieferte den Kennern seiner Zeit und der
nachfolgenden Generationen den ersten publizierten Katalog der Stiche Campagnolas und nach
dessen Vorlagen, mit dem eine neue Grundlage fiir die weitere kunstgeschichtliche Bearbeitung
geschafften wurde. Dafiir kompilierte er die Erkenntnisse von Mariette, mit dem er in Kontakt
stand. Besonders umfangreich fiel seine Beschreibung jener druckgraphischen Landschaften
aus, deren Entwiirfe man Campagnola zugeschrieben hatte um sie damit hauptsachlich von
Tizian zu trennen. Darunter befanden sich bereits die frithesten Reproduktionsstiche von Luca
Bertelli und Girolamo Porro. In summarischer Nennung werden spitere Radierungen des

»~Recueil Jabach“und des Comte de Caylus aufgelistet.0

In Italien bildete schlieRlich 1795 die Zusammenstellung Pitture, sculture, architetture ed altre
cose notabili di Padova von Pietro Brandolese einen wichtigen Prolog zur Kunstwissenschaft des
19. Jahrhunderts.¢! Brandolese folgte zwar dem historisch bewahrten Schema der Beschreibung
von Denkmalern und ihren Kiinstlern in Padua - und ibernahm dabei auch alte Formulierungen

seiner Vorganger - nannte aber auch erstmals Datierungen nach eigenen Beobachtungen fiir die

56 Rossetti 1780, S. 9-10. - Siehe auf3erdem: Zani 1820, S. 342.
57 Heinecken 1789, S. 545-548.

58 Heinecken verfasste dreifig Manuskriptbiande, die alle bekannten Kiinstler enthielten. Die ersten vier Binde
wurden zwischen 1778 und 1790 publiziert. Der letzte davon endet mit Diziani; ansonsten ging kein weiterer in
Druck. Nach dem Tod Heineckens gelangte das Manuskript in das Dresdner Kupferstichkabinett; seit dem Ende des
Zweiten Weltkriegs gilt es als verschollen.

59 Bartsch 1802-1821, Bd. 13, S. 377-383 (Domenico Campagnola) und Bd. 16, S. 93-101 (Tiziano Vecellio).

60 Heinecken 1789, S. 548 — Zum ,Recueil Jabach” und den Radierungen von Caylus siehe das Kapitel Die Rezeption der
Campagnola-Landschaften vom 16. bis zum 18. Jahrhundert.

61 Brandolese 1795.
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Campagnola zugeschriebenen Malereien. Die angefiihrten Werke betreffen zweiundzwanzig
Kirchen und religiose Institutionen, vier stadtische Gebdude und fiinf private Auftriage. Zu einer
aufsergewohnlichen und wertschatzenden Formulierung fand Brandolese im abschliefdenden

Kiinstlerindex, die er teilweise von Zanetti entlehnt hatte:

»,Campagnola Domenico, Pad., degnissimo discepolo, imitatore, ed emulo di Tiziano,
onde giunse a destar invidia allo stesso Maestro. Fu ottimo disegnatore, Pittore
diligente, e valentissimo nel Paesaggio. Le molte opere che in Padova lascio, e varie
colorite in concorrenza del Maestro bastano per riporlo fra gli eccellenti Pittori del
buon Secolo, fin dopo la meta del quale ei visse. {...) 62

In einer Fufdnote ergidnzte Brandolese dazu noch: ,Il Ms. Anonimo Zen chiama questo Pittore
Domenico Venetiano allevato da Julio Campagnola, Il che ci fa pensare che il cognome di
Campagnola potesse forse essere addottivo a Domenico. Notisi che I'’Anonimo scrivea dal 1530 al
43. vale a dire nel fiorire di questo Pittore.”63 - Aussagekraftig ist hier die Bewertung Domenicos
als tiichtiger und patenter Landschafter, der héchstwahrscheinlich von Giulio Campagnola
adoptiert wurde und nach den Angaben eines ,Anonimo“ zwischen 1530 und 1543 seine
kiinstlerische Bliite erlebte. Gleichzeitig gab man dem Kiinstler erneut die Rolle eines besonders
wirdigen Schiilers (discepolo), Nachahmers (imitatore) und gar Nacheiferers (emulo) Tizians -
wiederum im Sinne eines Konkurrenten. Dieses etwas einseitige und teilweise negative Profil im
Schatten des grof3en Meisters war nun langst etabliert. Es legte eine kiinstlerische Rangordnung
zwischen den beiden fest, hielt sich hartnackig wahrend des 19. Jahrhunderts und beeinflusst bis

heute die Forschung.

Eine neue Wertschdtzung Campagnolas in der zweiten Hdlfte des 19. Jahrhunderts

Die sich entwickelnde Kunstwissenschaft brachte zunachst verschiedene Publikationen hervor,
die Campagnola historiografisch oder lexikalisch beriicksichtigten®4, wie beispielsweise die erste
Veroéffentlichung von Pierre-Jean Mariettes sechsbiandigem Abecedario in den Jahren 1851 bis
1860.65 Sie enthalten die frithesten Bewertungen Campagnolas als Landschaftszeichner, die
heute als kennerschaftlich oder pseudowissenschaftlich zu bezeichnen sind. Wenig spater

erschien Johann David Passavants Le Peintre-Graveur ¢ gleichsam als Supplement zum

62 Brandolese 1795, S. 268.
63 Ebenda, S. 269, Anm. a).

64 Beispielsweise in: Zani 1820, S. 245, 337-344 oder Nagler 1858-1879, Bd. 1 (1858), S. 940, Nr. 2228; Bd. 11 (1860), S.
393-398, Nr. 1004.

65 Chenneviéres-Montaiglon 1851-1860.

66 Passavant 1860-1864, Bd. 5, S. 167-173 (Domenico Campagnola). Zu Tizian gibt es bei Passavant kein eigenes
Kapitel. Vgl.: Bd. 6, S. 249 (Kiinstlerregister).
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Verzeichnis von Bartsch, in dem Campagnola nur kurz erwahnt wurde.6” 1864 verfasste
schlieRlich Emile Galichon den ersten monographischen Aufsatz iiber die Druckgraphik

Campagnolas.s8

Galichon interpretierte darin die fiir ,Domenico Veneziano” iiberlieferte Bezeichnung ,allevato”
als Hinweis auf die kiinstlerische Ausbildung bei Giulio Campagnola und kritisierte die oftmals
wiederholte Behauptung der Eifersucht Tizians auf den jungen Domenico.® Gleichzeitig
schenkte er aber Mariettes - heute nicht mehr haltbarem - Verweis auf Campagnolas Tatigkeit
1511 in der Scuola del Santo an der Seite Tizians immer noch Glauben.”® In Anlehnung an die
Erkenntnisse des 18. Jahrhunderts kam er schlief}lich bei Campagnolas Werken und ihrer
Rezeption zu der wichtigen Feststellung, dass man kaum Gemalde von ihm kenne’!; ganz in
Gegensatz zu seinen Federzeichnungen, die bekanntlich schon in der Dichtung des spaten 16.
Jahrhunderts gepriesen und spater auch von Antoine Watteau in Form von Kopien bewundert
wurden.”2

Im Resiimee bezeichnete Galichon Mariettes Erkenntnisse als moglichen Schliissel zur kritischen
Handescheidung;73 bei Campagnolas Interpretation der Natur fand Galichon zu einem geradezu

euphorischen Urteil, das er in der dlteren Reproduktionsgraphik bestatigt sah:

67 Trotz aller Ungewissheit beziiglich der Biographie iibernahm auch Passavant die tradierte ,Rollenverteilung” fiir
Campagnola und Tizian mitsamt dem Topos des kiinstlerischen Neides: ,(...) nous savons seulement qu'il a été un des
premiers éléves du Titien et que ses talents, hors ligne, avaient méme reveillé la jalousie de son maitre.” - Passavant
1860-1864, Bd. 5, S. 167 - Dennoch fasste er Campagnolas Leistung objektiver zusammen. Nach Passavants Ansicht
zeige der Kiinstler in seinen Bildern grofiartige Kompositionen und eine ordentliche Zeichnung - wenngleich seine
Farben etwas schwer ausfielen. Vor allem in der Landschaft zeichne sich Campagnola aus. Derartige Werke wurden
schon durch die alten Beschreibungen Michiels iiberliefert oder spater in der franzdsischen Reproduktionsgraphik
des 17. und 18. Jahrhunderts festgehalten: ,Dans ses tableaux il se montre grandiose dans la composition et ferme dans
le dessin quoique son coloris soit, pour I'époque, un peu dur. Il se distingua surtout dans le paysage et I'anonimo de
Morelli mentionne plusieurs piéces a la détrempe et a la plume qui se sont conservées jusqu’'a nos jours et qui ont été
gravées par Corneille, Massé, Pesne et Caylus.” - Passavant 1860-1864, Bd. 5, S. 167.

68 Galichon 1864, S. 456-461 und S. 536-553.

69 Ebenda, S. 458 u. Anm. 1.

70 In Ermangelung von Dokumenten zur Biographie Campagnolas hielt sich das Jahr ,1511“ lange als
Orientierungspunkt fiir die Rekonstruktion seiner kiinstlerischen Schaffenszeit und implizierte ein Geburtsjahr vor
1500, meistens nahm man um 1482, 1484 oder um 1488 an. - Noch Georg Gronau ging 1904 in seiner Tizian-
Monographie von diesem Jahr 1511 und einem Arbeitsverhaltnis zwischen Campagnola und Tizian in dieser Zeit aus.
In dieser Publikation konstatierte er aber auch - nach den radikalen Neuzuschreibungen Morellis am Ende des 19.
Jahrhunderts: ,There can be no doubt that he never drew much, and so the number of drawings by his hand that are
known scarcely exceed a dozen. Many more than this are attributed to him in public collections; but a large portion of
these sketches come from his imitator, Domenico Campagnola.” - Gronau 1904, S. 244-245. - Hind hingegen
bezweifelte, dass Domenico im Jahr 1511 Tizian in Padua assistierte; stattdessen ging er davon aus, dass der Kiinstler
im Jahr 1500 geboren worden war. - Hind 1938-1948, Bd. V, S. 207.

71 Galichon stellte fest, dass nur wenige Staffeleibilder Campagnolas bekannt seien; vielleicht weil er solche nicht
gemalt habe oder seine Gemalde unter beriihmten Namen in den Sammlungen zu finden seien. - ,Les peintures que
nous venons de signaler forment a peu pres l'ensemble des ceuvres du Campagnola. On ne connait guére de lui de
tableaux de chevalet, soit qu'il n'en ait point fait, soit plutét qu'ils aient pris place dans les collections sous des noms plus
célébres.” - Galichon 1864, S. 460.

72 Ebenda, S. 461. - Die Kopien des Antoine Watteaus werden im Kapitel iiber die Rezeption niher besprochen.

73 Galichon bezog sich auf Mariettes grundlegende Beobachtungen wie folgt: ,Les paysages du Campagnola sont
d'ailleurs faciles a reconnaitre de ceux du Titien au feuillé des arbres. Tandis que, chez le Titien, des travaux trés-variés et
exprimés d'un crayon libre font bien sentir les diverses espéces d'arbres, on trouve, dans Campagnola, une monotonie de
facture et de formes qui trahit plus une pratique habile qu'une étude attentive de la nature.” - Galichon 1864, S. 548.
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,Domenico Campagnola fut un artiste d’une nature exubérante (..) Quant aux
paysages du Campagnola, its sont superbes. De tout temps ils ont été fort appréciés;
aussi Poro, Pene, Massé, Corneille, Caylus, se sont-ils plu a les propager par leurs
gravures. lls montrent une grande maniere de voir et d’interpreter la nature, et nous
ne pouvons mieux faire pour les apprécier que de reporter le lecteur au jugement qu’en
a fait Mariette.“74

Zwei Jahre spater, 1866, veroffentlichte Frédéric Reiset als damaliger Konservator fiir Graphik
und Malerei des Louvre eine aufschlussreiche Zusammenfassung des Inventars der Zeichnungen
sowie ein kleines Kiinstlerportrat Campagnolas.’> In seiner Aufstellung galten 47 Blaitter als
gesichert, weitere 13 schrieb man ihm zu und fligte noch 10 Kopien nach seinen Werken an.7¢
Dem standen 36 Zeichnungen gegeniiber, die als Tizian gefiihrt wurden, dem man noch 7
weitere zuschrieb sowie 25 Kopien und 14 Exemplare aus seinem Kreis.”” Trotz der reichen
Bestdnde des Louvre und der bemiihten Klassifizierung fiel die Auswahl der Exponate im Falle
Campagnolas enttiuschend aus. Lediglich ein ihm zugeschriebenes Figurenblatt in Rotel?8
wurde ausgestellt - vermutlich weil man es der Sammlung Crozat zuordnete. Auf seine
Riickseite war ein weiteres Blatt mit einer gestochenen Kartusche geklebt, in die man mit der
Feder eine Kiinstlerbeschreibung Campagnolas eingefiigt hatte (Abb. 1).79

Eine Landschaft und zwei Figurenzeichnungen, die heute als Werke Campagnolas anerkannt
sind, befanden sich nach wie vor bei Tizian.8? Allerdings wurde Campagnolas Profil im Appendix
beschrieben, der dem damaligen Wissensstand entsprach. Reiset stellte darin niichtern fest, dass
es keinen Beweis fiir ein Meister-Schiiler-Verhaltnis zwischen Tizian und Campagnola gibe;
allerdings ist an dieser Aussage deutlich zu erkennen, dass der Konservator von der
vorangegangenen Kunsthistoriografie abhangig war, da er Domenico ohne groféeren Zweifel ,en
concurrence” mit Tizian in der Scuola del Santo sah.8! In Kenntnis des ,Recueil Jabach” und von
Mariettes Beobachtungen wies Reiset abschliefdend darauf hin, dass Campagnola als grofier
Landschaftskiinstler zahlreiche Blatter hinterlassen habe, die eine grofe Ahnlichkeit mit denen

Tizians zeigte. Zudem erkannte man, dass die landschaftlichen Sujets Campagnolas friiher als

74 Ebenda, S. 552.
75 Reiset 1866.

76 Ebenda S. LXIII
77 Ebenda S. LXVI.

78 Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Inv. Nr. 4774 Recto. - Das Werk ist in der Online
Datenbank des Museums zuganglich: http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/2/7092-Scene-mythologique

79 Reiset 1866, S. 48-49, Nr. 143. - Die Kiinstlerbeschreibung in der Kartusche (Inv. Nr. 4774.2) befand sich riickseitig
auf der Montierung der Zeichnung Inv. Nr. 4774 und lautet: ,Domenico Campagnola / Veneziano scolaro del fa / moso
Tiziano, lascio belle / memorie dalla sua mano di / pinte in varie chiese, e Pala / gi. Lavoro con diligenza a / olio, ed a
fresco : tocco i paesi / per eccelenza alla Tizianes / ca: non si trova di qual / anno nascese, 0 morissé / si trovano pero
opere sue / intagliate nell' anno / 1518.“ - Die Zeilen gehen bis auf den letzten Abschnitt (,non si trova di qual / anno
nascese, 0 morissé / si trovano pero opere sue / intagliate nell' anno / 1518.”) auf Pellegrino Antonio Orlandis
Abecedario pittorico von 1704 (S. 133) zuriick. Die Handschrift kann daher nicht aus dem 17. Jahrhundert stammen.

80 Dabei handelte es sich um folgende Zeichnungen: Apostelgruppe (Inv. Nr. 5516, Abb. 44), Urteil des Paris (Inv. Nr.
5519, Kat. Nr. 63) und Landschaft mit der Entfiihrung der Europa (Inv. Nr. 5526, Kat. Nr. 232). - Reiset 1866, S. 123-
124, Nr. 374,375, 379.

81 Reiset 1866, S. 205-206. - Crowe-Cavalcaselle 1877, Bd. ], S. 108, Anm. 60-63.
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Holzschnitte, spater in Form der ,fac-simile” von Corneille, Massé, Pesne und Caylus verbreitet

wurden.82

Richtungsweisend war schliefilich die umfangreiche Monographie iiber Tizian von Joseph
Archer Crowe und Giovanni Battista Cavalcaselle von 1877, die sich in zwei Banden auf
insgesamt iiber 800 Seiten dem Leben und Werk des Meisters widmeten und auch Uberlegungen
zu Campagnola anstellten. Biografisch ging man aufgrund von Mariettes Hinweis nach wie vor
davon aus, dass Domenico ab 1511 ,Tizians Hilfsgenosse” war und bestdndig an dessen Seite in
Padua arbeitete.83 Gleichzeitig konstatierten die Autoren das bestehende Problem und das

»kunstgeschichtliche Stigma“ Campagnolas mit deutlichen Worten:

,Uber diesen Kiinstler Idisst sich zwar Manches aus den paduanischen Annalen
ersehen, jedoch iiber Geburt und Tod desselben waltet die gewéhnliche Dunkelheit.
Sein bester Anspruch auf Beachtung besteht in seiner Verbindung mit Tizian, dessen
Stil als Colorist und Landschaftsmaler er trotz schlechter Zeichnung und noch
schlechterer Composition gliicklich nachahmte. “84

Dementsprechend vermuteten die Autoren bei der Besprechung der Tizian-Fresken in der
Scuola del Santo sogar Campagnolas Beteiligung in der ,Wunderszene des sprechenden
Neugeborenen®, vermissten aber die ,Anmuth des landschaftlichen Beiwerkes”, das in ihren
Augen weder etwas von seiner noch von Tizians Fahigkeit vermittelt.8> Die Autoren
verwendeten noch rund drei Seiten fir ,Tizian’s Landschaften”, in denen sie die bisherigen

Ausfithrungen von Lomazzo und Ridolfi aufgriffen und dazu feststellten:

»In farbigen Gemdilden freilich spiegelt sich diese Auffassung der stillen Natur fiir uns
nicht mehr ab. Aber zahlreiche Radierungen und Zeichnungen beweisen, wie gern
Tizian sich mit solchen Vorwiirfen beschdftig haben wiirde, hétte das Publikum ihren
Werth zu wiirdigen verstanden. (...) Noch charakteristischer und bedeutender aber
erscheinen Zeichnungen, auf welchen die mannigfaltigsten Einzelheiten aus der
leblosen Natur aufs Papier gebracht sind. 86

Offenbar wurde hieraus geschlossen, dass Landschaften selbst in den Gemailden nur eine

untergeordnete Akzeptanz beim Publikum des 16. Jahrhunderts gefunden hatten, selbst wenn

82 Le Campagnole était aussi un grand paysagiste. De nombreux dessins de sa main, présentant une grande analogie
avec ceux du Titien, et composés de sujets champétres, ont été anciennement gravés en bois ou en ,fac-simile”, par
Corneille, Massé, Pesne et Caylus.” - Reiset 1866, S. 206.

83 Crowe-Cavalcaselle 1877, Bd. ], S. 108.

84 Ebenda, Bd. ], S. 109.

85 ,Nun war Campagnola seltsamer Weise neben seinen tibrigen trefflichen Eigenschaften gerade um deswillen besonders
geschdtzt, weil er zu denen gehdrte, welche der Landschaft einen selbstdndigen Kunstcharakter zu geben wussten.
Trotzdem ist hier weder von seiner noch von Tizian’s Fédhigkeit nach dieser Richtung hin etwas zu merken.“ - Crowe-
Cavalcaselle 1877, Bd. I, S. 114-115. - Beim Fresko mit dem ,Eifersiichtigen Ehemann (Mordszene)“ fiel das Urteil fiir
den Figurenhintergrund hinsichtlich Tizian dhnlich aus: , Die beiden Gruppen sind nur durch einen formlosen Erdhiigel
getrennt, der eher dem Versatzstiick eines Schauspiels als dem Werke eines solchen Meisters gleicht.” - Crowe-
Cavalcaselle 1877, Bd. ], S. 116-117.

86 Ebenda, Bd. II, S. 547
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die Gemadlde von Tizian stammten. Dennoch sahen die beiden Autoren keinen Widerspruch
darin, die erhaltenen landschaftlichen Druckgraphiken und Zeichnungen mit seinen Namen
unmittelbar zu verbinden. Bei der Druckgraphik schenkte man - wie so oft - den Tizian-
Zuschreibungen Glauben, die von Stechern und Verlegern in den Druckplatten hinterlassen
wurden. Bei den Zeichnungen verschaffte man sich - Dank der fortschreitenden fotografischen
Reproduktionen, etwa von Adolphe Braun®’ - langsam einen Uberblick iiber das Material, belieR
die Bilderfindung aber letztlich mit eher unkritischer Beschreibung beim beriihmten
Venezianer. Auch Mariettes Erkenntnisse in der Gattung der Landschaftsfederzeichnung wurden
noch nicht umfassend und kritisch weiterverfolgt. Und so schlich sich bezeichnenderweise bei
manchem Werkbeispiel - ob der scheinbar schwankenden zeichnerischen Qualitit - eine
nachvollziehbare Verwunderung ein. Beispielsweise bei der Louvre-Zeichnung einer
»Landschaft mit der Entfiihrung der Europa“ (Kat. Nr. 232)88, die heute als eigenhdndige Arbeit
Campagnolas anerkannt ist: ,Muss man eingestehen, dass Tizians Dolomiten dfter in der Form
libertrieben und in der Komposition unnatiirlich, das Laubwerk seiner Bdume ziemlich
conventionell ist, so haben die Zeichnungen, vornehmlich die Federskizzen, liberraschend wirksame
und oft ungemein poetische Behandlung.“89

Ganz im Bann dieser Sichtweise, bei der Tizian - ausgehend von seiner Malerei - fast iiber alle
anderen kiinstlerischen Leistungen gestellt wurde, blieb Campagnola in seiner Eigenstandigkeit
und Spezialisierung weitgehend unerkannt und unbeachtet. Dies zeigt sich auch im Verzeichnis
»der nach tizianischen Gemdlden und Zeichnungen vorhandenen Reproductionen” - darunter auch
eine beachtliche Gruppe von Landschaften - das Carl Ruland fiir den Anhang im zweiten Band
der Tizian-Monographie erstellte.° Dieser Fundus setzte sich grofdtenteils aus Druckgraphiken
zusammen, die aufgrund ihrer Bezeichnungen in der Platte iiberwiegend Tizian gegeben wurden
und aus wenigen Zeichnungen, bei denen man bereits auf die fotografischen Abbildungen von
Adolphe Braun zuriickgreifen konnte. Die Verfasser wussten darum, dass damit nicht einmal
eine anndhernde Vollstindigkeit des Materials erreicht war. In erster Linie verstanden sie diese
Zusammenstellung als Ausgangspunkt fiir eine kritische Sichtung durch die nachfolgenden

Kunsthistoriker und Sammler.

87 Vgl. nachfolgende Anm. 93.
88 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5526.
89 Crowe-Cavalcaselle 1877, Bd. 1], S. 548.

90 Ebenda, Bd. 1], S. 823-827, XII. Landschaften. - Das Verzeichnis fithrt rund 51 verschiedene Landschaften und ihre
teilweise mehrfachen druckgraphischen Fassungen an und verweist auch auf die wichtigsten ,Suiten” fiir den , Recueil
Jabach®, die Auflagen von Pierre Mariette 1. und seinen wahrscheinlichen Stecher Moyse-Jean Bapiste Fouard oder die
24-teilige Serie, die Herman de Neyt zwischen circa 1630 und 1642 in Antwerpen verdffentlichte.
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Morellis Methode und der Bruch im Tizian-Bild

Giovanni Morelli leitete 1880 die vergleichende und stilkritische Kunstwissenschaft ein wie man
sie — verbessert und stark modifiziert - teilweise noch heute praktiziert. Anhand der engen
Verbindung Tizian-Campagnola zeigte Morelli ein neues Problembewusstsein, da er erstmals mit
seiner ihm eigenen Methode versuchte, ,sichtbare und charakteristische Merkzeichen” zu
ermitteln, mit denen ,selbst der Laie die Zeichnungen des Campagnola zu erkennen im Stande
ist."91 Morellis Zugang war selbstbewusst, streckenweise apodiktisch und zusammen mit einem
erfrischend ,lockeren Ton wirkt vor allem sein Exkurs iiber Campagnola noch heute wie ein
erlosendes Patentrezept. Wie nachfolgende Forschungsergebnisse zeigen, irrte Morelli in
einigen seiner Bestimmungen gewaltig und auch seine Form des Stilvergleichs ist heute
weitgehend tliberholt. Bemerkenswert bleibt jedoch sein radikaler Umgang mit traditionellen
Zuschreibungen an Tizian, dem er nur 12 Blatter gab.92 Als Hilfsmittel, um seine Zuschreibungen
zu argumentieren, griff er - mehr als andere vor ihm - auf die Braun’schen Reproduktionen
zurick, mit deren Hilfe die Kunst in den Museen in vollkommen neuer Form erschlossen wurde
und bildlich verfiigbar war.?3 Morelli erkannte bereits 1880 in der ersten Ausgabe seiner Schrift
Die Werke Italienischer Meister in den Galerien von Miinchen, Dresden und Berlin. Ein kritischer
Versuch das Problem in Campagnolas zeichnerischem (Euvre sehr klar: ,Domenico Campagnola
ist derjenige unter den Venezianern, welcher vielleicht am meisten mit Tizian verwechselt wird,
zumal in seinen Handzeichnungen.”*In den nachfolgenden Kunstkritischen Studien von 1891
erweiterte er die Zuschreibungsfrage auch hinsichtlich des Verhaltnisses zwischen Campagnola
und Giorgione® und entschied sich schliefdlich fast programmatisch dazu, eine Lanze fir

Campagnola zu brechen:

,Dieser nicht uninteressante phantasiereiche Kiinstler, dessen fein ausgefiihrte
Federzeichnungen mit phantastischen Landschaften bereits in den ersten Decennien
des 16. Jahrhunderts von den venetianischen Kunstfreunden geschdtzt und
gesammelt wurden und dessen der Anonymus des Morelli vielfach erwdhnt, ward
vom Glanze seines gewaltigen Zeit- und Arbeitsgenossen Tizian so vollkommen
verdunkelt und in Schatten gestellt, dass man ihm bis auf die neueste Zeit nicht nur
nicht die Anerkennung gezollt hat, die er mir wirklich zu verdienen scheint, sondern
ihn auch ganz und gar verkannt hat. “%

91 Morelli 1891, S. 375.
92 Dabei lie Morelli jedoch die Zeichnungen im Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi in Florenz unberiicksichtigt.

93 Die Braun’schen Kataloge der angefertigten Reproduktionen von verschiedensten Kunstwerken erschienen ab
1886. Vgl. die erfassten Zeichnungen von Giorgione, Tizian oder Domenico Campagnola in einer spiteren
Katalogausgabe: Braun 1896, S. 103 (Domenico Campagnola), S. 269-271 (Giorgione), S. 664-671 (Tizian).

94 Morelli 1880, S. 226.

95 Morelli 1891, S. 293: ,(...) da dieser Meister wie kein anderer theils den Giorgione theils den giorgionisirenden Tizian
aufs tduschendste nachzuahmen wusste, sodass man sich nicht wundern darf, in fast allen Sammlungen seine schénen,
geistreichen Federzeichnungen entweder dem Giorgione, weit dfterer jedoch dem Tizian zugeschrieben zu sehen.” - Siehe
dazu auch die Listung zu Giorgione im oben zitierten Braun’schen Katalog (S. 269-271).

96 Morelli 1891, S. 372 - Nach einigen Werkbeispielen und der Aufzihlung der ,charakteristischen Merkzeichen" fiir
Campagnola wiederholte Morelli das Grundproblem nochmals knapp: ,Die bei weitem grésste Anzahl der
Federzeichnungen unsers Meisters wird jedoch, wie wir soeben gesehen, dessen Vorbilde Tizian zugeschrieben.” - Morelli
1891, S. 376.
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Morellis kritische Sichtung der Handzeichnungen italienischer Meister nach Braun’schen
Aufnahmen wurde bald darauf, in den Jahren 1892 und 1893 in vierzehn Abschnitten in der
Kunstchronik9? veroffentlicht, um den ,Kunsthistorikern und Kunstfreunden einen Dienst zu
erzeigen.“8 Die ,Kritik Morelli’s” ist eine protokollarische Bestandsaufnahme, die manchmal die
Zige eines modernen Gedichts tragt, aber einmal mehr das stete Hinterfragen traditioneller

Zuschreibungen widerspiegelt - auch bei den Landschaften von Campagnola und Tizian.

Nachdem Pasquale Ferri 1890 den ersten Museumskatalog? von Campagnola- und Tizian-
Zeichnungen publizierte und dabei vermutlich bereits Morellis radikale Neuzuschreibungen
mitberiicksichtigte, lieferte Ernst Zimmermann mit seiner Leipziger Dissertation Die Landschaft
in der venezianischen Malerei bis zum Tode Tizians von 1893 die erste iiberblicksméafiige Studie
zur venezianischen Landschaftsmalerei.

Zimmermann stellte bei Campagnolas Entwicklung fest, dass er die Landschaft erst fir sich in
Beschlag nahm, nachdem er die Druckgraphik weitgehend aufgegeben und sich verstarkt der
Federzeichnung zugewandt hatte.100 Fiir diese Spezialisierung fiihrte Zimmermann eine
Werkreihe an und charakterisierte noch ergdanzend die selbststindigen Landschaftsblatter.10t
Insgesamt gelang es ihm durchaus, die qualitativen Unterschiede von Campagnolas Zeichnungen
- wenn man so will an Mariettes Erkenntnisse anschliefiend - zu objektivieren. Einen Grund

dafiir vermutete er in folgendem Umstand:

,Vielen dieser Mdngel erkldren sich durch die Fliichtigkeit und Eile, mit welcher er
diese Federzeichnungen und Vorlagen fiir den Holzschnitt entwerfen musste, da sie
zu seiner Zeit sehr beliebt waren und, wie ihre grosse Anzahl beweist, vielfach
gewtinscht worden sind. Auch in den folgenden Jahrhunderten, selbst zu unserer Zeit,
haben sie sich eines grossen Beifalls erfreut, der zum Teil wohl der Verwechslung mit
Tizian zu danken ist.“102

Zimmermann schloss seine Ausfithrungen mit der Feststellung, dass man sich heute kein Bild

mehr von Campagnola als ,Schdpfer von Landschaftsgemdlden” machen kénne - so wie es schon

97 Morelli 1892-1893.

98 S0 die Worte von Edward Habich in der Einleitung zu Morellis umfangreichen Zusammenstellungen. - Morelli
1892-1893, Heft 17, S. 289.

99 Ferri 1890, S. 222-223 (Domenico Campagnola), S. 228-230 (Giorgione), S. 254-257 (Tiziano Vecellio).

100 ygl. dazu Zimmermanns Kommentar: ,Zu einer breiteren Naturschilderung jedoch versteht er sich erst, als er den
Kupferstich mit dem Holzschnitte und der Federzeichnung vertauscht, wie es die zahlreich erhaltenen Werke dieser Art
beweisen. Hier wird die Landschaft zum véllig selbstdndigen, abgerundeten Bilde und nimmt sogar den einen Kunstzweig,
der bisher in der Kunst nur sekunddre Bedeutung gehabt hatte, die Zeichnung, ausschlieflich fiir sich in Beschlag. Nur

eine regere Teilnahme des venezianischen Publikums fiir die Naturdarstellung vermag diese Erscheinung zu erkldren.” -
Zimmermann 1893, S. 148.

101Ebenda, S. 150-151.
102 Ebenda, S. 152.
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Marcantonio Michiel 1537 beschrieben hatte - da sie wohl fast ganzlich zerstort sind und ,noch

véllig einer kritischen Sichtung entbehren.“103

Die Erweiterung stilkritischen Bewusstseins im 20. Jahrhundert

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts legte zunichst Paul Kristeller 1907 die erste Studie zu Giulio
Campagnola vor, die noch heute - nicht zuletzt wegen der qualitdtvollen Reproduktionen - zu
den Standardwerken gehort und auch das Verhdltnis zwischen Domenico und Giulio
bertiicksichtigt. 194 1910 lieferte Arthur Mayger Hind den ersten englischsprachigen
wissenschaftlichen Beitrag zu Domenico Campagnola. Er versuchte, den kiinstlerischen
Lebenslauf zu objektivieren und ihn von fritheren spekulativen Kommentaren zu befreien.105
Trotzdem gehorte die Jahreszahl ,1511“ immer noch zum festen Bestandteil der Biographie
Campagnolas und bestimmte weiterhin dessen Verhaltnis zu Tizian.106

Den ersten grofieren lexikalischen Beitrag liber den Kiinstler in deutscher Sprache verfasste
Detlev Freiherr von Hadeln 1911 fiir das Allgemeine Lexikon der bildenden Kiinstler von der
Antike bis zu Gegenwart, herausgegeben von Ulrich Thieme und Felix Becker. Neben den damals
ungeldsten biographischen Fragen und den damit verbundenen malerischen Werken in Padua
samt ihrer Chronologie, fasste Hadeln auch fiir die Druckgraphik die griffigsten Anhaltspunkte
und den aktuellen Wissensstand zusammen.197 Im Bereich der Zeichnungen skizzierte er bereits

das neu entstandene Problem der stilkritischen Forschung:

LSehr grofs ist die Zahl der Zeichnungen C.s, die beinahe ausnahmslos mit der Feder
ausgefiihrt und zwar keine Bildentwtiirfe oder vorbereitende Studien sind, sondern
Selbstzweck. Campagnola ist wohl der erste professionelle Zeichner gewesen. Viele
Bldtter C.s wurden friiher Giorgione, noch mehr dem Tizian zugeschrieben; heute
neigt man etwas zu sehr dazu, die ganze Masse geringerer tizianesker Zeichnungen,
soweit sie nur in den Motiven irgend etwas mit C. gemeinsam haben, diesem

103 Ebenda, S. 152 - Im Bereich der Holzschnitte untersuchte Wilhelm Korn 1897 die landschaftlichen Aspekte
zwischen Domenico Campagnola und Tizian. Siehe: Korn 1897, S. 65-73. - Korn charakterisierte dafiir den Kiinstler
einleitend und merkte dabei an: ,Gleichwohl verband eine Generation der das Verstdndnis fiir die Natur im
Werktagskleide noch nicht aufgegangen war, mit Campagnolas Landschaften schon friihzeitig den Namen Tizians.
Wiederholt wurden sie als Zeichnungen seiner Hand mit dem Grabstichel und der Radiernadel vervielfiltigt, sodass der
wahre Name ihres Schépfers allmdhlich ganz in Vergessenheit geriet, Campagnolas Werk aber bis herauf in unsere Tage
sich wie ein Schatten an die Fersen seines grossen Lehrmeisters geheftet hat. Morellis Verdienst ist es, die vielfachen
Verwechslungen, (...) zuerst aufgedeckt und die Aufmerksamkeit auf die charakteristischen Eigentiimlichkeiten seines
Stils gelenkt zu haben. Die Ueberschétzung, die Campagnola nach so langer Verdunklung und Verkennung von seiten
Morellis widerfahren ist (...), hat Ernst Zimmermann (...) auf das richtige Mass zurtickgefiihrt.” - Korn 1897, S. 66.

Korns Studie bietet jedoch aus heutiger Sicht keinen wesentlichen Erkenntnisgewinn - nicht zuletzt wegen den
problematischen biographischen Angaben zu Campagnola und einer gewissen Anti-Morelli-Haltung.

104 Kristeller 1907, S. 4, 8, 12.

105 Hind 1910, S. 501-508.

106 Rund drei Jahrzehnte spiter veroffentlichte Hind noch das umfassende Verzeichnis ,Early Italian Engravings®, in
dem er den Forschungsstand zu Campagnola aktualisierte. - Hind 1938-1948, Bd. V, S. 189-205 (Giulio Campagnola),
S. 207-215 (Domenico Campagnola); Bd. VII, Tafel 770-786 (Giulio Campagnola), Tafel 787-799 (Domenico
Campagnola).

107 Hadeln 1911, S. 449-451.
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zuweisen, wobei man vergifst, dafs nicht nur C. Tizian imitierte, sondern nun
wiederum von anderen nachgeahmt wurde.“108

Bei den Zuschreibungen ist nach Hadeln von den ,glaubwiirdig signierten Bldttern“1%9, der
Vorzeichnung 110 fiir den Kupferstich mit der lagernden Nymphe und den signierten
Holzschnitten auszugehen. Im Anhang der von ihm genannten ,Spezimina“ finden sich auch
einzelne Landschaftsblatter, von denen die Campagnola-Forschung bis heute keine Kenntnis
nahm.111

In seiner Pionierarbeit von 1924 iiber die Zeichnungen des Tizian strebte Hadeln nach einer
bestmoglichen Vollstdndigkeit und sah sich auf einem guten Weg zu besserer Erkenntnis, der
urspriinglich durch Morellis ,schroffen Umschwung” und ,brutalen Schnitt“ mit den zahlreichen
Tizian-Abschreibungen eingeleitet worden war, von denen man nun einige Landschaften
Campagnola gab.112 Als Zeichnungen Tizians publizierte Hadeln immerhin 36 Werke und bildete
noch 8 weitere Exemplare aus dem Kreis des Kiinstlers ab, darunter auch 3 gesicherte Blatter
Campagnolas.!13 Im Kapitel ,Uber tizianeske Schulzeichnungen und irrtiimliche Zuschreibungen”
sah er jedoch die Moglichkeit einer kritischen Sichtung der Zeichnungen von Tizians
Nachahmern eher skeptisch - vor allem bei der ,wahren Unzahl von Landschaftskompositionen
mit und ohne Staffage, wie sie jedes Kabinett besitzt, und zwar die dlteren zu Dutzenden“.11* Einen
Grund dafiir sah Hadeln in den Reproduktionsstichen des 17. Jahrhunderts (Valentin Lefébre,
»Recueil Jabach oder Pierre Mariette I1.), die ,lange Zeit die allgemeine Vorstellung von Tizians
Zeichenstil beherrscht” hatten. In der Masse jener Landschaftsblatter erkannte er verschiedene
Hénde und Werkstatten und bezeichnete sie als ,eine Art Industrie”, die Tizians Holzschnitte als

Grundlage verwendete. Diese Landschaften in ,Bausch und Bogen“ Tizian abzusprechen und sie

108 Ebenda, S. 450.

109 Bei Hadelns Aufzihlung der signierten Blitter (Kat. Nr. 21-23) fehlt die ,Landschaft mit Reitern“ (Inv. Nr.
1848,1125.10, Kat. Nr. 6), die das British Museum bewahrt.

110 London, British Museum, Inv. Nr. 1896,0602.1 (Kat. Nr. 2).

111 Beispielsweise die Landschaften Inv. Nr. 520 und 4017 in der Graphischen Sammlung des Frankfurter Stidels.
Beide Zeichnungen werden in das vorliegende Verzeichnis der eigenhdndigen und zugeschriebenen Werke
Campagnolas aufgenommen (Kat. Nr. 240 u. 185).

112 Hadelns Vorwort beginnt mit einem klugen Riickblick auf die bisherige Kunsthistoriografie und die sich
entwickelnde Forschung: ,Bis weit in das vergangene Jahrhundert hinein glaubte man, noch sehr viele Zeichnungen von
der Hand Tizians zu besitzen. Besonders waren es jene umfangreichen und eingehend geschilderten Landschaften, meist
heroischen Charakters, die damals in hoher, traditioneller Achtung standen. Einen schroffen Umschwung fiihrte Morelli
herbei, indem er die so lange bewunderten Landschaftskompositionen ziemlich kurzer Hand dem Meister absprach und
dessen bisher wenig beachtetem Nachahmer Domenico Campagnola zuwies.” - Andererseits hat Morelli - aus Sicht von
Hadeln - die Forschung nicht in positiver Art anregen kénnen, weil er seine tatsichlichen Tizian-Zuschreibungen
nicht ausfithrlich genug besprach und wichtige Sammlungen wie die Uffizien nicht beriicksichtigte. - Hadeln 1924, S.
11-12.

113 Bei den gesicherten Werken handelt es sich um zwei der signierten Zeichnungen aus London und Weimar
(Kat. Nr. 21, 23) und um die Vorzeichnung (Kat. Nr. 2) fiir den Kupferstich mit der liegenden Nymphe. - Einige
Zeichnungen fithrte Hadeln unter Tizian, die heute nicht mehr haltbar sind und Campagnola gegeben werden: Nr. 1
(Paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Inv.Nr. E.B.A. n. 401, Abb. 45); Nr. 2 (Paris, Louvre, Inv. Nr. 5515);
Nr. 3 (Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. A 46); Nr. 4 (Wien, Albertina, Inv. Nr. 24364, Kat. Nr. 20); Nr. 5 (Paris,
Louvre, Inv. Nr. 5516, Abb. 44); Nr. 13 (London, British Museum, Inv. Nr. 1846,0709.10); Nr. 14 (Wien, Albertina, Inv.
Nr. 1468) - In der englischen Ausgabe seines Buches (1927) erweiterte Hadeln den Corpus der Tizian-Zeichnung um
weitere fiinf Blatter.

114 Hadeln 1924, S. 37.
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Domenico Campagnola zu geben - wie es Morelli getan hatte - kritisierte Hadeln.!!5 Einmal
mehr sah er die Notwendigkeit, den Kiinstler anhand seiner gesicherten Werke zu beurteilen.116
Im selben Jahr 1927, in dem Hadelns englische und leicht adaptierte Ausgabe der Titian’s
Drawings117 erschien, publizierte Giuseppe Fiocco seine Beobachtungen zu den Piccoli Maestri
der Pittura bresciana del cinquecento a Padova, in denen er sich auf unveroffentlichte Ergebnisse
seiner Schiilerin, Esther Grazzini-Cocco bezog. Thre neuen Archivrecherchen hatten ergeben,
dass Domenico Campagnola im Jahr 1500 geboren und mit dem schon bei Michiel erwdhnten
~Domenico Veneziano” zu identifizieren sei. Aufgrund dieses Fundes musste die
Werkchronologie des Kiinstlers wesentlich revidiert werden. 118 Grazzini-Cocco selbst
publizierte 1927 nur das erste Kapitel119 ihrer Untersuchungen; die ibrigen geplanten Aufsitze,
die die gesamte Kiinstlerfamilie Campagnola, Stefano dall’Arzere und Gualtiero dall’Arzere
(Gualtiero Padovano) behandelt hatten, wurden bedauerlicherweise niemals publiziert.120

Rund fiinfzehn Jahre spater veroffentlichte Rosita Colpi schliefilich neue biographische Quellen
zum (Euvre Campagnolas, die vermutlich auch Teile von Coccos Entdeckungen einbezogen,
darunter der Hinweis auf Campagnolas Todesjahr und Sterbealter, erwdhnt in einem notariellen
Akt.121

Bereits fiinf Jahr nach Hadelns Tizian-Studien folgten 1929 zwei im Titel vielversprechende
Aufsitze von Lilli Frohlich-Bum zu den Landschaftszeichnungen Tizians und des Domenico

Campagnola.1?2 Die Autorin verstand die beiden Besprechungen als Einheit, trennte sie aber aus

115 Hadeln merkte in diesem Punkt an: ,Seit Morelli gilt der in Padua titige Domenico Campagnola, von deutscher
Abstammung, von Erziehung aber Italiener, als LiickenbiifSer bei der Benennung der meisten friiher dem Schulhaupt
zugeschriebenen Zeichnungen. Einige von Domenico Campagnola signierte Bldtter zeigen aber eine so ausgeprdgte
Manier, dafs es sicherlich falsch ist, ihm so ungeféihr jede venezianische Landschaftskomposition aus dem sechszehnten
Jahrhundert zu geben.” - Hadeln 1924, S. 40.

116 Auch zum Zeitpunkt dieser Publikation diirfte Hadeln und der restlichen Forschung die vierte signierte Zeichnung,
die eine Landschaft mit Reitern bei einer Meeresbucht zeigt und sich im British Museum (Inv. Nr. 1848,1125.10,
Kat. Nr. 6) befindet, noch nicht bekannt gewesen sein. Erst Frohlich-Bum publizierte dieses Blatt 1929. - Ludwig Justi
machte im Zuge seiner Giorgione-Forschungen ebenfalls auf die Folgen der grofziigigen Campagnola-Zuschreibung
seit Morelli aufmerksam. Im Kontext der Zuschreibungsfrage beim Gemadlde mit dem ,Landlichen Konzert” (Paris,
Louvre) stellte er fest: ,Tizian wurde genannt, und Anfang der neunziger Jahre, von drei Kennern kurz nacheinander,
Domenico Campagnola, den Morelli damals sozusagen kreiert hatte; in der Geschichte unserer Kennerschaft gibt es von
Zeit zu Zeit solche neu auftauchende GrofSen, denen man immer mehr zuschreibt, dadurch erscheinen sie immer
vielseitiger, und man kann ihnen wiederum immer mehr zuschreiben. Diese Campagnola-Mode ist indessen ldngst
vortiber.” - Justi 1927, S. 79.

117 Hadeln 1927 (3).

118 Fiocco 1926-1927, S. 317, 318. - Bereits in seinem 1915 erschienenen Aufsatz ,La giovinezza di Giulio
Campagnola” verwies Fiocco ohne genauere Angaben auf die Forschungen von Cocco: ,Ivi dovremo ricercare le origini
di Girolamo del Santo e di quegli artisti che si confondono ancora nel nome di Domenico Campagnola, sui quali sappiamo
di dover attendere non poca luce dalle fortunate ricerche della dott.a Ester Cocco.” - Fiocco 1915, S. 138.

Im Jahr 1928 erschien Band IX, 3 der Storia dell’Arte italiana von Adolfo Venturi. Damit wurde der letzte Stand der
Foschung zu Domenico Campagnola als Maler Paduas verdffentlicht, war mit Abbildungen seiner Werke und
Quellenbeziigen bereichert und griff auf Fiocco und dessen Verweis auf die unverdffentlichten Studien Coccos zuriick.
- Venturi 1928, S. 507.

119 Im ersten Kapitel ,Un campione dell’arte locale: Gio. Antonio Corona” stellte Cocco einige neue Dokumente vor,
darunter auch eine Quelle zu Campagnolas Freskoauftrag in der Scuola del Santo. - Siehe dazu das nachfolgende
Kapitel zu Campagnola im Uberblick.

120 Grazzini Cocco 1927, S. 89-117.

121 Sjehe nachfolgende Anm. 168 und den Abschnitt Das Spdtwerk im Kapitel Campagnola im Uberblick.

122 Frohlich-Bum 1929, S. 71-78 u. S. 258-261.
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Griinden der Ubersichtlichkeit und lieR noch einen dritten Aufsatz 1930 als Anhang folgen, der
einige Venezianische Landschaftszeichnungen vorstellte. 123 Thr Credo klang ebenfalls
verheifdungsvoll: ,Wie in vielen anderen Fillen, ist es jetzt an der Zeit, zwischen der allzu
weitherzigen Schitzung der Kenner des 17. und 18. Jahrhunderts und der iibertriebenen Skepsis
des Morellianismus vom Ende des 19. Jahrhunderts unbefangenen Auges neuerdings eine Sichtung
des Erhaltenen zu versuchen.“124 Frohlich-Bum besprach mehr als zwanzig Blatter unter Tizian,
die jedoch - aus heutiger Sicht - heterogen waren und unter denen sich auch mittlerweile
anerkannte Campagnola-Zeichnungen befanden. Problematisch war vor allem ihr intuitiver
Zugang, der nur wenig Biografisches oder gesicherte Werke Tizians einbezog. Die
Herangehensweise erfiillte daher nicht den eigenen Anspruch.12’ Immerhin machte Frohlich-
Bum der jiingeren Forschung neues Abbildungsmaterial zuganglich. Auch im Aufsatz zu
Domenico Campagnola war ihr Vorhaben ehrgeizig, die Erkenntnis aber gering.12¢ Ein Umstand,
den bald Hans Tietze und Erica Tietze-Conrat kritisierten.12” Von grofderem Nutzen waren vor
allem die in diesem Abschnitt zusatzlich reproduzierten Zeichnungen, die nach Frohlich-Bums
Ansicht ohne Zweifel zum qualitativ Besten gehoren, was es von Domenico gab.128 Allerdings
war an ihrer Methode bezeichnend, dass sie bei der Werkauswahl keine biografischen,
malerischen oder druckgraphischen Beziige herstellte und nicht konsequent argumentierte. Ein
Grund dafiir lag vermutlich darin, dass Campagnola als ,Meister zweiten Ranges“12% oder
»getreuer Nachahmer (...) unter Tizians ausschliefslichem Einflufs“130 nur als Rechtfertigung fiir die
vorangestellten Uberlegungen zum Hauptmeister dienen sollte.131 Zusitzlich offenbarte sich hier
das Dilemma der mangelnden Materialkenntnis, da etliche relevante Zeichnungen trotz der

bereits verbreiteten Fotografien und Lichtdrucke nicht umfassend verfiigbar waren.

123 Frohlich-Bum 1930, S. 85-98. - Im diesem Aufsatz stellte Frohlich-Bum eine Auswahl zusammen, die sie Giorgione,
Giulio Campagnola, Schiavone und Savoldo gab. Nach heutigem Wissensstand sind die meisten ihrer Zuschreibungen
nicht haltbar. Was Domenico Campagnola betrifft, finden sich hier noch weitere relevante Werke, die im vorliegenden
Katalog der Zu- und Abschreibungen berticksichtig sind.

124 Frohlich-Bum 1929, S. 71.

125 Robert M. Walker merkte dazu spater treffend an: ,A natural enthusiasm clashes with her own brand of
Morellianism.” - Walker 1941, S. 71.

126 Frohlich-Bum leitete den zweiten Aufsatz mit einer eigenwilligen Standortbestimmung ein: ,Als Morelli und
Wickhoff das Werk des Giorgione zerpfliickt hatten, wurde Domenico Campagnola mit Ehren iiberhduft, die noch
anwuchsen, als ihm alle Zeichnungen, die bis dahin Tizian geheifsen hatten, in Bausch und Bogen zugeteilt wurden. Das
unbefangene Auge von heute wundert sich iiber diese Verwechslung. Domenico Campagnola hat so oft sorgfiltige
Signaturen auf seine Zeichnungen gesetzt, daf3 iiber seinen Stil und sein Kénnen gar kein Zweifel bestehen kann.” -
Frohlich-Bum 1929, S. 258.

127 In den ,Tizian-Studien“ heifit es trotz allgemeiner Anerkennung: ,Ihr Versuch litt allerdings darunter, daf sie sich
bei ihren Zuschreibungen im wesentlichen von allgemeinen Stilassoziationen leiten liefs und nicht grundsdtzlich erst von
gesicherten Werken ausging; ihre Vernachldssigung der Graphik liefS sie z.B. tibersehen, dafs (...).“ - Tietze und Tietze-
Conrat 1936, S. 179, Anm. 75.

128 Frohlich-Bum 1929, S. 258.

129 Ebenda, S. 258.

130 Frghlich-Bum 1930, S. 85.

131 Frohlich-Bum 1929, S. 258.
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Wilhelm Suida steuerte anlésslich einer Tizian-Ausstellung 1935/36 in Venedig die niitzlichere
Studie Tizian, die beiden Campagnola und Ugo da Carpi bei.132 Er berlicksichtigte bereits
Campagnolas wahrscheinliches Geburtsjahr 1500 und konzentrierte seine Untersuchung auf die
Druckgraphik von 1517/1518. Im Spiegel der Studien Galichons von 1864 erklarte Suida die
spateren ,enttduschenden” Werke des Kiinstlers in Padua mit folgender Theorie:

,Flir die Graphiken der Friihzeit hat sich Domenico Campagnola im ausgiebigsten Masse der
tdtigen Mithilfe Tizians zu erfreuen gehabt, der aller Wahrscheinlichkeit nach seinem jungen
Schiiler Zeichnungen bisweilen fiir ganze Kompositionen, bisweilen fiir einzelne Figuren zur
Verfiigung gestellt hat.“133

Diese Vermutung griindete sich allerdings auf Zeichnungen, die erst mit Tietze und Tietze-
Conrat und der jiingeren Forschung aus dem Tizian-Corpus gelost und Campagnola
zugesprochen wurden.!34 Suida schien sich mit seiner Theorie noch immer auf den alten Mythos
des groflen Meisters zu beziehen, der auf seinen moglichen Schiiler neidisch war.135 Eine
neuerliche Anndherung an Tizian sah Suida in den vielen spateren Landschaftsdarstellungen in
Zeichnung und Holzschnitt, ,deren Scheidung von denen Tizians trotz sehr beachtenswerter
Bemiihungen noch zu mancherlei Diskussionen Anlass geben wird, wie denn iiberhaupt das

Problem ,Tizian als Zeichner” in mancher Beziehung noch seiner Losung harrt.“136

Die folgenden Jahren standen ganz im Zeichen der intensiven Studien von Hans Tietze und Erica
Tietze-Conrat, die 1936, 1939 und 1944 publiziert wurden. Zunachst veréffentlichten die beiden
Forscher auf 55 Seiten ihre monumentalen ,Tizian-Studien“; darin widmeten sie sich - im
Streben nach ,kritischer Zuverldssigkeit”137 — liberwiegend den Zeichnungen des Meisters und
rangen auch in einem eigenen Abschnitt um bestmdégliche Klarheit in Bezug auf Domenico
Campagnola. Dabei versuchten sie, das lange Zeit biografisch ,verzeichnete Bild“ zu korrigieren
und Campagnolas stilistische Entwicklung zu iiberdenken.138 Fiir das Autorenpaar stand damit
grundsatzlich fest, dass er als Kiinstler ein erweitertes Profil erhalten miisse und nicht allein als
L2unmittelbarer Erbe Giorgiones” und ,Doppelgdnger des jungen Tizian“ gesehen werden kdnne.139

In diesem Kontext formulierten sie gleichzeitig ein immer grofier werdendes Problem:

132 Suida 1935-1936, S. 285-289.
133 Ebenda, S. 286.

134 Hier handelte es sich im Wesentlichen um folgende Werke: ,Apostelgruppe” (Paris, Louvre, Inv. Nr. 5516, Abb. 44)
und ,, Puttigruppe* (Paris, Louvre, Inv. Nr. RF 479); ,David und Bathseba (?) (recto) und Studien zur Enthauptung der
hl. Katherina (verso)“ (Paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Inv.Nr. E.B.A. n. 59, Kat. Nr. 17, 17a).

135 Ich kénnte mir sehr wohl vorstellen, dass Tizian nicht entziickt davon war, des Domenico Campagnola Kupferstiche
ohne Nennung seines Namens als Erfinder erscheinen zu sehen. Wenn unmittelbar nach 1517 die iiberreiche
Kupferstichproduktion des jungen Deutschen plétzlich aufhdrt, so hat man den Eindruck, als ob dies seinen Grund darin
hdtte, dass Tizian ihn nicht weiter mit Vorlagen versehen wolle.” - Suida 1935-1936, S. 288.

136 Ebenda, S. 288.
137 Tietze und Tietze-Conrat 1936, S. 190.
138 Ebenda, S. 172.
139 Ebenda, S. 172.
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»,So0 einmiitig Tizian von alters her als Schépfer dieser Gattung galt, so hartndckig
hat sich von Anfang an die Erscheinung Campagnolas an seine Fersen geheftet;
vollends haben die Versuche der Kritik, das iibernommene Chaos zu entwirren, zur
Konstruktion eines qualitativ geringeren Doppelgdngers gefiihrt. Schon Hadeln hat
davor gewarnt, die ganze marktgdngige Ware der Abfille tizianischen
Landschatftsstils in das Trugbild von Campagnolas Persénlichkeit hineindrdngen zu
wollen; aber es bleibt das Verdienst von Frau Frohlich-Bum, als erste den Versuch zu
unternommen zu haben, die Persénlichkeit Campagnolas durch Aufteilung des
Materials auch auf andere Kiinstler organischer zu gestalten.“140

Der grofde Verdienst von Tietze und Tietze-Conrat im Bereich der Landschaftszeichnung liegt
darin, dass sie die unterschiedlichen Merkmale der Darstellungen Campagnolas und Tizians
umfangreicher und schliissiger herausarbeiteten als das bis dato gelungen war.141

Die Forscher prazisierten 1939 nochmals Campagnolas Entwicklung im Rahmen seines
graphischen Schaffens.142 Trotz der biografischen Korrektur!43sahen sie nach wie vor das
Argument flir Campagnolas Rolle als Tizians ,double“1** in seiner Tatigkeit als Spezialisten in der
Landschaftsmalerei, von der bereits Marcantonio Michiel 1537 berichtet hatte. Das traditionelle
Bild von Tizian als Erfinder der modernen Landschaftsdarstellung relativierten sie daher:
»Tradition has always considered Titian to be the real inventor of this special branch of painting.
The number of the landscapes attributed to either in art collections is enormous. 14> Wahrend
Tietze und Tietze-Conrat jedoch keine grofie Hoffnung hatten, Campagnolas spate Blatter
genauer scheiden zu koénnen, besonders in der Zeichnungsgattung!4s, gelang es ihnen, seine
druckgraphische Produktion in der frithen Entwicklung besser zu verstehen. Sie gruppierten
dabei nicht nur einige Zeichnungen des Kiinstlers um die Stiche von 1517/18147, sondern sahen
sich auch bei bestimmten Blattern mit der schwierigen Abgrenzung von Tizians Zeichenstil

konfrontiert. Somit brockelten bisherige Ecksteine in Tizians (Euvre und der Erkenntnisweg

140 Ebenda, S. 178-179.

141 Der kritische Zugang wird auch in Hans Tietzes Tizian-Monographie deutlich, in der auch Campagnola
kommentiert wurde. - Tietze 1936, Textband, S. 68-69, 108.

142 Tietze und Tietze-Conrat 1939, S.311-333 u. S. 445-469.

143 ygl. Anm. 118-120 u. 168 - Einer der Fortschritte von Tietze und Tietze-Conrat war auch, Campagnolas spétes
Schaffen nicht mehr mit dem Jahr 1581 (seit Brandolese 1795) zu verbinden, sondern nun - nach Grazzini Cocco und
Fiocco - vom Geburtsjahr 1500 auszugehen. Tietze und Tietze-Conrat vermuteten daher Campagnolas letztes
authentisches Werk in der Sakristei-Ausstattung der Kathedrale von Padua, fiir die sie einen Vertrag von 1562 ohne
weitere Details erwdhnten. - Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 315. - Die Datierung 1581 glaubte Brandolese in
einem Altarbild in S. Uomobuono (Padua) zu lesen, die Hadeln bereits als Irrtum eingestuft hatte. - Brandolese 1795,
S. 67 - Hadeln 1911, S. 449.

144 Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 313, 316.

145 Ebenda, S. 313.

146 Ebenda, S. 315: , There is but little hope of arriving at an exact separation of his later works from those of his sons or
other pupils, especially in view of the character of the drawings in question. They are broad and purely provincial
mechanical productions and, the landscapes in particular, commercial undertakings, the producing of which preludes the
similar mass production of the Bolognese.”

147 Zum Beispiel die Zeichnung mit den Studien zur Enthauptung einer Heiligen (Paris, Bibliothéque de L’Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Inv. Nr. E.B.A. n. 59, Kat. Nr. 17a), die von Lavallée 1935 mit dem Kupferstich
verbunden wurde. Diesen Zusammenhang erkannten Suida oder Frohlich-Bum nicht und schienen zu sehr am grofien
Meister zu hiangen. Tietze und Tietze-Conrat kommentierten dies unter anderem treffend: ,But the glory of having
once passed for a work by Titian proved stronger than the evident connection with the engraving.” - Tietze und Tietze-
Conrat 1939, S. 319 oder auch S. 451.
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zum jungen Campagnola schien freier denn je zu sein.1#8 Fiir das bemerkenswert kritische
Forscherpaar stand namlich aufier Zweifel: ,There is no doubt that about 1517, just when
Domenico Campagnola’s figure as a graphic artist takes its definite shape, Titian’s influence on him
had reached its apex.”14% Allerdings erwies sich die Hindescheidung in einzelnen Fillen als zu
schwierig oder der grofde Name Tizians noch immer als uniiberwindbar. Exemplarisch steht
dafiir die berithmte ,Mordszene mit dem eifersiichtigen Ehemann®, die Morelli zum Fundament
von Tizians frithem Zeichenstil zdhlte.150: , But could the drawing not have been executed after the
fresco by one of Titian’s followers? (...) if it derives from the painting, Campagnola’s approach to
Titian’s monumental style is closer than we supposed and, indeed, confusing.“151

Tietze und Tietze-Conrat stellten abschlieflend fest, dass die Verbindung zwischen den beiden
Kiinstlern nach Campagnolas reichem, druckgraphischem Schaffen ungleich loser sei. Dafiir
wdre auch dessen spaterer Malstil in Padua ein Indikator, den sie als provinziell einstuften.152
Fir die reife Entwicklung bestimmten sie auflerdem die beiden Holzschnitte mit dem hl.
Hieronymus und der wandernden Familie als ,principal documents”, die Domenicos
kiinstlerische Bliite belegten.153 Dabei entdeckten Sie, wie sehr sich das religiése Sujet in seinen
Landschaften zu Genredarstellungen wandelte und sich damit von den Darstellungs-
gewohnheiten Tizians unterschied. Generell sei dieser mehr von Diirer, Campagnola mehr von
der sogenannten ,Donauschule” beeinflusst.154 Mittlerweile war auch klar, dass die spateren
Holzschnitte nicht von Campagnola selbst geschnitten worden waren sondern auf seine

Zeichnungen zurtlckgingen.155

148 Anhand des Rectos der oben bereits erwihnten Pariser Zeichnung (,David und Bathseba“ oder ,Bad der Susanna
(7)) definierten die beiden Forscher Stilcharakteristika fiir Domenico Campagnola, die sie auch bei anderen
Zeichnungen (Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 764 (256), 763 (259); London, British Museum, Inv. Nr.
SL,5226.118; Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 2383 (?) sowie ,several landscapes of which especially mention
No. 476 P in the Uffizi” - S. 329) erkannten. In eine Periode vor 1517 ordneten sie hingegen die signierten
Zeichnungen ein (Kat. Nr. 21-23) - von denen sie allerdings die Landschaft mit Reiter (Kat. Nr. 6) nicht anfiihrten -
oder auch das aufiergewohnliche Blatt aus Uppsala (Universitetsbiblioteket, Inv. Nr. 9698, Kat. Nr. 61), da nach ihrer
Ansicht in diesen Werken keine Spur von Tizian sei.

149 Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 323.

150 paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Inv. Nr. E.B.A. n. 401 (Abb. 45). - Mit eigenen Argumenten sahen
sie etwa das ,Urteil des Paris“ (Paris, Louvre, Inv. Nr. 5519, Kat. Nr. 63) klar bei Campagnola: ,(..) Campagnola’s
weaknesses are unmistakable in the Louvre drawing”, das ihm bereits Hadeln nach einigem Zégern zuschrieb. - Tietze
und Tietze-Conrat 1939, S. 451, 453.

151 Mit dem Blatt aus der Pariser Ecole verbanden sie auch die Landschaft mit zwei lagernden Hirten (London, British
Museum, Inv. Nr. Cracherode Ff,1.65, Kat. Nr. 19), die sie bis dahin Tizian gaben: ,Today we have to admit the
possibility of the contrary conclusion, i.e., of ascribing to Domenico Campagnola the drawing in the Ecole des Beaux Arts,
together with the drawing in the British Museum.” - Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 457, 459.

152 A good deal of his later production slopes hopelessly down to mere provincialism. He remains an original artist only
in the field of landscape-painting where we are able to determine the contrast to Titian.” — Tietze und Tietze-Conrat
1939, S. 459.

153 Ebenda, S. 459.

154 Ebenda, S. 459, 463 - siehe auch: Tietze und Tietze-Conrat 1937, S. 77-78.

155 n einem Fall (Landschaft mit Johannes dem Taufer) ist der Holzschneider Niccolo Boldrini bekannt. Zu den
spéteren Reproduktionen seiner Landschaften zédhlten Tietze und Tietze-Conrat die mit 1559 datierte Radierung oder
das Holzschnittunikat in der Pinacoteca Nazionale von Bologna, das eine Landschaft mit galoppierenden Reitern bei
einem Dorf zeigt, iiber dem eine wirbelnde Rauchsdule aufsteigt. - Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 463, 469, Nr. 12,
m. Abb. (S. 468). - Zum Holzschnitt aus Bologna (Abb. 172) siehe den Abschnitt Spdte druckgraphische Umsetzungen
im Kapitel Campagnola als erster professioneller Landschafszeichner. Zur Radierung von 1559 (Abb. 275) siehe das
Kapitel Die Rezeption der Campagnola-Landschaften vom 16. bis zum 18. Jahrhundert.
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Das 1944 von Tietze und Tietze-Conrat verfasste Verzeichnis The drawings of the Venetian
Painters in the 15th and 16th Centuries ist von zentraler Bedeutung fiir das Verstindnis der
venezianischen Zeichenkunst im Allgemeinen und fiir Domenico Campagnola im Speziellen. Die
beiden Autoren bearbeiteten wahrend des Zweiten Weltkriegs ein enormes Material, das sie
teilweise anhand der Originale oder der nun stirker verbreiteten Fotos kannten. lhre
langjahrigen Forschungen fanden in dieser Publikation eine Zusammenfassung, die zum
Standardwerk wurde und Zuschreibungsvorschlage lieferte, die teilweise bis heute giiltig sind.
Unter Domenico Campagnola listeten sie mehr als 180 Zeichnungen auf, darunter 20
ausdriickliche Abschreibungen.15¢ Weitere Blatter erhielten einen Verweis auf die Abschnitte
»Tiziano Vecelli“ oder ,Circle of Titian“. Im Verzeichnis zu Campagnola finden sich circa
120 Landschaften, die sie entweder als eigenhindig in die vereinfachten Perioden des Kiinstlers
als ,early, middle” und ,late period”, teilweise auch mit ,typical“ kombiniert, einordneten oder als
»Shop” oder ,Copy“ bezeichneten.’>’ In den wenigsten Fallen schlugen die Autoren eine genaue
Datierung vor - wissend um die Problematik einer chronologischen Ordnung der erhaltenen
Zeichnungen. Die Werksammlung verbliifft noch heute durch Weitsicht und Materialfiille und
wurde mit einem konzisen Forschungsstand kommentiert. Einmal mehr zeigt sich hier das
Ringen um Klarheit - fiir Tizian und Campagnola gleichermafien. Fiir letzteren setzte sich aber
das Forscherpaar aufgrund der grofien Materialmenge in den spiteren Perioden eine klare
Grenze. Sie beschrankten sich darauf, Campagnolas Personlichkeit innerhalb des ersten Viertels
des 16. Jahrhunderts herauszuarbeiten, wiahrend sie seinen Stil fiir das zweite Viertel - also der
reifen und spaten Periode - nur skizzierten.158 [hr Fazit zum zeichnerischen (Euvre

Campagnolas fiel allerdings sehr niichtern aus und wies den Weg fiir die jiingere Forschung:

L»Summing up our remarks on Domenico Campagnola, we wish to emphasize the odd
fact that almost no drawings exist that are verified beyond doubt and universally
accepted by an artist to whom hundreds of drawings have been attributed. Even No.
548 backed by an authentic engraving, and in our opinion the very cornerstone of
the whole structure, has been given to Titian. We admit that the boundary line
between the two artists for us, too, is far from being definitely laid down.“159

156 Manche der Positionsnummer fassen mehrere Zeichnungen zusammen. - Vgl. Tietze und Tietze-Conrat 1944, S.
127, Nr. 464 oder S. 128, Nr. 480 und S. 130, Nr. 536.

157 Die Annahme einer Werkstatt kommentierten sie wie folgt: ,(...) Domenico (...) had several sons and other pupils
who carried on his activity, so that we may assume the existence of an active workshop busying itself especially with the
production of landscapes. This mass production which evidently met a new rising need, was taken over later on by the
Bolognese School. We do not consider it our task to deal with this outburst of a purely provincial and predominantly
commercial activity. The history of the local schools of Padua in the second half of the 16th and in the beginning of the
17th centuries will have to investigate these interrelations and mutual influences in order to differentiate and to establish
several artistic individualities, if that seems necessary.” - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 124.

158 We limit ourselves to grasping Domenico’s artistic personality as it appears in the first quarter of the 16th century
and as vouched for by well established and dated engravings and woodcuts, and to outlining his style in the second
quarter when the artist entered a second more lyric phase.” - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 124.

159 Ebenda, S. 124. - Mit Nr. 548 beziehen sich Tietze und Tietze-Conrat auf folgendes Blatt: Paris, Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts, Inv. Nr. E.B.A. n. 59, Kat. Nr. 17, 17a).
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Eine Aufdenseiterposition in der Campagnola-Forschung nimmt die Dissertation Domenico
Campagnola. Venetian Landscape Draughtsman of the Sixteenth Century ein, die Robert Miller
Walker bereits im Mai 1941 an der Harvard University verfasste. Walker hatte im Sommer 1939
Studienreisen nach England unternommen, bevor der Zweite Weltkrieg weitere Aufenthalte in
Frankreich oder Italien unmoglich machte. Dennoch entschied er sich, die bereits begonnenen
Forschungen zu Domenico Campagnola fortzusetzen und sie mit Hilfe der amerikanischen
Sammlungen und der zu dieser Zeit verfliigbaren Photographien und Reproduktionen zu
vertiefen.160 Von grofder Hilfe war Walker dabei auch das photographische Material von Hans
Tietze und Erica Tietze-Conrat, das ihm zur Verfligung stand.161 Dem Autor war bewusst, dass
seine Untersuchung durch die mangelnde Originalkenntnis nicht vor Fehlern gefeit war.
Gleichzeitig sah er aber seine Aufgabe auch darin, seine wissenschaftlichen Erkenntnisse
spateren Generationen anzubieten, die darauf aufbauen kénnten, wenn die Zeiten es wieder
zuliefen und die Forschungsmoglichkeiten in den europdischen Sammlungen wieder hergestellt
wadren. 162

Walkers Verdienst liegt in der nach seinen Moglichkeiten systematischen und kritischen
Strukturierung des grofien Bereichs der Landschaftszeichnungen Campagnolas und der
Abgrenzung zum Tizian-(Euvre. Einfiihrend lieferte er einen bemerkenswerten, 80-seitigen
Forschungsstand mit einem Uberblick iiber den Kiinstler in den bekannten Dokumenten, der
Historiographie und der nachfolgenden wissenschaftlichen Literatur.163 Nach der Besprechung
eines Nukleus der authentischen graphischen Werke von Domenico Campagnolalé4 versuchte
Walker, die unterschiedlichen Typen der Landschaftszeichnungen in eine gewisse zeitliche
Ordnung zu bringen, indem er sie auch mit Giulio Campagnola, Giorgione und vor allem mit
Tizian verglich. Walker sah nach wie vor das grofdte Problem in der Konfusion zwischen den

Werken von Tizian und Domenico Campagnola, das nur mit einer weiteren Differenzierung

160 Walker 1941, S. i-ii (Vorwort).

161 Ebenda, S. ii: ,,Of great help was the photographic material gathered together and most generously placed at my
disposal by Dr. Hans Tietze and Elizabeth (sic!) Tietze-Conrat.”

viel bekannt. Seine Biographie sei daher im folgenden zusammengefasst: Robert Walker wurde 1901 in Flushing
(N.Y.) geboren; er erhielt 1936 seinen ,master’s of fine arts” (Princeton University) und lehrte am Williams College
(Williamstown, Mass.) von 1936 bis 1938 bevor er 1941 die Studie zu Domenico Campagnola fiir den ,Ph.D. in art
history” an der Harvard University verfasste. Die langste Zeit lehrte Walker am Swarthmore College in Pennsylvania
(1941 bis 1974), wo er auch Vorsitzender des Art History Department war. Unter anderem war er Mitglied der
College Art Association of America oder des Print Council of America und gehérte auch zum Advisory Committee fiir
das Department of Prints, Drawings and Photography des Philadelphia Museum of Art. Seine wissenschaftliche
Spezialisierung galt der Kunstgeschichte der europdischen Druckgraphik und Zeichnung. Seine Publikationen finden
sich in verschiedenen Zeitschriften, darunter eine Rezension im Art Bulletin 1950 zu Otto Beneschs Rembrandt.
Selected drawings. - Walker war nicht nur Professor der Kunstgeschichte sondern auch Sammler. In den letzten
Jahren seines Lebens verkaufte er den Grofdteil seiner Zeichnungen und Druckgraphiken zu Gunsten der Addison
Gallery (Mass.), mit der ihn seine frithere Schule in Andover verband. Zudem arbeitete er fiir die Addison Gallery als
Kurator fiir die Kunst vor 1950 und war dort mehrmals Interims-Direktor. Im Spatsommer 1988 erkrankte Walker an
einem Gehirntumor und starb wenige Wochen spater im November im Alter von 87 Jahren. - The Boston Herald,
Tuesday, November 15, 1988, Obituaries, S. 55. - Princeton Alumni Weekly, January 11 & 25, 1989, Memorials, S. 47. -
Mein Dank gilt den Harvard University Archives fiir den zur Verfiigung gestellten Zeitungsartikel (April 2016).

163 walker 1941, S. 4-83.

164 Ebenda, S. 84-96.
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dieses kiinstlerischen Verhaltnisses besser verstanden und teilweise aufgelést werden konne,
was schliefilich der Bestimmung beider (Euvres zugute kdme.

Im Anhang Kkatalogisierte Walker erstmals die Landschaftszeichnungen, die Domenico
Campagnola damals zugeschrieben wurden. Das dreigeteilte Verzeichnis — nach 6ffentlichen und
privaten Sammlungen sowie nach Kunsthiandlern - war zwar nur eine ,check-list“ auf der Basis
der damaligen Unterlagen der Witt Library in London.!é5 Nichtsdestotrotz verzeichnete Walker
136 Blatter, die er teilweise mit einem Kurzkommentar versah.

In der Conclusio sah er einzelne Probleme ungeldst, vor allem in den spaten Landschafts-
zeichnungen, deren Material weiter untersucht werden miisse und die Frage nach einer
Werkstatt und Campagnolas stilpragender Rolle aufwerfe. Am Ende seiner Studien stellte der

Autor fest:

»The larger significance of this thesis is found in its effort to clear the ground for
another attack on what still appears to be the most puzzling of problems in the field
of Venetian landscape drawings. The brief discussion of Titian’s work as a landscape
draughtsman and painter may help not only to clearify his relation with
Campagnola but also to strengthen our knowledge of his own position in this
field. “166

Die Forschung nahm von Walkers Dissertation jahrzehntelang keine Notiz, nicht einmal Tietze
und Tietze-Conrat bezogen sich darauf, obwohl sie mit Walker zumindest wahrend der
Entstehung seiner Arbeit - also noch vor ihrem eigenen Verzeichnis der venezianischen
Zeichnungen - in Kontakt standen. Erst Konrad Oberhuber, der seit den mittleren 1960er Jahren
immer wieder in Amerika titig war, beniitzte Walkers Arbeit 1976 erstmals bei der
Besprechung einzelner Zeichnungen. Seine Zitate wurden - wohl ohne Kenntnis des Textes - in

der Folgezeit teilweise unkritisch ibernommen.167

Domenico Campagnola als eigenstdindige Kiinstlerpersénlichkeit - Stilkritische
Untersuchungen nach Tietzes Verzeichnis von 1944

Nach Walkers Dissertation und den Studien des Autorenpaares Tietze und Tietze-Conrad kam
die Campagnola-Forschung weitgehend zum Stillstand. Jahrzehntelang erschienen keine neuen
Aufsatze oder gar ein erstes Werkverzeichnis. Die Griinde dafiir sind vermutlich vielseitig und
dirften in der allgemeinen Situation der Forschung nach dem Zweiten Weltkrieg, der
Entwicklung der kunstgeschichtlichen Disziplin und ihrer Integration in das kulturelle und

gesellschaftspolitische Leben liegen.

165 Am Beginn des ,Appendix. Catalogue of Landscape Drawings attributed to Campagnola“ merkte Walker an: , This
catalogue is no more than a check-list based on the reference material in the Library of Sir Robert Witt, London.” -
Walker 1941, Frontblatt zum Appendix (nach S. 235).

166 Walker 1941, S. 225-226.
167 Vgl. beispielsweise: Rearick 1991, S. 34, Anm. 4.
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Nachdem Rosita Colpis wichtige Veroffentlichung zur Biographie und Werkchronologie des
Kiinstlers aufgrund des Zweiten Weltkriegs erst verspatet 1954 erschien8, rief zunachst Albert
Chatelet bei einem Kongress 1955 Campagnolas Landschaftskunst wieder in Erinnerung. Dabei
gab er Denkanstofde fiir die zeitliche Abfolge der Werke mittels Dreiteilung, die sich - grob
gesprochen - an der Druckgraphik von 1517, den Holzschnitten um 1530 und nachfolgenden
seltenen Reproduktionsgraphiken orientierte.16° Nach Chatelets Ansicht liefden sich zahlreiche
Zeichnungen um diese Stiche gruppieren, womit sie gleichzeitig Campagnolas Originalitit
bezeugen. In aller Kiirze versuchte er dafiir zu sensibilisieren, dass die reifen Arbeiten und Teile
des Spatwerks bisher am meisten missverstanden worden waren. Denn bei diesen Exemplaren
hiatte Campagnola insofern Tizian {liberwunden, da er beziiglich des weitldufigen
Raumkonzeptes zu reiferen Losungen gefunden hatte.170 Angesichts der Fiille des Materials
verwies Chatelet bereits auf Stefano dall’Arzere und Gualtiero dall’Arzere (Gualtiero Padovano)
im Umkreis des Kiinstlers und auf die Nachahmer der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts. Erst
1984 lief Chatelet seiner Kongressnotiz umfangreichere Beobachtungen folgen und widmete
sich dabei vor allem den unterschiedlichen Kompositionsformen in einzelnen, Campagnola
zugeschriebenen Landschaftszeichnungen. Er pragte den Begriff der ,paysage ordonné”, und
wandte ihn konkret auf eine Gruppe von Campagnolas Landschaften an.171

Der zweite Forscher, der sich in der Nachkriegszeit des Tizian-Campagnola-Problems weiter
annahm, war William Roger Rearick. Allerdings scheint es sich bei seinen ersten Auf3erungen
zum Thema um ein ,Phantom“ zu handeln, da der kolportierte Text von 1959/1960 nicht
auffindbar ist und offenbar als ,Seminararbeit“172 mit dem Titel The early drawings of Titian
entstand, unveroffentlicht blieb und verloren ging. Angeregt durch die Stilkritik von Tietze und
Tietze-Conrat widmete sich der Autor darin nach eigenen Angaben den zentralen
Zuschreibungsfragen zwischen Tizian und Campagnola, die bereits in der Forschung vor dem

Krieg diskutiert aber letztlich unbeantwortet geblieben waren.173 Da die Aussagen nicht

168 Auf der Basis der alten Kunsthistoriografie, der bisherigen Forschung und von drei neu publizierten Dokumenten
aus den Jahren 1539-42, 1552 und 1555, stellte Colpi einen wertvollen Uberblick zur Biographie Campagnolas und
einzelner seiner Werke zusammen. Mit den Dokumentenfunden lieferte die Autorin neue Einsichten zur Abstammung
und zum Familienstand des Kiinstlers und entdeckte auflerdem den Vertrag zu Campagnola Orgelverkleidung von
1552 fiir S. Giovanni da Verdara. - Colpi 1942-54, S. 81-111. - Vgl. die vorausgehenden Anm. 118-120 zu den
Untersuchungen von Grazzini-Cocco sowie den Abschnitt Das Spdtwerk im Kapitel Die Rezeption der Campagnola-
Landschaften vom 16. bis zum 18. Jahrhundert.

169 Chatelet datierte die reifen Holzschnitte als Gruppe um 1530, ohne dabei nihere Uberlegungen zu Entstehungszeit
auszufithren. - Chatelet 1956, S. 258-259. - Zu den Reproduktionsgraphiken siehe das Kapitel zur Rezeption der
Campagnola-Landschaften.

170 Chatelet, S. 258-259.

171 Chatelet 1984, S. 331-341.

172 Oberhuber bezeichnete sie als ,Master’s thesis“: Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 414. - Oberhuber 1976, S.
124, unter Nr. 68. - Dieser Einordnung widersprechen die Harvard University Archives, die keine wissenschaftliche
Arbeit in dieser oder anderer Form in ihren Bestdnden bestadtigen konnten (Dezember 2015). - Ebenso konnte auch
Roger Rearicks Erbe und Nachlassverwalter, Fulvio Zuliani, keine derartige Schrift auffinden (Januar 2016). - Mein
Dank gilt Fulvio Zuliani, Rosella Lauber und Bernard Aikema fiir ihre Bemiihungen, etwas Licht in dieses
bibliographische Rétsel zu bringen.

173 Rearick bezog sich manchmal in seinen Schriften auf seine friihe Studie: Rearick 1991, S. 9, Anm. 4. - Kat. Ausst.
Pordenone 2000, S. 104. - Rearick 2001, S. 55, Anm. 72. - Nach Rearicks Tod ibernahm man seine Angaben - offenbar

35



Uiberprift werden koénnen, lasst sich nur dariiber spekulieren. Riickblickend diirfte diese friihe
Beschiftigung fiir Rearick der gedankliche ,Tiiroffner” fiir die endgiiltige Loslésung vom
dominanten Bild Tizians als Zeichner und fiir radikale Neuzuschreibungen an Domenico
Campagnola gewesen sein, von denen er einige fiir Nachahmungen des grofien Meisters hielt. Im
Laufe der 1960er Jahre wurden diese Uberlegungen im kollegialen Dialog mit Konrad
Oberhuber!74 genauer durchdacht - bis dieser schliefdlich eine erste neue Standortbestimmung
im Albertina-Uberblicksband von 1971 publizierte.175

Die beiden Forscher waren auch die treibenden Krifte fiir weitere Erkenntnisse in den beiden
grofien Zeichnungsausstellungen von 1976 in Florenz und Venedig, die anldsslich von Tizians
400. Todestag stattfanden.17¢ Die Konzepte der Prasentationen und wissenschaftlichen
Bearbeitungen unterschieden und erginzten sich: wahrend sich Rearick grundsatzlich auf die
Bestdnde des Gabinetto Disegni e Stampe in den Uffizien beschrankte, konnte Oberhuber bei der
Gegeniiberstellung von Tizian und Campagnola in der Fondazione Giorgio Cini auf eine
spektakulare Auswahl aus internationalen Sammlungen und privatem Besitz zuriickgreifen,
wobei sein Interesse vor allem den Landschaftszeichnungen galt. Im Ergebnis ergaben Rearicks
und Oberhubers Ausfiihrungen zwar kein homogenes Bild von Campagnolas Zeichnungen und
ihren Datierungen. Allerdings gelang es den Forschern aufgrund ihrer individuellen Methoden
die Zuschreibungsfragen umfassend und neu zu diskutieren. Dabei riickten sie Tizians
zeichnerisches Werk in ein noch kritischeres Licht als je zuvor und gaben gleichzeitig Domenico
Campagnola in seiner Funktion als Zeichner und Landschaftsdarsteller deutlich mehr Profil.
Rearick erweiterte seine Beobachtungen zu Campagnola noch kurz danach mit Studien zu den
Maestri Veneti del Cinquecento, in denen er bereits Oberhubers Ausstellung in Venedig

berticksichtigte.177

In den Jahren nach dem Tizian-Jubildum griff Elisabetta Saccomani die neuen Zuschreibungen

Rearicks und Oberhubers auf und erweiterte stetig das kiinstlerische Bild Campagnolas.178 Sie

ohne groflere Hinterfragung - in den Bibliographieiiberblick des Nachrufs der ,Studi Tizianeschi“; dort wurde die
Untersuchung wie folgt zitiert: ,The Early Drawings of Titian“, Cambridge (Mass.) 1959. - Studi Tizianeschi, Nr. III,
2005, S. 13.

174 Bei einem persénlichen Gesprach 2002 schilderte mir Roger Rearick den damaligen Austausch mit Konrad
Oberhuber und die gemeinsamen Thesen in den Jahren vor den Tizian-Gedachtnisausstellungen 1976. Den besagten
Text von 1959/ 60 konnte ich zu seinen Lebzeiten leider nicht einsehen. - Siehe ergénzend: Levenson-Oberhuber-
Sheehan 1973, S. 414, Anm. 4.

175 Dje neuen Uberlegungen fithrte Oberhuber anhand des Albertina-Blattes mit den ,Zwei knienden Knaben in einer
Landschaft” (Kat. Nr. 20) aus. Die erste Ausgabe des Katalogs verlegte man 1971 in englischer Sprache, die zweite
erweiterte Ausgabe war eine italienische Publikation. Wenige Jahre spater erschien noch der deutsche Text zu dieser
Zeichnung - unverdndert - im Rahmen einer Ausstellung mit italienischen Zeichnungen der Renaissance: Koschatzky-
Oberhuber-Knab 1971, s.p., Nr. 61 - Kat. Ausst. Wien 1975, S. 98, Nr. 53.

176 Rearick 1976, S. 37-65, Nr. 16-29 (Tizian oder nach ihm), S. 89-122, Nr. 50-82 (Domenico Campagnola) -
Oberhuber 1976, S. 60-107, Nr. 10-49 (Tizian oder nach ihm), S. 113-133, Nr. 56-78 (Domenico Campagnola).

177 Rearick (1976) 1977, S. 10-12 u. S. 34-38, Nr. 19a-24 (Domenico Campagnola).

178 Wenig spiter publizierte Anna Santagiustina Poniz drei wichtige Aufsitze zu Domenico Campagnola: 1979 fasste
sie zuerst das druckgraphische Werk des Kiinstlers zusammen, danach widmete sie sich 1980 einer kleinen Auswahl
von Zeichnungen, die wahrscheinlich zur Sammlung Benavides gehorten; im letzten Aufsatz von 1981 besprach sie

noch Campagnolas spate zeichnerische Entwicklung. - Santagiustina Poniz 1979, S. 303-319. - Santagiustina Poniz
1980, S. 147-150. - Santagiustina Poniz 1981, S. 62-70.
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veroffentlichte zunichst Beitrage liber seine Figurenzeichnungen der friitheren Perioden, danach
zu dessen Reifezeit und seiner Rolle in der Paduaner Malerei.17? 1982 folgte eine grofiere Studie
zu Domenico Campagnola disegnatore di “paesi”: dagli esordi alla prima maturita, in der
Saccomani versuchte, die Beobachtungen von Tietze und Tietze-Conrat, Rearick und Oberhuber
zu hinterfragen und anhand einer umfangreichen Werkauswahl eine chronologische Abfolge zu
rekonstruieren.180 Der Schwerpunkt lag dabei auf dem Frithwerk und der Schaffenszeit bis circa
1530 mitsamt den Einfliissen durch die Zeitgenossen. Eine Revision ihrer Uberlegungen und
Aspekte zu Domenicos reifem und spatem Schaffen als Landschaftszeichner liefd Saccomani
mehr als zwanzig Jahre spater, 2004, mit dem Kongressaufsatz Il paesaggio nel disegno
veneziano della prima meta del Cinquecento: i disegni da collezione folgen.18! Fiir die neuere
Forschung vertiefte die Autorin das Wissen um den Kiinstler und seine Stilentwicklung
erheblich. Thre Ausfiihrungen zeichnen sie als wohl beste Kennerin der Materie aus und
erwecken manchmal den Anschein einer vollstindigen Behandlung - die Publikation eines

Werkverzeichnisses blieb dennoch aus.

Die universitire Abschlussarbeit von Tibor Bela Farago aus dem Jahr 1973 nimmt neben
Walkers Dissertation von 1941 ebenfalls eine Sonderstellung ein. Es handelt sich um eine
Master’s thesis der Universitit von Sidney und war Domenico Campagnola and his landscape
drawings gewidmet.182 Auch diese Arbeit entstand in einer gewissen Ubergangszeit und blieb
ohne Kenntnisnahme durch die Forschung. Symptomatisch fiir die wissenschaftliche
Durststrecke in der Tizian-Campagnola-Problematik nach dem Zweiten Weltkrieg zeigt sich,
dass Farago mit einer Bibliographie arbeiten musste, die im Wesentlichen auf dem Stand der
Tietzes von 1944 war. Er kannte demnach noch nicht den Uberblickskatalog zu den italienischen
Zeichnungen der Albertina von 1971 - vielleicht aufgrund damaliger schlechterer Vernetzung
und lickenhafter Bibliotheksbestinde auf dem australischen Kontinent. Farago versuchte,
kiinstlerische Wesensmerkmale anhand verschiedener zeichnerischer, druckgraphischer und
malerischer Werke herauszuarbeiten. Die Erkenntnisse erreichten jedoch nicht das Niveau von
Walker und flihrten auch zu keiner neuen Definition von Campagnolas Zeichenstil. Verdienstvoll
ist aus heutiger Sicht seine Bearbeitung einer grofderen Anzahl von Zeichnungen aus dem

Berliner Kupferstichkabinett, die teilweise bis heute unpubliziert ist.

Die wissenschaftlich reichen siebziger Jahre lassen sich noch mit den grundlegenden
Ausfithrungen von David Rosand und Michelangelo Muraro zu Titian and the Venetian Woodcut

von 1976 erginzen, bei denen die frithen und reifen Holzschnitte von (oder nach) Domenico

179 Saccomani 1977, S 72-75. - Saccomani 1978, S. 106-116. - Saccomani 1979, S. 43-79. - Saccomani 1980, S. 63-77.
180 Saccomani 1982, S. 81-99.

181 Saccomani 2004, S. 201-217.

182 Farago 1973.
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Campagnola erstmals ausfiihrlicher im Kontext seiner kiinstlerischen Entwicklung und der
druckgraphischen Werke Tizians besprochen wurden.183

Ohne Anspruch auf Vollstandigkeit prasentierte Harold E. Wethey 1987 ein facettenreiches
Portrat von Tizian als Zeichner, das mit Werken von einigen seiner Zeitgenossen umrahmt
wurde.184 Unter diesen findet sich auch Domenico Campagnola, den Wethey zwar mit einigen
wichtigen Blattern katalogmafdig vorstellte, dabei aber den Landschaftsaspekt - vermutlich
wegen der vorausgegangenen Forschung - beinahe gédnzlich vernachlassigte.185

Zur letzten monumentalen Gesamtbetrachtung von Tizian und seinem Kreis kam es 1993 mit
der Ausstellung Le Siecle de Titien. L’dge d’or de la peinture a Venise im Pariser Grand Palais.186
Dabei aktualisierten Oberhuber und Rearick 87 ihre bisherigen Uberlegungen zur
venezianischen Landschaftszeichnung und ihren Hauptvertretern. Auch bei diesem Anlass
herrschte kein Konsens zwischen den beiden Spezialisten - vor allem Oberhuber unternahm den
kithnen Versuch, das zeichnerische (Euvre Giorgiones erheblich zu erweitern, was riickblickend
liberwiegend auf Ablehnung stiefd. Domenicos kiinstlerische Leistung als Landschafter erfuhr
hingegen eine Aufwertung und gewann im Kontext der venezianischen Malerei und
Druckgraphik weiter an Bedeutung.188

Nach dem Vorbild von Tietze und Tietze-Conrat versuchte Rearick 2001 eine Gesamtdarstellung
des Disegno Veneziano del Cinquecento nach dem bisherigen Forschungsstand und seinen
kennerschaftlichen Uberlegungen.8 Sein Ziel war es aber nicht, ein Verzeichnis wie 1944 zu
erstellen, sondern die wichtigsten venezianischen Zeichner des 16. Jahrhunderts in kurzen
monographischen Portrats - innerhalb einer {ibergeordneten Chronologie - mit einer
Werkauswahl zu charakterisieren und zu verflechten. Die Publikation zeigt das beeindruckend
grofle Wissen des Autors, der zu Recht als der letzte grofde Connaisseur der venezianischen
Zeichnung gilt. Rearicks Alterswerk enthdlt sein abschlief}endes Urteil - gleichsam die

Quintessenz - zu Domenico Campagnola als Zeichner und Maler.190

183 Rosand - Muraro 1976 oder die italienische Katalogversion anlisslich der Ausstellung in der Fondazione Giorgio
Cini in Venedig: Rosand-Muraro 1976 (2) - Rosand lief3 fiinf Jahre spater, 1981, noch den klugen und selbstkritischen
Aufsatz Titian Drawings: A Crisis of Connoisseurship? folgen, in dem einmal mehr das Problem der Handescheidung bei
Tizian im allgemeinen und bei Campagnola im Speziellen angesprochen wurde. - Rosand 1981, S. 300-308.

184 Entsprechend wurde diese Studie wie folgt betitelt: Titian and His Drawings with Reference to Giorgione and Some
Close Contemporaries. - Wethey 1987.

185 Wethey 1987, S. 181-190, Nr. A-6 bis A-24 u. S. 208-212 (Biographie Domenico Campagnolas).
186 Kat. Ausst. Paris 1993.

187 Rearick verdffentlichte noch zuvor einen wichtigen Aufsatz zum Forschungstand bei den Tizian-Zeichnungen, der
auch Ausfiihrungen zu Domenico Campagnola als Zeichner miteinschloss. - Rearick 1991, S. 9-37.

188 Neben anderen namhaften Autoren untersuchten Oberhuber und Rearick die Zeichnungen und Druckgraphiken
von Tizian und seinem Kreis. Den zahlreichen Katalognummern stellte Oberhuber den Aufsatz Le message de
Giorgione et du jeune Titien dessinateurs voran, in dem er auch kiirzere Kapitel Campagnolas frithesten Landschaften
und seinem Verhdltnis zu Tizian widmete. Rearick betitelte seine vorangestellten Beobachtungen mit: Titien: la
fortune du dessinateurs. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 483-502 (Aufsatz Oberhuber), S. 609-614 (Aufsatz Rearick). -
Innerhalb des umfangreichen Katalogteils besprach liberwiegend Oberhuber die Zeichnungen und Druckgraphiken
von Tizian und Campagnola, nur wenige Werke libernahm Rearick. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 508-512, Nr. 96-103
(Tizian / Oberhuber), S. 513-518, Nr. 105-114 u. S. 527-530, Nr. 133-140 (Campagnola / Oberhuber) sowie S. 615-
620, Nr. 205-211 u. S. 622-626, Nr. 215-219 (Tizian / Rearick), S. 620-622, Nr. 212-214 (Campagnola / Rearick).

189 Rearick 2001.

190 Rearick 2001, S. 55-56. - Rearick wiirdigte Campagnolas Verdienst als professioneller Landschaftszeichner,
verschwieg aber auch nicht das verbreitet mechanische Strichbild und die ,eingeschlafene” kiinstlerische
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In jiingster Zeit fanden sich die grofderen Untersuchungen zu Domenico Campagnolas
Landschaften im universitiren Bereich in wunveroffentlichten Arbeiten: Sandra-Kristin
Diefenthaler besprach 2006 in ihrer Augsburger Magisterarbeit Zwischen Naturstudium und
Atmosphdre - die Landschaftszeichnungen Domenico Campagnolas ausgewahlte Werke aus
europaischen Sammlungen, die gemeinhin Campagnola zugeschrieben werden. Dartiber hinaus
verband sie diese Landschaften mit den venezianischen Vorbildern Giorgione und Tizian sowie
mit der arkadischen Renaissance-Literatur und stellte die Blatter auch der Kunst nordlich der
Alpen gegeniiber.191

Christophe Brouard verfasste 2010 seine umfangreiche Dissertation zum Thema ,Ut Pictura
Pastoralia“. La naissance du paysage: Les scénes champétres dans la peinture et le dessin a Venise
pendant la premiére moitié du XVle siécle; darin beleuchtete er die venezianische
Landschaftsdarstellung in der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts vor dem Hintergrund der
arkadisch-bukolischen Literatur und ikonologischer Aspekte.192 Brouard verwendete dabei
Zeichnungen von Domenico Campagnola exemplarisch und nach thematischer Eignung, um die
Entstehung der Landschaftskunst in Venedig zu illustrieren. - Die stilkritische Klarung von
Campagnolas zeichnerischer Entwicklung oder die tberblicksmafdige Erfassung seiner Werke

waren nicht Ziel dieser beiden Universitatsschriften.

Lasst man den langen Erkenntnisweg zu Domenico Campagnola nochmals Revue passieren, so
gehort die wachsende Individualisierung und Objektivierung des Kiinstlers zu den wichtigsten
Errungenschaften. Sowohl die Bereitschaft zur Materialsammlung und zur Meinungsbildung
mittels Vergleich erbrachte neue Klarheit. Immer wieder wurde versucht, mit den vorhandenen
Quellen Ordnung zu schaffen, was aber - aufgrund der liickenhaften Uberlieferung - nur
teilweise gelang. Lange Zeit stand die Dominanz Tizians den Erkenntnissen zu Campagnola im
Weg. Diese Probleme sind heute grofitenteils ausgerdumt - auch wenn immer noch in diversen
graphischen Sammlungen die Zuschreibungen des 18. und 19. Jahrhunderts tradiert werden.
Ihnen ist - wie auch den Wunschvorstellungen des Handels bei Zuschreibungsfragen keinesfalls
mehr zu folgen.

Als Fazit bleibt die Erkenntnis, das der Weg von der Historiographie tiber die Forschung des
19. und 20. Jahrhunderts bis zum gegenwartigen Wissensstand immer noch ein liickenhafte ist -

nicht aufgrund mangelnden Materials, sondern mangelnder Konsequenz: Die Forschungs-

Aufmerksamkeit in den reifen und spaten Blattern sowie Campagnolas Bedeutung als provinzieller Maler (,un pittore
di provincia di secondo piano”, S. 58):

»(.) si deve notare una tendenza alla routine che in molti di questi paesaggi porta la mano a soluzioni meccanicamente
calligrafiche, in cui I'attenzione intellettuale sembra addormentata.” - Rearick 2001, S. 107 - ,Molti di questi sono
esercizi senz’anima che non mostrano piu il fascino decorativo die suoi disegni giovanili. Nonostante questo, la loro
popolarita rimase costante fino alla sua morte nel 1564 e oltre, quando la domanda di paesaggi come opere d’arte
autonome aveva gia spinto artisti al di fuori di Padova a intraprendere questa attivita specializzata.” - Derselbe, S. 146.
191 Diefenthaler 2006. - Mein Dank gilt Frau Sandra-Kristin Diefenthaler (Provenienzforschnung, Staatsgalerie
Stuttgart) fiir ihre zur Verfiigung gestellte Magisterarbeit (Januar 2016).

192 Einige Werke von Giulio und Domenico Campagnola stellte Brouard vor allem in seinem Kapitel 3 Les premier
dessins de paysage a Venise ausfiihrlicher vor. - Brouard 2010, S. 95-116.
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ergebnisse der letzten Jahrzehnte widmeten sich stets nur Teilbereichen, am meisten
Campagnolas Frithwerk, in dem noch am ehesten klare Strukturen erkennbar sind. Nie wurde
der Versuch einer Gesamtdarstellung unternommen.

Zumindest im Bereich der Landschaftszeichnung soll mit der vorliegenden Arbeit das gesamte
Spektrum in Form eines Werkkatalogs vorgestellt werden. Im Hinblick auf die kiinftige
Erarbeitung des gesamten Bestandes wird in einem Uberblick sowohl das malerische Werk des
Kiinstlers als auch seine Figurenzeichnung und die Druckgraphik vorgestellt. In Zusammenschau
mit der ideengebenden venezianischen Malerei und Druckgraphik des 16. Jahrhunderts gelingt
es - sogar aus dem Blickwinkel eines zweitrangigen Kiinstlers - einen frischen Blick auf diesen

bedeutenden Schmelztiegel der neuzeitlichen Kunst zu werfen.
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Teil I
Campagnola im Uberblick

Biographische Daten und Kkiinstlerische Entwicklung in den Medien
Druckgraphik, Figurenzeichnung und Malerei

Die Voraussetzungen

Die ersten beiden Jahrzehnte nach 1500 markieren die Hochbliite der venezianischen Malerei.
Obgleich die Republik ihre Grofmachstellung zunehmend einbiifite, florierte die Serenissima
seit dem spaten 15. Jahrhundert wirtschaftlich, kulturell und kiinstlerisch. Vor allem Kirchen,
Kloster und die Scuole vergaben Auftrége fiir neue oder zu modernisierende Bauten, die neben
den Palazzi die venezianische Architektur pragten. Bedeutend war ebenso Venedigs Rolle als
eine der grofdten Handelsstadte ihrer Zeit, in der sich verschiedenste Auftraggeber aufhielten
und die Kunst auch fiir private Sammler immer beliebter wurde. In der Malerei pragten Giovanni
Bellini, Giorgione und Tizian als Hauptmeister die Entwicklung nachhaltig, umgeben von einer

grofden Anzahl von Schiilern, Zeitgenossen und Nachfolgern.193

Giovanni Bellinis Spatwerk rechtfertigt seine Zugehorigkeit zur maniera moderna in Venedig
nach der Jahrhundertwende. Durch die Ausbildung bei seinem Vater Jacopo Bellini und seine
lange Lebensspanne loste er sich von den fritheren mantegnesken Vorgaben des Quattrocento
und spezialisierte sich in seinem fortgeschrittenen Schaffen vor allem auf kleinformatige
Andachtsbilder fiir den privaten Gebrauch, Altargemalde, die haufig das Thema der Sacra
Conversazione zeigten, und Portréts. Allegorische oder mythologische Darstellungen spielten
hingegen eine untergeordnete Rolle. Seine grofie Leistung bestand darin, die Figurenmotive
nicht nur mit einem naturalistisch anmutendem Stiick Natur zu verbinden oder diese als nahezu
gleichwertige ,Stimmungslandschaft® zu begreifen, sondern seine Kompositionen auch durch
Kolorit und Lichtfiihrung zu vereinheitlichen.19¢ Fiir den Héhepunkt seiner Meisterschaft steht
heute die signierte und 1505 datierte Pala di San Zaccaria in Venedig, die Bellinis Spatwerk

einleitet und fiir seine bedeutendsten Schiiler Giorgione und Tizian stilpragend war.19 Selbst fiir

193 Fiir den Uberblick zu Venedig in den Bereichen Architektur, Skulptur, Malerei von 1460 bis 1590 siehe: Huse-
Wolters 1996, fiir das vorliegende Kapitel insbesondere S. 205-310. - Im Bereich der venezianischen Malerei von den
Mosaiken in San Marco bis zu Tizian und seinem Kreis sei auf die umfassende vierbdandige Abhandlung von Giinter
Brucher verwiesen: Brucher 2007, Brucher 2010, Brucher 2013, Brucher 2015.

194 Zu Giovanni Bellini: Tempestini 1998. - Batschmann 2008. - Brucher 2010. - Kat. Ausst. Rom 2008.

195 Zur Pala San Zaccaria siehe die Studien von: Tempestini 1998, S. 170-172, Nr. 106. - Batschmann 2008, S. 187-190.
- Brucher 2010, S. 148, Abb. 65.
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Albrecht Diirer, der sich 1505 ein zweites Mal in der Lagunenstadt aufhielt, war der von ihm
verehrte Meister uniibertroffen: , Er ist sehr alt und noch immer der beste in der Malerei.“196

An Bellinis spate Malerei schloss Giorgione unmittelbar an.197 Bereits zu Lebzeiten wurden ihm
nur wenige Werke zugeordnet; kein einziges von den heute erhaltenen ist signiert. Und weder
die Viten Giorgio Vasaris!®noch die ihm unbekannten Aufzeichnungen von Marcantonio
Michiel1? ergeben gemeinsam ein klarendes oder sich gegenseitig bestitigendes Bild dieses
Kiinstlers.200

Giorgione entwickelte mit seiner herausragenden koloristischen Gabe eine besondere Form des
Sfumato in seinen vorwiegend kleinformatigen Gemadlden. Seine Figuren wirken lyrisch,
entriickt, ratselhaft und besitzen eher ein stilisiertes Aussehen. Die Verbindung mit dem
Landschaftsanteil gelingt ihm noch harmonischer als Bellini: teilweise asymmetrische
Kompositionen gewahren neue Sichtweisen und neue Ausblicke, wie beispielsweise in der
sogenannten ,Allendale-Anbetung” (Abb. 2).201 Mit der ,Tempesta“, die um 1506/08 datiert
wird, entstand, - aus heutiger Sicht - das erste selbststidndige Landschaftsbild der italienischen
Malerei (Abb. 3).202 Seine Auffassung begriindete eine neue Stilrichtung, die in enger Verbindung
mit der damals beliebten pastoralen und arkadischen Literatur als ,Giorgionismus“ sowohl die
Malerei, als auch die Zeichnung und Druckgraphik der nichsten Jahrzehnte durchdrang.203
Giorgione diirfte mit den heute nur mehr rudimentar erhaltenen Fresken fiir die Fassade des
erneuerten Fondaco dei Tedeschi von 1508 seinen Durchbruch erlebt haben.204

Aber auch fiir den ungefihr zehn Jahre jiingeren Tizian, der bereits als ,kaum
Zwanzigjahriger205 an grofden Freskierungen beteiligt war, bedeutete die Mitarbeit am Fondaco
eine wichtige Weichenstellung.2%6 Er kam vermutlich mit neun Jahren nach Venedig, wo er
gemeinsam mit seinem Bruder Francesco eine erste malerische Lehre absolvierte und bald

darauf eine kurze Ausbildung im Atelier der Bellinis erhielt.207” Nach den Fresken des Fondaco

196 Der originale Wortlaut ,Er jst ser alt vnd jst noch der pest jm gemoll“ stammt aus dem Brief Albrecht Diirers vom 7.
Februar 1506 an Willibald Pirckheimer in Niirnberg. - Siehe auch Brucher 2010, S. 28.

197 Zu Giorgione sei auf die wichtigste neuere Literatur verwiesen: Anderson 1996. - Pignatti 1999. - Kat. Ausst. Wien
2004. - Kat. Ausst. Wien 2006. - Eller 2007.

198 Zu Vasaris Kiinstlerportrit von Giorgione: Vasari-Milanesi 1878-1885, Bd. 4, S. 91-107. - Vasari 2008, S. 9-30.
199 Zu Michiels Erwdhnungen von Giorgiones Werken: Frimmel 1888, S. 22, 78, 80, 86, 88, 90, 98, 104, 106, 110, 114.
200 ygl. Bruchers Uberblick zur Quellenlage und Biografie fiir die Kapitel iiber Giorgione: Brucher 2013, S. 15-24.

201 Washington, National Gallery, O1/Holz, 90,8 x 110,5 cm, Inv. Nr. 1939.1.289. - Anderson 1996, S. 294-295, Abb. 51-
53. - Kat. Ausst. Wien 2006, S. 116-118, Nr. 17. - Eller 2007, S. 61-66, Nr. 5. - Brucher 2013, S. 50-52, Abb. 13.

202 Venedig, Gallerie dell’Accademia, Ol/Lw., 82 x 73 cm, Inv. Nr. 881. - Im Rahmen der umfangreichen Literatur zu
,La Tempesta“ (Das Gewitter) sei hier nur auf eine kleine Auswahl verwiesen: Anderson 1996, S. 301-302, Abb. 108. -
Kat. Ausst. Wien 2004, S. 188-196, Nr. 7. - Eller 2007, S. 93-99, Nr. 13.

203 Zum grofRen thematischen Feld von Arkadien in der venezianischen Kunst des frithen 16. Jahrhunderts siehe
beispielsweise die jiingste Publikation mit weiterer Literatur: Kat. Ausst. Berlin 2014.

204 Zu Giorgiones Fresken des Fondaco dei Tedeschi: Anderson 1996, S. 304-306. - Eller 2007, S. 100-107, Nr. 14. -
Brucher 2013, S.125-135

205 Lodovico Dolce verwies in seinem Dialogo della pittura von 1557 erstmals auf Tizian als Assistenten von Giorgione
bei den Fresken des Fondaco und lieferte auch fiir seine Ausfilhrungen an der Siidseite eine Altersangabe des
Kiinstlers: ,(...), non havendo egli alhora a pena venti anni.” - Dolce 1968, S. 116, 186. - Brucher 2013, S. 125.

206 Zy Tizian sei hier nur eine jiingere Literaturauswahl angefiihrt: Pedrocco 2000. - Vasari 2005. - Humfrey 2007. -
Brucher 2013, S. 235-323. - Brucher 2015, S. 7-291.

207 Zum Kapitel ,Ausbildung und Anfinge" siehe: Pedrocco 2000, S. 20-21.
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entstand um 1509 Tizians frithestes grofformatiges Gemilde, die ,Flucht nach Agypten“
(Abb. 4)208, wo er der Landschaft soviel Platz einrdumte wie kaum in einem anderen seiner
spateren Werke und damit das alte Raumschema Bellinis - gleichsam als Antwort auf Giorgiones
»Tempesta“ - modernisierte. Nach Giorgiones plotzlichem Tod 1510 setzte er dessen pragenden
Stil noch einige Zeit fort, was aus heutiger Sicht zu einigen Verwechslungen mit seinem Vorbild
fiihrte und manche Zuschreibungen mittlerweile zu Gunsten Tizians verschob - wie
beispielsweise beim ,Landlichen Konzert (Abb. 5)209, das heute als landschaftlicher Hohepunkt
in seinem Frithwerk gilt.

Auf der Suche nach einem weiteren lukrativen Auftrag malte Tizian zundchst 1511 drei Fresken
fiir die Scuola di Sant’ Antonio in Padua (Abb. 6-8).210 Es ist das einzige dokumentierte Werk aus
seiner Frithzeit und noch deutlich seinen kiinstlerischen Wurzeln verpflichtet. Nach seiner
Riickkehr nach Venedig eroffnete Tizian 1513 seine Werkstatt in San Samuele, erhielt Privilegien
von der Stadt und befand sich nach dem Tod Bellinis 1516 in einer Kunstszene, die keine
gewichtige Konkurrenz hervorbrachte. Als dessen Nachfolger gelang es ihm innerhalb von
wenigen Jahren, zahlreiche o6ffentliche und private Auftrdge zu erhalten. Seine Auftraggeber
stammten aus der Regierung, dem Klerus oder den Adelsgeschlechtern der herzoglichen Zentren
Ferrara, Mantua und Urbino. Ebenso fiihrte er Werke fiir vermogende Kaufleute oder Patrizier
aus, wahrend spater Kaiser Karl V., Konig Philipp von Spanien oder Papst Paul III. dafiir sorgten,
dass sich sein Ruhm auch im iibrigen Europa verbreitete. Diesem Klientel und seinen Wiinschen
passte sich Tizian in seiner Malerei und Druckgraphik bereits vor 1520 in beeindruckender
Weise an. Was die Themen betrifft, lieferte er alle wichtigen Sujets der Zeit: Christliche und
mythologische Historien, Allegorien, Einzelfiguren und Portrits, die allesamt zu wichtigen
Einnahmequellen wurden. Tizian passte sich meist den ikonographischen Vorgaben an und
schuf dennoch vollig Neues im Bereich von Ausdruck, Form und Kolorit. Im Bereich der
Landschaftsdarstellung orientierte er sich anfangs an Giorgione, emanzipierte sich aber auch in

diesem Bereich und iibernahm rasch die Fiihrungsrolle innerhalb der venezianischen Malerei.211

208 St, Petersburg, Eremitage, OI/LW., 206 x 336 cm, Inv. Nr. 245. - Das monumentale Gemalde mit der ,Flucht nach
Agypten”, das um 1507/09 datiert wird und daswahrscheinlich schon Vasari erwihnte, wurde in jiingster Zeit
restauriert und stand im Mittelpunkt einer Ausstellung der National Gallery in London und der Gallerie
dell’Accademia in Venedig: Mazzotta 2012. - Kat. Ausst. Venedig 2012. - aufserdem: Vasari 2005, S. 18-19, Anm. 16. -
Humfrey 2007, S. 35, Nr. 6. - Brucher 2013, S. 238-239, Abb. 68.

209 Fiir die Diskussion der Zuschreibungsfrage beim ,Lindliche Konzert“ (,Concert Champétre), Paris, Louvre,
0l/Lw., 110 x 138 cm (Inv. Nr. 71, um 1511) und seinen ikonografischen Aspekten sei hier nur auf eine sehr kleine
Literaturauswahl verwiesen: Kat. Ausst. Paris 1993, S. 392-400, Nr. 43, Abb. S. 59. - Humfrey 2007, S. 52, Nr. 16. -
Brouard 2012, S. 99-122. - Brucher 2013, S. 153-164, Abb. 46.

210 Zu Tizians Fresken in Padua: Joannides 2001, S. 107-127, Chapter Seven: Padua, Abb. 96, 97, 101, 102. - Humfrey
2007, S. 48-51, Nr. 15. - Brucher 2013, S. 253-263, Abb. 77, 79, 80.

211 Ejnen guten Uberblick zu Tizians Schaffensperioden bietet die Tizian-Monographie von Pedrocco (Pedrocco
2000), der Katalog der Londoner Tizian-Ausstellung von 2003 (Kat. Ausst. London 2003) sowie Humfreys
Monographie (Humfrey 2007) mit kompakten Werkbesprechungen. Eine ausfiihrliche Besprechung der wichtigsten
Werken und Entwicklungen Tizians lieferte in der jlingsten Vergangenheit die mehrbandige Reihe zur venezianischen
Malerei von Gilinter Brucher. Fiir das (Euvre Tizians sind die Bande 3 und 4 relevant: Brucher 2013 - Brucher 2015.
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Mit dem Auftrag fiir die ,Assunta“ in der Kirche von Santa Maria Gloriosa dei Frari zwischen
1515-1518 (Abb. 12)21zentstand - neben dem spateren ,Tod des Petrus Martyr® - das
bedeutendste Werk in Tizians langer Schaffenszeit, das seinen Ruhm als ,divin Tiziano“213
begriindete und der bis weit ins 18. Jahrhundert hinein weiter wirkte. Tizian fand in diesen
Werken ikonografisch und formal zu vollkommen neuen Lésungen. Die Figuren vermitteln eine
ungewohnlich starke Prasenz und interagieren dynamisch in einer Weise miteinander, wie diese
bei den Vorgangern nicht zu finden war. Kolorit und Lichtregie dramatisieren die naturalistische
Erscheinung und vereinheitlichen die Szene zu einer monumentalen Komposition. Damit war
bei Tizian die Loslésung von Giorgione vollzogen und der Weg frei fiir weitere neue
Bildererfindungen, die seinen ohnehin schon beachtlichen Ruhm iiber die Grenzen Italiens

hinaus noch weiter wachsen lief3en.

In der Zeichnung und Druckgraphik leiteten die Errungenschaften Albrecht Diirers, des
Giorgionismus und Tizians eine neue Phase in der venezianischen Kunst des frithen
16. Jahrhunderts ein. In den frithen Holzschnitten entwickelte Tizian eine iberaus freie
Liniensprache, mit der er auch dem Landschaftsanteil viel Platz einrdumen und ein natiirlicheres
Aussehen verleihen konnte. Von besonderer Qualitét ist dabei die Darstellung des ,Opfers
Abrahams“ (Abb. 40), fiir die Tizian sehr wahrscheinlich Zeichnungsvorlagen lieferte, die
vermutlich Ugo da Carpi als Formschneider 1514/15 umsetzte.214 In diesem frithen Werk
verbindet sich bereits Tizians ausgepragtes, feines Naturstudium mit der Adaptierung

Diirerischer Landschaftsmotive, die fiir viele Zeitgenossen vorbildhaft waren.215

Zu diesem engeren kiinstlerischen Kreis um Giorgione und Tizian gehorte spatestens ab 1507
auch Giulio Campagnola, dessen Vita ein facettenreiches Bild seiner Person zeichnet, aber
dennoch liickenhaft bleibt.216 In einem kurzen Abschnitt berichtet Giorgio Vasari liber Giulios

Herkunft und sein kiinstlerisches Profil:

212 Venedig, S. Maria Gloriosa dei Frari, Ol/Holz, 690 x 360 cm, signiert: TICIANUS. - Joannides 2001, S. 285-297,
Chapter Seven: The Assumption oft he Virgin, Abb. 266 u. Abb. Detail (S. 284). - Vasari 2005, S. 25, Abb. 55. - Humfrey
2007, S.93, Nr. 52. - Brucher 2015, S. 16-30, Abb. 1.

213 Die Bezeichnung Tizians als ,géttlicher” Maler findet sich bereits im Untertitel von Lodovico Dolces Dialogo dell
pittura. - Dolce 1557, Titelblatt.

214 Der Anteil Tizians am Holzschnitt wurde manchmal kontrovers diskutiert. Zumindest auf das rechte obere Viertel
lasst sich die ,Baumgruppe” (New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr. 08.227.38) beziehen, die mit den Mitteln
des Abklatsches und ergdnzender brauner Feder ausgefiihrt wurde. Das Blatt gibt man nach wie vor Tizian obwohl die
traditionelle Autorschaft durch dem radikalen Aufsatz von Peter Dreyer (1979) zum Thema Abklatsch und moglichen
Tizianfalschungen relativiert wurde. - Zum viel besprochenen Blatt siehe die neuere Literatur von: Rosand 1981, S.
303, 305, Abb. 2. - Wethey 1987, S. 166, Nr. 52, Abb. 80. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 512, Nr. 103, m. Farbabb. - Kat.
Ausst. Rom 1995, S. 280, Nr. 47, m. Abb. - Rearick 2001, S. 50-51, Anm. 65. - Kat. Ausst. Maastricht - Briigge 2002, S.
102-103, Nr. IIL.1, m. Farbb. - Prosperetti 2012, S. 75-76, Abb. 5. - Kat. Ausst. Mailand 2012, S. 78, m. Farbabb. - Zum
Holzschnitt siehe: Dreyer 1971, S. 42-43, Nr. 3, Falttafel. - Rosand-Muraro 1976, S. 55-60, Nr. 34, 3B, m. Abb. - Kat.
Ausst. Paris 1993, S. 525-526, Nr. 131, m. Abb. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 104, Nr. I1.2, m. Abb. - Silver
2008, S. 110, Nr. 6. - Das Blatt ist in der Online Datenbank des Museum zugénglich:
http://www.metmuseum.org/art/collection/search /340882

215 7u den wichtigsten frithen Druckgraphiken bei Tizian siehe den Uberblick von Joannides: Joannides 2001, S. 269-
283, Chapter Fourteen: Titian and Printmaking.

216 7y Biographie und Werk von Giulio Campagnola: Kristeller 1907. - Hind 1938-1948, Bd. V, S. 189-205 u. Bd. VI],
Tafel 770-786. - Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 390-401. - Safarik 1974, S. 318-321. - Zucker 1980, S. 243-
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»,Girolamo Campagnola, anch’ egli pittore Padovano, e discepolo dello Squarcione. Giulio poi
figliuolo di Girolamo dipinse, e minio, e intaglio in rame molte belle cose, cosi in Padova, come in
altri luoghi.“217

Als Sohn des Humanisten und Amateurmalers Girolamo Campagnola wurde Giulio vermutlich
1482 in Padua geboren - er war also nur wenige Jahre alter als Tizian - und wurde schon zu
Lebzeiten fiir seine vielseitigen Begabungen gelobt. Er war nicht nur in den kiinstlerischen
Techniken eines Malers, Stechers, Bildhauers, Miniaturisten und Kalligraphen téatig, sondern
iibte sich auch in der Dichtkunst, im Gesang und Lautenspiel. Ebenso war seine sprachliche
Begabung fiir Latein, Griechisch und Hebraisch bekannt und Giulio erhielt sogar einen klerikalen
Status, der ihm eine Karriere im geistlichen Dienst eroffnet hitte.218 Sein Vater Girolamo
erwirkte 1497 fiir den gut ausgebildeten Sohn einen Studienplatz in Mantua. Vermutlich kam es
bei diesem Aufenthalt zum kiinstlerischen Kontakt mit Andrea Mantegna am Mantuaner Hof.
Bereits 1499 stand Giulio im Dienst des Herzogs Ercole I. in Ferrara, danach fehlen jegliche
Quellen bis 1507 als er erstmals in Venedig dokumentiert ist.219

Aufgrund der frithen Kopiertatigkeit Giulios nach Mantegna und Diirer werden seine ersten
Kupferstiche zwischen 1497 und 1500 datiert. Zudem lieferte er mit diesen Werken zumeist
einen Hinweis auf seine paduanische Herkunft mit dem Signaturzusatz ,PAT(AVINVS)“ oder auf
LANTENOREVS“, den legendaren Griinder Paduas.?20

Der Versuch, ein malerisches (Euvre fiir Giulio Campagnola zu rekonstruieren, fiel bisher wenig
befriedigend aus.22! Die Druckgraphik seiner letzten Periode muss hingegen - spatestens ab
1507 - im Kontext der venezianischen Kunst und vor allem in enger Verbindung mit Giorgione
und Tizian gesehen werden. Dabei fallt selbst in den spateren Stichen Giulios immer noch eine
stilistische und motivische Assemblage wechselnder Vorbilder oder mdoglicher verlorener

Vorlagen auf, wodurch die Bestimmung einer selbststandigen Bilderfindung und einer genauen

255 u. Zucker 1984, S. 463-495. - Chiari 1989 (2), S. 41-57. - Zdanski 1992. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 483-495. -
Martin 1997 (2), S. 2-3 (mit weiterer Literatur). - Kat. Slg. Paris 1999, S. 372-387. - Turner 2000, Bd. 1, S. 307-309. -
Scorce 2004, S. 47-110. - Ruffini 2008, S. 26, Anm. 17. - Carradore 2010, S. 55-134. - Brown 2010, S. 83-97. -
Pellegrini 2010. - Hope 2015, S. 27-51.

217 Die kurze Erwidhnung befindet sich im Kapitel Vita di Vittore Scarpaccia, et altri Pittori Viniziani, e Lombardi:
Vasari 1568, Bd. II (Seconda Parte), S. 521. - Vasari-Milanesi 1878-1885, Bd. 3, S. 639.

218 Gjulio Campagnolas fehlende Lebensdaten nach 1515 werden iiberwiegend mit seinem frithen Tod erklart.
Maoglicherweise hat sich aber auch Giulio ab dieser Zeit in einen kirchlichen Orden zuriickgezogen. Diese Vermutung
stiitzt sich auf Quellen, die davon berichten, dass Giulio bereits 1495 seine erste klerikale Tonsur durch Bischof Pietro
Barozzi in Padua erhielt. Damit war Giulio privilegiert und berechtigt, um kirchliche Benefizien anzusuchen, was er
auch spater tat. Davon berichtet ein zweites Dokument von 1508. Allerdings erfdhrt man in diesem nichts iiber die
kiinstlerische und intellektuelle Situation des damals wohl 26-jahrigen ,clericus” Giulio. Aufierdem geht aus dem
Dokument auch nicht hervor, ob er vielleicht sogar eine priesterliche Tatigkeit ausiibte. Angesichts seiner
kiinstlerischen und gesellschaftlichen Verbindungen ab 1508 erscheint es eher unwahrscheinlich, dass Giulio
zumindest bis 1515 die verantwortungsvolle Aufgabe eines Pfarrers in Padua anstrebte oder ausfiillte. - Fiir die
beiden Dokumente und ihre Kommentierung im biografischen Kontext siehe: Sambin 1973-1974. - Zdanski 1986, S.
61-66.

219 Martin 1997 (2), S. 2-3.

220 Martin 1997 (2), S. 3. - Hope 2015, S. 43 - Dieser Signaturzusatz findet sich auf den Darstellungen: , Tobias und
der Erzengel“, ,Die Bufie des hl. Chrysostomus®, ,Saturn“ und bei einem zweiten Zustand des ,Ganymed*“: Zucker
1984, S. 466, Nr..001, S. 467-468, Nr. .003, S. 471-472, Nr..006, S. 472-473, Nr. .007. - Zdanski 1992, Bd. 2, S. 317-322,
P1-P4, Tafel 1-5. - Kat. Ausst. Padua 2010, S. 184, Nr. I.1, Nr. 1.2, S. 185, Nr. 1.3, S. 186, Nr. 1.5, m. Farbabb.

221 Dje wichtigsten neueren Beitrige zu Giulio Campagnola als Maler lieferten: Zdanski 1992, Bd. 1, S. 190-227, Bd. 2,
S.391-411. - Christiansen 1994, S. 341-347. - Brown 2010, S. 83-97. - Kat Ausst. London 2016, S. 88, Nr. 23, m. Abb.
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Datierung erschwert wird.222 In diesem Zusammenhang ist unklar, ob Giulio je konkret mit den
aufstrebenden grofien Meistern der Malerei zusammengearbeitet hat, um die gefragten
pastoralen und arkadischen Inhalte einem breiteren Publikum zuganglich zu machen. Innerhalb
seines Stichwerks ist der ,Astrologe“ (Abb. 13) von 1509 das einzige datierte Blatt. Seine
herausragende Stellung wird daran ersichtlich, dass es in der Folgezeit mehrmals kopiert
wurde.?23 Giulio bedient sich eines vermeintlich alten Kompositionsschemas von Figur und
Landschaft, das vorwiegend linear strukturiert ist.224 Die iibrigen von ihm signierten
Kupferstiche lassen sich noch am besten aufgrund ihrer technischen Ausfiihrung in eine frithe
und spate Phase einordnen.

Er entwickelte eine eigene, virtuose Technik, um die feinen flieRenden Uberginge von
Giorgiones Malerei adaquat in der Graphik nachzuahmen. Dafiir verwendet er mitunter - wie in
der ,Liegenden weiblichen Nackten“ (Abb. 14) - Punktierungen in unterschiedlicher Dichte,
womit sich harte und begrenzende Linien im Sinne eines , druckgraphischen Sfumato“ auflésen
lief3en. Giulio erzielte in diesen Blattern eine neue Qualitit der atmosphéarischen und lyrischen
Gesamtstimmung. 225 Sogar in dieser fortgeschrittenen Phase hochster handwerklicher
Perfektion kombinierte er aber in Kompositionen wie in ,Johannes dem Taufer vor einer
Landschaft® (Abb. 15) - vermutlich noch vor 1510 - ein auffdllig hartes mantegneskes
Figurenideal mit einer dunstig-verschleierten Naturschilderung in bester giorgionesker

Manier.226

222 Dje enge Verbindung zwischen Giorgione, Tizian und Giulio Campagnola wurde von Konrad Oberhuber (und
William Roger Rearick) im Rahmen der Pariser Tizian-Ausstellung von 1993 ausfiihrlich und teilweise kontrovers
besprochen. Nach den Untersuchungen zur lkonografie in Giulios Druckgraphik (Scorce 2004) und zu seiner
kiinstlerischen Herkunft (Carradore 2010) beleuchtete Charles Hope (2015) in jiingster Zeit das Trio Giorgione,
Tizian, und Giulio Campagnola erneut, wobei er Giulio als Kiinstler selbstandiger und bedeutender einstufte.

223 Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 391, 393, 400, 401, Abb. 19-4. - Kat. Ausst. London 1983, S. 312, P9, m.
Abb. - Zucker 1980, S. 253-255 u. Zucker 1984, S. 482-485, Nr..011. - Zdanski 1992, Bd. 1, S. 103, 106-108, 114, 117,
119,121, 123, 128, Bd. 2, S. 324-329, P7, Tafel 8-11 und die Kopien P7A-P7E, Tafel 12-18. - Kat. Ausst. Paris 1993, S.
523-524, Nr. 127, m. Abb. (S. 128). - Kat. Ausst. Venedig 1999, S. 442, Nr. 115, m. Abb. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge
2002, S. 70, Nr. I1.3, m. Abb. - Kat. Ausst. Berlin 2014, S. 250, Nr. 87, m. Farbabb.

224 Die wichtigsten Stiche Giulios sowie sein ,Astrologe” wurden in jiingerer Zeit vorgestellt in: Kat. Ausst. Paris 1993,
S. 521-524, Nr. 123-129. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 66-73, Nr. 11.1-11.6, m. Abb. - Vor wenigen Jahren
stellte man den frithen Druck ,Die Bufse des hl. Chrysostomus“ (nach Albrecht Diirer) und die spateren Darstellungen
,Der Astrologe“ und die von Domenico Campagnola vollendete ,Landschaft mit musizierenden Hirten“ in den
thematischen Ausstellungskontext von ,Arkadien. Paradies auf Papier. Landschaft und Mythos in Italien”. Siehe: Kat.
Ausst. Berlin 2014, S. 68-70, Nr. 13 (,,Die Buf3e des hl. Chrysostomus*), m. Farbabb., S. 158-159, Nr. 49 (,Das Konzert
am Bach“), m. Farbabb.,, S. 250, Nr. 87 (,Der Astrologe*), m. Farbabb.

225 Zum Stich mit der Riickenansicht der liegenden Nackten, der vermutlich um 1508 entstand: Levenson-Oberhuber-
Sheehan 1973, S. 399-401, Abb. 19-10. - Kat. Ausst. London 1983, S. 315, P12, m. Abb. - Zucker 1984, S. 473-476, Nr.
.008, m. Abb. - Zdanski 1992, Bd. 1, S.121-123, 125, 128, 132, Bd. 2, S. 344-345, P13, Tafel 40. - Kat. Ausst. Paris 1993,
S. 523, Nr. 126, m. Abb. (S. 127). - Kat. Ausst. Venedig 1999, S. 488, Nr. 138, m. Abb. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge
2002, S. 72, Nr. I1.5, m. Abb. - Joannides 2010, S. 99, Anm. 2, Abb. 2. - Kat. Ausst. London 2016, S. 91, Nr. 24, m. Abb.

226 Zum Stich hat sich heute die Vorlage im Louvre (Département des Arts Graphiques, Inv. Nr. RF 1979) erhalten, die
man immer wieder unterschiedlich Tizian, Giorgione oder Giulio Campagnola selbst zugeschrieben hat und aufgrund
der technisch-stilistischen Merkmale teilweise sogar mit einem Anteil eines unbekannten Kiinstlers kombinierte.
Wahrend Konrad Oberhuber das Blatt mit anderen Giorgione gab (Kat. Ausst. Paris 1993), hielt Rearick (2001) Tizian
fiir den Schopfer des Stichentwurfs, der in der Landschaft noch am meisten mit Giulios Stich {ibereinstimmt, wahrend
die Figur des Taufers in der Zeichnung nichts von der mantegnesken Auffassung verrat und in auffélliger brauner
Lavierung angelegt wurde. In jlingster Zeit argumentierte hingegen Hope (2015) dafiir, dass Stich und Vorlage von
Giulio Campagnola stammen.

Die wichtigsten Besprechungen der Zeichnung aus dem Louvre (mit weiterer Literatur) und des Stichs finden sich bei:
Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 402-409, Nr. 149. - Oberhuber 1976, S. 51-52, Nr. 2, m. Abb. - Rearick (1976)
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Nahezu zeitgleich und in der Bildanlage sehr ausgewogen erscheint hingegen der Stich ,Christus
und die Samariterin“ (Abb. 16)227, der — wie die meisten iibrigen - im Format zwar relativ klein
ausfallt aber monumentale Figuren zeigt, wobei vor allem die Samariterin an Sebastiano del
Piombo erinnert. 228 Die Szene erhdlt im Landschaftshintergrund einen fast schon
topographischen Bezug auf die Lagune als Wirkungsstatte Giulios; auch hier setzt er wieder

seine subtile Punktiertechnik fiir atmosphérische Licht-Schatten-Werte ein.

Waiahrend man die Anzahl seiner gesicherten und zugeschriebenen Stiche auf fiinfzehn
Exemplare?29 eingrenzt, ergab sich in der Zeichnung - dhnlich wie in der Malerei - eine sehr
kleine Werkgruppe. Die stilistische Bestimmbarkeit ist mit der Zuschreibungsproblematik bei
Giorgione und Tizian verbunden. Wenn man zudem davon ausgeht, dass Giulio seine bereits frith
ausgepragte Tatigkeit als Kopist auch in spateren Jahren fortsetzte, bedurfte es vielleicht nicht
immer einer eigenen Bilderfindung in Form eines zeichnerischen Entwurfs. Gleichzeitig ware es
aber auch falsch, Giulio eigenhdndige Zeichnungen ganzlich abzusprechen.230 Die durchwegs
anerkannten Zuschreibungen seit Kristellers erster Monographie von 1907 sind die ,Landschaft

mit Hausern an einem Fluss“ aus Florenz (Abb. 21)231, die Entwurfszeichnung fiir Giulios Stich

1977, S. 8-9, 16, 24-26, Nr. 6, Tafel 6. - Kat. Ausst. London 1983, S. 315, P10, m. Abb. - Zucker 1980, S. 245 u. Zucker
1984, S. 470-471, Nr. .005. - Wethey 1987, S. 192-194, Nr. A-27, Abb. 195. - Chiari 1988, S. 67-68, Nr. A-10, Abb. 118,
119. - Zdanski 1992, Bd. 1, S. 96, 108-113, 123-124, 128, 152-157, Bd.2, S. 340-341, P11, Tafel 36, S. 363-369, D4,
Tafel 60 .- Kat. Ausst. Paris 1993, S. 504-505, Nr. 89, m. Farbabb. (S. 102) u. S. 522, Nr. 124, m. Abb. (S. 124). - Rearick
2001, S. 34, 36, m. Farbabb. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 66, Nr. II.1, m. Abb. - Kat. Ausst. Padua 2010, S.
185, Nr. 1.4, m. Farbabb. - Hope 2015, S. 35,41, 42, 46, 47,-49, Farbabb. 2.1, 2.7.

227 Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 395, 397, 399, 401, Abb. 19-5. - Zucker 1980, S. 244 u. Zucker 1984, S. 466-
467, Nr..002 .- Zdanski 1992, Bd. 1, S. 124, 125, 128, Bd. 2, S. 343-344, P12, Tafel 37-39. - Kat. Ausst. Paris 1993, S.
524, Nr. 128, m. Abb. (S. 128). - Kat. Ausst. Padua 2010, S. 54, Anm. 52, Abb. 15, Farbabb. [.9.

22874 Sebastiano del Piombo als méglichem Erfinder der Stichvorlage siehe: Joannides 2001, S. 131, Abb. 113. -
Joannides vermutete sogar eine Vorlage Sebastianos bei Giulios punktierter Darstellung mit der ,Liegenden Nackten®.
- Joannides 2001, S. 271, Abb. 251.

229 Hind 1938-1948, Bd. V, S. 189-205, Nr. 1-22. - Zucker 1984, S. 466-487, S. 488-490 (Doubtful and rejected works)
sowie S. 491-495 (Meister II CA). - Zdanski 1992, S. 317-348, P1-P15 (akzeptierte Zuschreibungen) sowie S. 349-355,
P16-P22 (unsichere Zuschreibungen) und (Abschreibungen).

230 Zdanski (1992) gruppierte die Zeichnungen in ihrer Dissertation zu Giulio Campagnola wie folgt: Zu den Accepted
Works zahlte sie vier Blatter aus dem Louvre (Département des Arts Graphiques, Inv. Nr. 4648, RF 1979, RF 481 (bei
Zdanski mit der Inv. Nr. 2198), RF 5906), ein Blatt aus den Uffizien (Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Inv. Nr.
463 P) und ein Blatt aus der Pariser Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts (Inv. Nr. E.B.A. Nr. 61) - Bd. 2, S. 359-
371,D1-D7, Tafel 56-62 - Unter Uncertain Attributions finden sich zwei Blatter aus der Fondation Custodia (Collection
Frits Lugt, Inv. Nr. 1978-T.21) und der National Gallery of Art von Washington (Inv. Nr. 1996.11.1) (von der Autorin
als verloren geglaubt) - Bd. 2, S. 372-373, D7-D8, Tafel 63-64 - Des weiteren folgen noch zwei Abschnitte mit Related
Drawings und Drawings attributed to Giulio Campagnola. - Bd. 2, S. 374-390, D9-D30, Tafel 65-86 - Unter Related
Drawings finden sich: Paris, Louvre, Inv. Nr. 5539; Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1674 F; Mailand, Biblioteca Ambrosiana,
Codice Resta, fol. 73, nr. 78; zu den Drawings attributed to Giulio Campagnola gehoéren: Florenz, Uffizien, Inv. Nr.
14284 F; Wien, Albertina, Inv. Nr. 1455?; Oxford, Christ Church, Inv. Nr. 0274 u. 0273; Chatsworth, Devonshire
Collection, Inv. Nr. 747 (748) (Kat. Nr. X-28); Budapest, Szépmiivészeti Mizeum, Inv. Nr. 1972 (Kat. Nr. 9); Frankfurt,
Stddel Museum, Inv. Nr. 458; New York, Pierpont Morgan Library, Inv. Nr. I, 59 (Kat. Nr. 59); Paris, Louvre, Inv. Nr.
4646; Paris, Privatsammlung (Kat. Nr. 34); New York, Sammlung Woodner (von der Autorin in New York, Sammlung
Schwarz lokalisiert); Rotterdam, Museum Boijmans van Beuningen (Slg. Koenigs), Inv. Nr. [-339? (Kat. Nr. 35);
Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1405 E (Kat. Nr. X-56); Wien, Albertina, Inv. Nr. 1481 (Kat. Nr. X-175); London, British
Museum, Inv. Nr. 1896,0602.1 (Kat. Nr. 2); Windsor Castle, Royal Library, Inv. Nr. 5726 (Kat. Nr. 36); Oxford, Christ
Church, Inv. Nr. unbekannt (siehe Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 135, Nr. 1576); Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1476
Orn. u. 1477 Orn.

231 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 463 P. - Zdanski 1992, Bd. 2, S. 361-362, D2, Tafel 58. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 505, Nr.
90, n. Farbabb. (S. 103). - Saccomani 2004, S. 202-203, Anm. 5, Abb. 1. - Brouard 2010, S. 106-107, Abb. 49, Anm. 337
(in der Anmerkung félschlicherweise mit dem Sammlungsort Louvre angefiihrt!). - Kat. Ausst. Oxford 2015, S. 74, Nr.
8, m. Farbabb. - Hope 2015, S. 41, Farbabb. 2.8.
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einer ,Landschaft mit zwei sitzenden Mannern an einem Waldrand“ (Abb. 18)232, den erst
Domenico Campagnola um 1517 vollendete, und der ,Viola-Spieler”, beide in Paris.233 Wie
unsicher man in der Forschung bei Zuschreibungsfragen stets war, zeigt einerseits die
Ricknahme dieser und weiterer Blatter durch Oberhuber 1993234; andererseits wurde der
kleine Bestand in den nachfolgenden Jahren auch wieder erweitert: Ballarin und Saccomani
gaben dem spaten Giulio zusatzlich zwei Landschaften mit Dorfern in einer Pariser
Privatsammlung und in Rotterdam sowie eine Festung mit Standarte in New York (Kat. Nr. 34,
35, 59).235 Sowohl in dieser Gattung als auch in der Malerei ist es schwierig, die kiinstlerischen
Fahigkeiten zu klassifizieren, die man Giulio zusprechen kann: Einerseits bleibt er bis in seine
Spatzeit seinen mantegnesken Wurzeln verpflichtet, andererseits entwickelte er eine
einzigartige, neue Kupferstichtechnik, die an Giorgiones Malerei inspiriert war und dessen

Ausdruckswerten sehr nahe kam.

Die Anfdnge in Venedig

Bis heute sind die Umstdnde des Zusammentreffens von Giulio Campagnola mit Domenico, dem
Sohn eines Miinchner Schuhmachers in Venedig unbekannt - ebenso unklar sind die Griinde fiir
dessen Adoption. Vermutlich wurde Domenico im Jahr 1500 bereits in Venedig geboren und
diirfte ungefdhr als Zehnjdhriger mit dem Kiinstler bekannt geworden sein.23¢ Dieses Alter
wirde jenem entsprechen, mit dem beispielsweise auch Tizian fiir seine Kkiinstlerische
Ausbildung nach Venedig kam.

Natiirlich liegt die Frage nahe, weshalb Giulio einen Sohn adoptierte. Moglicherweise war er

kinderlos und erhoffte sich eine zukinftige Verstirkung bei diversen Auftrdgen und die

232 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4648. - Zucker 1984, S. 508, unter Nr..012, m. Abb. (S. 509). - Zdanski 1992, Bd. 2, S. 359-
360, D1, Tafel 56, 57. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 506-507, Nr. 93, n. Farbabb. (S. 106). - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge
2002, S. 73, unter Nr. IL.6, Abb. 1. - Saccomani 2004, S. 202, Anm. 4. - Hope 2015, S. 35, 41-42, 45, Farbabb. 2.5.

233 paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Inv. Nr. E.B.A. Nr. 61. - Kat. Ausst. Paris 1990, S. 8, Nr. 4, m. Abb.
- Zdanski 1992, Bd. 2, S. 362-363, D3, Tafel 59. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 505-506, Nr. 91, n. Farbabb. (S. 104). -
Brown 2015, S. 92, Anm. 52, Abb. 9.

234 Oberhuber besprach noch 1976 die zwei Landschaftszeichnungen aus dem Louvre (Inv. Nr. RF 481) und Florenz
(Inv. Nr. 463 P) und den Viola-Spieler aus der Pariser Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts (Inv. Nr. E.B.A. Nr.
61) als Werke Giulio Campagnolas. Im Rahmen der grofien Pariser Tizian-Ausstellung 1993 unternahm Oberhuber
dann den radikalen Versuch, mit diesen Blattern (und anderen: Paris, Louvre, Inv. Nr. 4648, RF 1979, RF 5906;
Windsor Castle, Royal Library, Inv. Nr. 12803; London, British Museum Inv. Nr. 1895,915.817) das zeichnerische
(Euvre von Giorgione erheblich zu erweitern. Dieser Versuch iiberzeugte die nachfolgende Forschung nicht
(vollstdndig), doch Oberhubers ,Sinneswandel“ machte zumindest wieder auf die Zuschreibungsproblematik dieser
Blatter aufmerksam. Ergédnzend sei hier noch auf den Aufsatz von Hope (2015) als jlingste Gegenposition verwiesen,
der Oberhubers Vorschlage zu Gunsten Giulio Campagnolas ablehnte und diesem sogar die traditionell unter
Giorgione gefiihrte Rotelzeichnung aus dem Museum Boijmans van Beuningen (Inv. Nr. I 485) zuschrieb. - Hope 2015,
S. 41, Farbabb. 2.9.

235 Dje drei Blatter werden im vorliegenden Katalog Domenico Campagnola zugeschrieben. Siehe auferdem den
Abschnitt zu Giulio Campagnola als Zeichner bei: Rearick 2001, S. 48-50.

236 Zur Biographie von Domenico Campagnola siehe: Walker 1941, S. 4-7 (Kapitel I, The Campagnola of the
documents). - Colpi 1942-1954, S. 81-111. - Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 414-417. - Puppi 1974, S. 312-
317.-Lucco 1996, Bd. 3,S. 1277. - Martin 1997, S. 1-2. - Turner 2000, Bd. 1, S. 307-309. - Ruffini 2008, insbesondere
S. 25 u. Anm. 12 (mit weiterer Literatur).
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Moglichkeit, sein handwerkliches Wissen weiterzugeben. Denkt man zudem an die Werkstatt
von Francesco Squarcione in Padua, von dem dokumentiert ist, dass er seine Schiiler gegen
Bezahlung auch adoptierte, ist auch diese Moglichkeit nicht auszuschliefden.237 Allerdings
scheint Domenico der einzige Schiiler Giulios gewesen zu sein und Angaben zu einem mdoglichen
Werkstattbetrieb fehlen zur Ganze.

Immerhin scheint Domenico ein erkennbares kiinstlerisches Talent mitgebracht zu haben, das
Giulio als anspruchsvollem Universalgebildetem bereits aufgefallen war und das die Adoption
wahrscheinlich geférdert hatte. Jedenfalls nahm der junge ,Venezianer Domenico, dessen
urspriinglicher Name unbekannt ist, als Ziehsohn und Zégling Giulios dessen Name Campagnola
an (,Domenico Veneziano allevato da Iulio Campagnola“)?38 und erhielt von ihm die erste
kiinstlerische Ausbildung. Dafiir blieben dem Lehrmeister wohl kaum mehr als fiinf Jahre Zeit:
Giulio fand letztmals in Zusammenhang mit dem Testament des Aldus Manutius von 1515
Erwahnung, fir das er beauftragt wurde, bestimmte Majuskel zu entwerfen. Er starb
wahrscheinlich in den Jahren 1516 oder 1517.23%9 Grund fiir diese Annahme ist der Umstand,
dass Giulio offenbar einen seiner ambitioniertesten Kupferstiche, die ,Landschaft mit sitzenden
Méannern an einem Waldrand“ nicht mehr vollenden konnte. Das ldsst sich aus dem
druckgraphischen Zustand des Blattes schlieRlen (Abb. 19).240 Domenico erginzte die
Komposition hochstwahrscheinlich 1517 (Abb. 20)241 und wich dabei von der bereits erwahnten

Entwurfszeichnung ab, die sich heute im Louvre befindet (Abb. 18).242

Giulio bildete Domenico vermutlich verstirkt in zeichnerischen und druckgraphischen
Techniken aus, zumindest geben Giulios kiinstlerisches Profil und die erhaltenen Werke Grund
zu dieser Annahme. Die Malerei dirfte zwar in den Grundziigen gelehrt worden sein;
moglicherweise reichte aber auch die Lehrzeit bis zu Giulios Tod nicht aus. Ausgehend von
Domenicos Druckgraphik von 1517/1518 lassen sich Riickschliisse auf seine friiheste Tatigkeit
ziehen, die stilistisch recht nahe an seinem Meister vorzustellen ist. Giulio konnte seinem
Z6gling in den beginnenden 1510er Jahren alle wichtigen venezianischen Stilstrémungen

vermitteln, da er ja selbst zu einem Teil die druckgraphische Reproduktion fremder Vorlagen

237 Zu Squarciones namhaftesten Schiilern und Adoptivséhnen gehérten beispielsweise Andrea Mantegna und Marco
Zoppo. - Vgl. Tolley 1996, S. 436.

238 Die Bezeichnung stammt aus folgender Werknennung Marcantonio Michiels im Haus von Alvise Cornaro: ,Le teste
dipinte nel soffittado della camera, e li quadri in la lettiera, ritratti da carte di Raffaello, furono de mano de Domenico
Veneziano allevato da Iulio Campgnuola.” - Morelli 1800, S. 10-11. - Frimmel 1888, S. 12.

239 Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 390. - Safarik 1974, S. 319. - Martin 1997 (2), S. 3. - Turner 2000, S. 307.

240 Es hat sich heute eine gegenseitige Kopie von Giulios unvollendetem Kupferstich (rechte Halfte) erhalten (London,
British Museum, Inv. Nr. 1878,0713.47), zu dessen erstem Zustand Zucker anmerkte: , The first state is of considerably
greater interest than the second; not only is it of superior craftsmanship, but its very existence demonstrates that the
original plate by Giulio must have been printed in its incomplete condition prior to being taken over by Domenico.” -
Zucker 1984, S. 509-510, Nr..012 C1 S1. - Siehe ergdnzend dazu: Hind 1938-1948, Bd. V, S. 197, Nr. 6a, Bd. VII, Tafel
774, 6a,1. - Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 410.

241 evenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 410-413, Nr. 150, m. Abb. - Kat. Ausst. London 1983, S. 310-311, P7, m.
Abb. - Zucker 1984, S. 508-509, Nr. .012. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 527, Nr. 133, m. Abb. (S. 129). - Kat. Ausst.
Maastricht-Briigge 2002, S. 73, Nr. I11.6, m. Abb. - Kat. Ausst. Berlin 2014, S. 158, Nr. 49, m. Farbabb. - Hope 2015, S.
42,48, Farbabb. 2.6.

242 Zur Entwurfszeichnung siehe vorangehende Anm. 232.
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exzellent beherrschte und dabei auch eigene motivische und technische Innovationen
entwickelte. So konnte Domenico nicht nur die individuelle Landschafts- und Figurenauffassung
seines Vaters erlernen, sondern studierte wahrscheinlich gleichzeitig Diirers Druckgraphik,
Giorgiones Gemalde und Zeichnungen und deren Neuinterpretationen durch Giulio. Der Einfluss
durch Tizian ist hingegen in den Jahren vor 1517 noch wenig spiirbar. Grundsatzlich diirfte
Giulio aufgrund seiner humanistischen Bildung und bisherigen Biographie auch gute Kontakte
zu den venezianischen Gesellschaftskreisen gehabt haben, die es ihm wahrscheinlich auch
ermoglichten, die zeitgendssische Malerei mit seinem Adoptivsohn in den Palazzi der Sammler
zu studieren.

Domenicos fritheste Werke, die sich bis heute erhalten haben, sind zu einem Teil minutiose
Zeichnungen nach diirerischen, giorgionesken und sogar mantegnesken Anregungen, die in
feiner Stechermanier ausgefiihrt wurden - moglicherweise in tatsidchlicher Vorbereitung fiir
einen Kupferstich. Ebenso liefd Giulio seinen Sohn bereits auf kostbarem Pergament mit der
Feder zeichnen wie es die beiden Blatter aus Florenz und Frankfurt (Kat. Nr. 1, 3)243
eindrucksvoll veranschaulichen. Giulio griff als Miniaturist selbst auf das Pergament zuriick und
integrierte es deshalb wohl auch in die kiinstlerische Ausbildung Domenicos. Die Figurenmotive
sind in diesen Darstellungen ausgesprochen komplex modelliert und korrespondieren stilistisch
mit der ,Liegenden Nymphe" (Kat. Nr. 2)244, die als Entwurf fiir Domenicos Kupferstich von 1517
(Abb. 22) diente und vermutlich noch 1516 entstand.?45

243 Frankfurt, Stadel Museum, Inv. Nr. 13567; Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 15101 F. - Die beiden friihen Arbeiten von
Domenico Campagnola auf Pergament werden im vorliegenden Verzeichnis um 1516 datiert. Die dritte erhaltene
Arbeit (Kat. Nr. 64) auf diesem auflergewdhnlichen Material entstand hingegen in den mittleren 1520er Jahren und
gehorte wohlmoglich zur Sammlung Benavides.

244 1,ondon, British Museum, Inv. Nr. 1896,0602.1.

245 7Zum ausgefiihrten Kupferstich von 1517: Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 418, Nr. 151, m. Abb. - Zucker
1980, S. 262 u. Zucker 1984, S. 506-507, Nr. .010 - Kat. Ausst. Berlin 2014, S. 174-175, Nr. 55, m. Farbabb.
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Druckgraphische Werke in der Nachfolge Giulio Campagnolas und im Dunstkreis
Tizians

Domenicos Frithwerk ist schliefflich mit Druckgraphiken aus den Jahren 1517/1518 in einem
Ubermaf? gesichert, wie es sonst nirgends in seinen weiteren Schaffensperioden der Fall ist.246
Dieses Ungleichgewicht ermoglicht zwar relativ viel Einblick in die kiinstlerischen Urspriinge
und lasst Rickschliisse auf die folgenden Entwicklungsschritte zu. Umso geringer ist jedoch der
Stellenwert der Druckgraphik in den spiteren Jahrzehnten, auch kann sie dann nicht mehr als
sicherer Anhaltspunkt fiir die Chronologie dienen.247 Die Fiihrungsrolle wird daher zunehmend

Campagnolas Malerei iibernehmen, die ebenfalls sparlich erhalten und selten dokumentiert ist.

Domenico betrat also die offizielle Bithne der venezianischen Kunst mit einer quantitativ
enormen und themenreichen Produktion von 14 Kupferstichen und 6 Holzschnitten, die
unterschiedlich signiert, monogrammiert und iberwiegend mit 1517 datiert sind; lediglich das
,Pfingstwunder” entstand 1518. Es ist anzunehmen, dass die Serie unmittelbar nach Giulios Tod
entstand und Domenico plotzlich fiir seinen Lebensunterhalt zu sorgen hatte. Die Stiche wurden
allesamt ohne Privileg herausgegeben, auch Dokumente existieren dazu keine.248 Im Umfang der
Werkgruppe und im kurzen Entstehungszeitraum {ibertrifft Domenico seinen Lehrmeister und
Vater deutlich, der in seiner Vielseitigkeit wohl nicht permanent zum Stichel griff und offenbar
auch kein Interesse am Holzschnitt hatte. Daher entstanden Giulios druckgraphische Werke in
geringerer Anzahl innerhalb eines ldngeren Zeitraums, vor und nach 1509. Im Verbund der
Stecher wurde Domenicos frithe Produktivitit nur von wenigen Zeitgenossen iibertroffen:
Jacopo de Barbari hinterliefd rund 30 Stiche von hochster technischer und motivischer Qualitat -
vor allem im Bereich der Mythologie; von Benedetto Montagna aus Vicenza kennt man iiber 40
Kupferstiche mit konventionelleren Inhalten.24°

Campagnolas Bildthemen entsprachen zu einem Teil den Leitmotiven der venezianischen Kunst
des frithen 16. Jahrhunderts. So finden sich in seinem Repertoire zum einen mehrfigurige
Darstellungen christologischen und mariologischen Inhalts, Szenen mit Heiligen oder das
Andachtsbild einer Pieta. Trotz konservativer ikonographischer Themen werden sie mitunter

eigenwillig interpretiert.

246 Fiir den Uberblick zur Druckgraphik von Domenico Campagnola: Santagiustina Poniz 1979, S. 303-319. - Zucker
1980, S. 256-272 u. Zucker 1984, S. 497-516. - Eine fast vollstindige Auflistung der Stiche von Campagnola findet sich
auflerdem im vom Lambert veréffentlichten Inventar der Bibliothéque Nationale de France: Kat. Slg. Paris 1999, S.
388-401. - Diese Publikation ist auch im Internet zuganglich: http://books.openedition.org/editionsbnf/1372. - Die
neueren grundlegenden Besprechungen des zeichnerischen Frithwerks von Domenico Campagnola lieferten: Rearick
1976, S. 89-113. - Oberhuber 1976, S. 113-129. - Saccomani 1977, S. 72-75. - Saccomani 1978, S. 106-111. -
Saccomani 1982, S. 81-99. - Wethey 1987, S. 181-190, 208-212. - Oberhuber in: Kat. Ausst. Paris 1993, S. 495-497,
501-502, 513-518, 528-530. - Rearick 2001, S. 54-58.

247 Die frithen und reifen Holzschnitten Campagnolas im Kreis um Tizian untersuchten vor allem: Dreyer 1971, S. 28,
56-58, Nr. 31-35. - Rosand-Muraro 1976, S. 120-137, Nr. 16-20 u. S. 138-139, 158-165, Nr. 26-29.

248 Rosand-Muraro 1976, S. 124.

249 Zum druckgraphischen Werk von Jacopo de Barbari: http://books.openedition.org/editionsbnf/1371,

auflerdem: Kat. Ausst. London 1983, S. 306-310, P1-P5, m. Abb.; zu Benedetto Montagna:
http://books.openedition.org/editionsbnf/1370 - Kat. Slg. Paris 1999, S. 348-372.
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Durch seinen Ziehvater war Campagnola aber auch mit der modernen Stréomung des
Giorgionismus und dessen pastoral-arkadischen und bis heute ratselhaften Sujets vertraut.
Zusatzlich existiert auch eine Reiterschlacht, die eher an mittelitalienische Anregungen denken
lasst. Mythologische Historien fehlen in diesen druckgraphisch reichen Jahren hingegen
ganzlich.

Campagnola wahlte fiir diese Bildthemen im Kupferstich entweder ein eher kleines Format, wie
beispielsweise bei den ,Zwolf tanzenden Kindern“ (Abb. 23)250; oder - vollig gegensatzlich -
reprasentativ grofée Blatter, wie beispielsweise fiir seine ,Reiterschlacht( Abb. 24).251 In einem
Fall entschied er sich sogar fiir den Tondo, um seinem ,Pfingstwunder” (Abb. 25)252 eine
besondere Form zu verleihen. In der technischen Umsetzung wirkt die gesamte Gruppe von
Druckgraphiken recht facettenreich und zuweilen experimentell, weshalb auch davon
auszugehen ist, dass Domenico flir den gesamten Werkprozess selbst verantwortlich war.253 In
den Kupferstichen ist stilistisch nichts mehr vom Erbe Mantegnas und dessen strengem
druckgraphischem Liniensystem zu bemerken wie es noch teilweise bei Giulio zu beobachten
war. Domenico fiihrte den Stichel zeichnerisch flieRend und in schwingenden Linien, die
unterschiedlich verdichtet wurden. In dieser Technik besteht eine gewisse Verwandtschaft zu
Jacopo de’ Barbari; allerdings ist das Strichgefiige bei Campagnola deutlich ungestiimer und
kraftiger im Ausdruck. Vor allem die Lichtverteilung folgt nicht einer subtilen tonalen Abstufung
sondern wird meist kontrastreich aufgefasst und dient der szenischen Dramatisierung.
Domenicos schwingendes Liniensystem ist auch - wie bei Giulio die Punktiermanier - ein
»,Markenzeichen“ flir atmospharische Effekte. Es suggeriert beispielsweise einen dunstigen
Schleier im Hintergrund der giorgionesken Kompositionen oder liasst den Betrachter an eine
dramatische oder gar dammrig-nachtliche Himmelsstimmung denken (Abb. 27, 28).254
Interessanterweise libernahm Domenico die Punktiermanier seines Lehrmeisters kaum in sein
technisches Repertoire; nur ansatzweise ist sie manchmal in der Modellierung einer Figur zu

beobachten. Offenbar wollte der junge Graphiker einen neuartigen Stil schaffen, mit dem er sich

250  7Zwélf tanzende Kinder*, 1517, Kupferstich, 92 x 122 mm. - Santagiustina Poniz 1979, S. 311, Nr. 5. - Zucker 1984,
S. 512, Nr..014, m. Abb. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 529-530, Nr. 139, m. Abb. (S. 138).

251 Reiterschlacht nackter Manner bei einem Wald“, 1517, Kupferstich, 220 x 228 mm. - Santagiustina Poniz 1979, S.
310-311, Nr. 4. - Zucker 1984, S. 510-511, Nr..013. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 114, Nr. II.7, m. Abb.

252 Das Pfingstwunder®, 1518, Kupferstich, 187 x 175 cm (nahezu runde Form). - Santagiustina Poniz 1979, S. 313,
Nr. 14. - Zucker 1984, S. 500-501, Nr. .003, m. Abb. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 114, Nr. I11.9, m. Abb. -
Ebenfalls in runder Form setzte Campagnolas seinen Kupferstich mit der ,Enthauptung der hl. Katherina“ von 1517
um (Abb. 26).

253 Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 463. - Rosand-Muraro 1976, S. 120, 124, 132, 134 sowie S. 128, Nr. 17. - Als
Indiz fiir Campagnolas druckgraphisches Experimentieren im Bereich der Kupferstiche kdnnte man die Verwendung
einer rotlichen Farbe zum Ausfiarben der Druckplatte oder das Einfarben des Papiers sehen. Die rétliche Druckfarbe
zeigen zwei Abziige von 1517 mit den ,Zwolf tanzenden Kindern“ (Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr. M27589;
Wien, Albertina, Inv. Nr. DG1954/175) und dem ,Hirten mit einem alten Krieger in einer Landschaft” (Washington
D.C., National Gallery of Art, Inv. Nr. 1943.3.2699). Fiir einen weiteren Druck der ,Zwolf tanzenden Kinder” (London,
British Museum, Inv. Nr. 1845,0825.786) wurde das Papier gelblich eingefarbt.

254 Djese Effekte des Liniensystems lassen sich gut an den Darstellungen ,Hirte und alter Krieger in einer Landschaft”
(Kupferstich, 1517, 133 x 97 mm) und dem sehr seltenen ,Hl. Hieronymus“ (Kupferstich, 1517, 127 x 97 mm)
nachvollziehen. - Zucker 1984, S. 505, Nr..008, m. Abb. - Kat. Ausst. Berlin 2014, S. 160-161, Nr. 50, m. Farbabb. - Kat.
Ausst. London 1983, S. 326, P23, m. Abb.
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- moglichst spektakuldr - von seinen Zeitgenossen und auch von seinem Vater abheben und im
Kreis der Giorgione-Nachfolger behaupten konnte. Dies zeigt exemplarisch jener bereits
erwahnte landschaftliche Kupferstich, den Giulio vermutlich aufgrund seines Ablebens
unvollendet zuriicklief? und dessen linke Bildhalfte Domenico um 1517 vollendete (Abb. 20).255
Dabei wahlte er nicht nur ein neues pastorales Figurenmotiv, das nicht der entriickt-
philosophischen Szenerie des zeichnerischen Entwurfs folgte; er zeigte vielmehr auch in diesem
besonderen Fall keine Anzeichen einer genauen stilistischen Nachahmung Giulios.

Die Gruppe der frithen gesicherten Holzschnitte wirkt stilistisch ebenfalls experimentell,
technisch erscheinen sie mitunter unausgereift. Die Formate wahlte Campagnola recht
unterschiedlich: sie reichen von kleinen Blattern wie der ,Vision des hl. Augustinus“
(Abb. 31)25%, die noch an die Kupferstiche erinnern, bis zu monumentalen Abziigen mit zwei
Druckplatten wie dem ,Zug der Heiligen Drei Konige mit der Anbetung des Kindes“ und dem
»Bethlehemitischen Kindermord“ (Abb. 32, 33)257, die in ihrer Gréfie vermutlich an Jacopo
de’Barbari und Tizian orientiert sind.258

Das Sextett von Campagnolas christologischen und mariologischen Holzschnitten inklusive einer
Heiligenszene ist liberwiegend signiert und datiert. Nur bei zwei Drucken fehlt die Jahreszahl
1517 auf dem cartellino. Die Abziige haben sich in noch geringerer Anzahl erhalten als die
Kupferstiche; zwei von ihnen liegen tiberhaupt nur in einem einzigen Abzug vor.25% Das lasst
vermuten, dass ihre Auflage entweder allgemein relativ klein war und einige Kompositionen -
trotz vollstindig geschnittener Druckplatten - moglicherweise nicht fiir den Sammlermarkt
bestimmt waren sondern eher im Zustand von Probedrucken verblieben.260 Gegen diese
Annahme spricht allerdings, dass Domenico zumindest die grof3e Szene mit den HI. Drei Kénigen
vom Formschneider Lucantonio degli Uberti anfertigen lief, der den Druckstock mit ,LA*"
monogrammierte.261 Das Projekt bekommt somit in Form einer Kooperation vermehrtes

Gewicht.

255 7u diesem Kupferstich siehe vorangehende Anm. 241.

256 Die Darstellung mit der ,Vision des hl. Augustinus®, 148 x 103 mm ist signiert und liegt heute nur als Unikat vor
(London, British Museum, Inv. Nr. 1856,0614.135). Dies trifft auch fiir einen zweiten frithen Holzschnitt mit , Christus,
der einen Lahmen heilt” (Paris, Bibliotheque Nationale de France, Inv. Nr. Ea 37 b rés. Mf. H. 105997, 200 x 157 mm)
zu, der signiert und mit 1517 datiert ist. Dies konnte man neben stilistisch-technischen Merkmalen als Indiz fiir eine
niedrige Druckanzahl sehen oder liberhaupt fiir das drucktechnische Experimentieren ohne konkrete Auflage. -
Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 445, 463, 467,469, Nr. 4, 8, m. Abb. - Rosand-Muraro 1976, S. 124, Anm. 8, Abb. II-4
u. S. 134, Nr. 19, m. Abb. - Kat. Ausst. London 1983, S. 326, P24, m. Abb. - Kat. Slg. Paris 1999, S. 399, Nr. 733, m. Abb.
257 Der ,Bethlehemitische Kindermord“ misst 545 x 828 mm, der »Zug der Konige“ und die ,,Anbetung” jeweils 412 x
848 mm. - Die zwei grofdten Holzschnitte von Domenico Campagnola sind sehr selten, vor allem der ,Zug der HI. Drei
Koénige und die Anbetung des Kindes" ist in vollstindiger Form ein Rarissimum, das heute die National Gallery of Art
in Washington D.C. (Inv. Nr. 1974.26.1) oder die Bibliotheque nationale de France in Paris (Inv. Nr. AA 5 rés. Cl. 98 C
225664) besitzt. - Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 445, 447, 451, 467, Nr. 1, 2, 3, m. Abb. - Rosand-Muraro 1976, S.
128, Nr. 17, m. Abb. u. S. 136, Nr. 20, m. Abb. - Kat. Slg. Paris 1999, S. 397, Nr. 731, m. Abb. - Kat. Ausst. Maastricht-
Briigge 2002, S. 116, Nr. 111.8, m. Abb.

258 Genauere Ausfiihrungen zu den Riesenholzschnitten finden sich in Anm. 292, 296.

259 Zu den beiden Unikaten siehe Anm. 256.

260 Vgl, auch vorangehende Anm. 253.

261 Der Holzschnitt besteht aus zwei Druckstécken und zeigt das Monogramm rechts unten. - Rosand-Muraro 1976,
S. 128, Nr. 17, m. Abb. u. Abb. II-5 (gegenseitige Kopie des rechten Teils der Komposition, vermutlich 16. Jh.). - Kat.
Slg. Paris 1999, S. 397, Nr. 731, m. Abb.
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Zeichnerisch-technisch erscheinen Campagnolas Holzschnitte jedoch nicht so homogen wie
seine Tiefdrucke. Ob in eigener Regie oder in Zusammenarbeit mit einem Holzschneider: die
Darstellungen zeigen durchwegs ein engmaschiges und zuweilen iiberladenes Liniensystem, das
grundsatzlich an die Druckgraphik nordlich der Alpen erinnert, aber wohl zu einem Teil auch an
den beiden Riesenholzschnitten Tizians orientiert ist, die vor 1517 datiert werden. Dieser zeigt
beispielsweise in dem grofden Holzschnitt mit dem , Triumph des Glaubens“ (Abb. 39)262 deutlich
weniger Modellierungen mit Kreuzlagen. Campagnolas Figuren wirken in dieser Technik eher
schwer, unbeweglich oder gar holzern, mit starken flichenbezogenen Konturen. Hinzu kommt
ein untibersehbarer horror vacui, mit dem er die gesamte Komposition durchgestaltet und die
Binnenstrukturen mit zeichnerischen Ausdruckswerten iiberfillt, die in der gedruckten
Gesamtansicht schlecht zu lesen sind oder teilweise zu opaken Farbfeldern zusammenfliefsen.263
Das Landschaftsmotiv wird in den Kupferstichen und Holzschnitten der gesicherten
Druckgraphik grofdtenteils unterdrickt. Fir die stilistische Verkniipfung mit den
zugeschriebenen Landschaftszeichnungen dieser Zeit dienen noch am ehesten die in Holz
geschnittene ,Sacra Conversazione“ (Abb. 34)264, der Kupferstich mit der ,Liegenden Nymphe*“
(Abb. 22)265 oder die Landschaft mit zwei Figuren (Kat. Nr. 17)2¢6 auf dem Recto eines Blattes,
das riickseitig die ,Enthauptung der hl. Katherina“ (Kat Nr. 17a.)267 zeigt.

Wie erwdihnt, versah Domenico seine reiche druckgraphische Produktion durchgingig mit
seiner Signatur, die wohl als selbstbewusstes Zeichen gedeutet werden kann, sich als Kiinstler
am Markt zu positionieren. Die Art und Weise, die Signatur prominent innerhalb der Druckplatte
anzubringen, diirfte er von Giulio libernommen haben. Vor allem ldsst sich dies in jenen
Zeichnungen beobachten, wo der auffillige Schriftzug im freien Bereich des Himmels als
»Veredelung” zu verstehen ist, das moglicherweise bei einem Sammler prasentiert wurde.268 Der
Anspruch, sich mit Signatur und Datierung in beiden Gattungen bereits vor 1520 einen Namen
zu machen, ist unverkennbar und war héchstwahrscheinlich von wirtschaftlichen Uberlegungen

bestimmt. Dabei ist nicht auszuschliefien, dass auch Domenicos erste Malerei dhnlich konzipiert

262 7y Tizians Holzschnitt mit dem , Triumph des Glaubens* finden sich die wesentlichen Besprechungen bei: Rosand-
Muraro 1976, S. 37-44, Nr. 1, 2, m. Abb. - Kat. Ausst. London 1983, S. 319, P16, m. Abb. - Bury 1989, S. 188-197. - Kat.
Ausst. Paris 1993, S. 525, Nr. 130, m. Abb. (S. 130-133). - Joannides 2001, S. 271-278, Abb. 252 u. Abb. Detail (S. 268).
- Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 106-107, Nr. I11.3, m. Farbabb.

263 Diese zeichnerische Verdichtung, die sich im Druck zu fast flichigen schwarzen Partien wandelt, ldsst sich in den
Holzschnitten mit der ,Vision des hl. Augustinus“ und der ,Sacra Conversazione in einer Landschaft” gut beobachten. -
Rosand-Muraro 1976, S. 132, Nr. 18, m. Abb. u. S. 134, Nr. 19, m. Abb.

264 Dreyer 1971, S. 57, Nr. 32, m. Abb. - Rosand-Muraro 1976, S. 132, Nr. 18, m. Abb. - Santagiustina Poniz 1979, S.
315, Nr. 19. - Kat. Ausst. London 1983, S. 327, P25, m. Abb. - Kat. Slg. Paris 1999, S. 397, 399, Nr. 732, m. Abb.

265 Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 418, Nr. 151, m. Abb. - Santagiustina Poniz 1979, S. 310, Nr. 3. - Zucker
1980, S. 262 u. Zucker 1984, S. 506-507, Nr..010. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 528, Nr. 135, m. Abb. (S. 137) - Kat. Ausst.
Berlin 2014, S. 174-175, Nr. 55, m. Farbabb.

266 7u den Landschaftsblittern ausfiihrlicher im Kapitel Campagnola als erster professioneller Landschaftszeichner.

267 Zum ausgefiihrten Stich von 1517 mit der Enthauptungsszene: Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 432, Nr.
157, m. Abb. - Santagiustina Poniz 1979, S. 313, Nr. 13. - Zucker 1980, S. 261 u. Zucker 1984, S. 503-505, Nr..007, m.
Abb. - Kat. Ausst. Paris 1990, S. 14, unter Nr. 6, m. Abb.

268 Vgl, Rearicks Einschitzung der eigenhindigen Signatur in den vier Zeichnungen aus London, Weimar und
Washington D.C. - Rearick 2001, S. 55-56. - Eine kontrare Einschiatzung vertrat Ruffini auf der Basis eines erhaltenen
Notariatsaktes, den Campagnola héchstwahrscheinlich eigenhdndig bestatigte: Ruffini 2008, S. 24, Abb. 10-12 u. S. 40,
Anm. 11.
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war. Denn in die Jahre 1517/1518 fillt mit einiger Gewissheit auch das Gemadilde mit dem
»,Bifdenden Hl. Hieronymus“ (Abb. 35), das 1984 im italienischen Auktionshandel auftauchte und
bisher nur wenig Beachtung fand.2¢9 Das Werk ist zwar nur mafiig erhalten und nur in einer
Schwarzweifdabbildung bekannt, zeigt aber neben stilistisch recht griffigen Details wie den
Laubbdumen und der Heiligenfigur auch einen cartellino rechts unten, der analog zu den Stichen
prominent im Vordergrund platziert ist und die glaubwiirdige Signatur ,DOMINICVS /
CAMPAGNOLA" tragt (Abb. 36). Das Leinwandbild steht damit am Beginn von Domenicos
Ausfiihrungen als Maler und bietet einen glaubwiirdigen Bezugspunkt fiir seine nachfolgende
Entwicklung. Gleichzeitig macht es deutlich, dass sich Figuren- und Landschaftsbildung in

Malerei und Druckgraphik sehr dhnlich sind.

Angesichts von Campagnolas hochst kreativer Stichproduktion vor 1520 stellt sich die Frage
nach etwaigen Verbindungen zur Werkstatt Tizians. Wie erwdhnt erfolgte die Griindung 1513
durch den 23-jahrigen Meister. Zu Beginn waren zwei Gehilfen dort beschéaftigt, spater
wahrscheinlich Tizians Bruder Francesco und weitere Familienmitglieder.2’0 Die Anzahl der
Maler nahm im Laufe der Zeit zu und lockte auch vermehrt junge Kiinstler von aufderhalb der
Lagune an. Nach venezianischer Tradition wurden sie in die kiinstlerischen Techniken der
Werkstatt eingefiihrt und mussten dabei lernen, die Zeichnungen und Gemalde des Meisters
genau nachzuahmen oder zu kopieren. Das Ziel dieser Ubung war es in der Regel, dass die
Mitarbeiter grofiere Auftriage in bestimmten Bereichen oder sogar ganzlich alleine ausfiihren
konnten - ohne die stilistische Gesamterscheinung zu storen. In weiterer Folge sollten auch die
erfolgreichsten Kompositionen in Varianten vervielfiltigt werden. Die Wiedererkennbarkeit der
Manier des Meisters musste — gleichsam als Markenzeichen - erhalten bleiben. Tizian dirfte im
Bereich dieser Arbeitsteilung aber auch an eine Spezialisierung fiir bestimmte Gemaldedetails
gedacht haben. Nach der Uberlieferung soll er bereits friih Kiinstler beschiftigt haben, die fiir die
Landschaften verantwortlich waren und vermutlich auch ihrerseits dem Lehrmeister

kiinstlerische Anregungen lieferten.27t

Campagnolas Holzschnitte zeigen eindeutig seine stilistische Orientierung an den grofden
druckgraphischen Arbeiten Tizians aus dem zweiten Jahrzehnt und zusatzlich an den diversen
Stichen, die nordlich der Alpen entstanden. Die Vorbilder fiir die religiosen Sujets sind allerdings
schwer zu benennen und mehrheitlich an den gingigen Themen der venezianischen Malerei

orientiert. So entspricht Domenicos eher konventionelle ,Sacra Conversazione” in Kupfer von

269 O1/Lw., 71 x 60 cm. - Auktionskatalog Finarte Mailand, Dipinti dal XV al XVIII secolo, Asta 469, 08.05.1984, S. 60,
Nr. 146, m. Abb. - Das Gemalde erwahnte erstmals Francesco Frangi im Kontext der Malerei Campagnolas; es blieb
aber tiberraschenderweise in der Folgezeit von der Forschung unbeachtet: Frangi 1989, S. 29, Anm. 16.

270 pedrocco 2000, S. 31, 33.

271 Vasari sprach bereits von nordeuropiischen Landschaftsspezialisten bei Tizian. Dokumentiert ist dies nicht, doch
die Forschung hat diese Uberlieferung grundsatzlich nicht angezweifelt. - Vasari 2005, S. 18-19 u. Ann. 16.
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1517 (Abb. 29)272 dem beliebten venezianischen Typus; die spektakuldre Holzschnitt-Version im
Querformat (Abb. 34)273 wurde hingegen durch die modernen Gemalde Palma Vecchios und

Tizians angeregt. Ein konkretes Vorbild ist jedoch auch hier nicht zu benennen.274

Die engste Verbindung zu Tizian ergibt sich in Domenicos Darstellungen der ,Himmelfahrt
Mariae“ von 1517 (Abb. 37)275 und im , Pfingstwunder” von 1518 (Abb. 25)276. Beide zeigen eine
verwandte Apostelgruppe und entstanden in derselben Zeit, in der Tizian wahrscheinlich
zwischen April 1516 und 19. Mai 1518 einen besonders spektakulidren Auftrag erhielt, indem er
die ,Assunta“ fiir die Frarikirche malte, wodurch ihm der Weg zu weiteren Altarbilderauftragen
geebnet wurde.?’7 Diese zwei Druckgraphiken Campagnolas sind noch mit einer grofien
Zeichnung von seiner Hand im Berliner Kupferstichkabinett (Abb. 38, 197)278 zu ergdnzen, die
ebenfalls eine Himmelfahrt Mariae darstellt - allerdings gleichsam als monumentales Gemalde
aufgefasst, das zwischen zwei Saulen in eine architektonische Wandgliederung eingelassen zu
sein scheint. In der hochformatigen Komposition bewegt sich abermals eine Apostelgruppe
gestenreich unter der auffahrenden Mutter Gottes, deren Figurenbildung sich stilistisch den

Jahren 1517/1518 zuordnen ladsst.279 - Woher nahm Domenico diese drei Kompositionen?

272 Sacra Conversazione“, Kupferstich, sign. u. dat., 141 x 111 mm - Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 424, Nr.
154, m. Abb. - Santagiustina Poniz 1979, S. 312, Nr. 8. - Zucker 1980, S. 260 u. Zucker 1984, S. 502, Nr..005. - Eine von
Oberhuber publizierte Zeichnung (Abb. 30), die sich ehemals in der Sammlung John ]. Steiner befand und 2003 vom
Sterling and Francine Clark Art Institute (Williamstown (Mass.), Inv. Nr. 2003.9.1, 318 x 274 mm) angekauft wurde,
zeigt einen sehr dhnlichen Bildaufbau mit den fiir Campagnola charakteristischen Figurentypen um 1517/1518. Zu
diesem Blatt siehe: Oberhuber 1976, S. 114-115, Nr. 57, m. Abb. - Kat. Ausst. Cambridge 1977, S. 32-35, Nr. 5, m. Abb.
- Saccomani 1978, S. 106, Anm. 3, 9. - Zucker 1984, S. 502, unter Nr..005 - Kat. Ausst. New Haven 1986, S. 38-39, Nr.
11, m. Abb. - Tuyll van Serooskerken 2000, S. 405, unter Nr. 423.

273 Zur Druckgraphik mit dem gréf3ten Landschaftsanteil im Frithwerk Campagnolas siehe vorangehende Anm. 264.

274 Fiir die Zeichnung und den Kupferstich dachte Oberhuber bereits an eine Anregung durch Palma Vecchio (zum
Beispiel dhnlich dem Altarbild in der Kirche Santo Stefano in Vicenza): Oberhuber 1976, S. 115, unter Nr. 57. -
Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 424, Anm. 1. - Zucker 1984, S. 502, Nr..005, Anm. 2.

275 Himmelfahrt Mariae“, Kupferstich, sign. u. dat., 287 x 197 mm. - Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 420, Nr.
152, m. Abb. - Santagiustina Poniz 1979, S. 313, Nr. 12. - Zucker 1980, S. 259 u. Zucker 1984, S. 501-502, Nr. .004. -
Kat. Ausst. Paris 1993, S. 528, Nr. 136, m. Abb. (S. 138).

276 Das Pfingstwunder”, sign. u. dat., Kupferstich, 189 x 175 mm. - Santagiustina Poniz 1979, S. 313, Nr. 14. - Zucker
1980, S. 258 u. Zucker 1984, S. 500-501, Nr..003. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 114, Nr. 1.9, m. Abb.

277 Der Datierung folgt der Argumentation von Joannides: Joannides 2001, S. 285. - Humfrey dagegen ging - aufgrund
der 1516 datierten Bezeichnung am unteren Rahmen - von einer Entstehung des Altarbildes bereits ab 1515 aus.
Brucher betonte nicht ausdriicklich den April 1516 als Beginn der Entstehungszeit, blieb aber bei dem
grundsatzlichen Zeitraum von 1516 bis 19. Mai 1518 (Errichtung des Gemaldes). - Humfrey 2007, S. 93, Nr. 52. -
Brucher 2015, S. 16, 18.

278 Die Berliner Zeichnung (Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 28006) misst das stattliche Format von 513 x 429 mm,
hat sich mit deutlichen Gebrauchsspuren nur schlecht erhalten und blieb iiberraschenderweise bisher
unveroffentlicht. Trotz des beeintrachtigenden Erscheinungsbildes lassen sich im Original die zeichnerischen
Merkmale und die Figurenauffassung noch ausreichend studieren und Campagnolas kiinstlerischem Profil zuordnen.
- Die Bedeutung des Blattes wird noch mit einer aufiergewohnlichen Kopie unterstrichen, die jiingst im franzdsischen
Auktionshandel auftauchte und Stefano dall’Arzere zugeschrieben werden kann. Siehe dazu das Kapitel zu Stefano
dall’Arzere in der vorliegenden Arbeit.

279 Mit der gestochenen ,Himmelfahrt Mariae“ (und dem ,Pfingstwunder”) brachte man in der Forschung noch zwei
Zeichnungen in Verbindung. Das erste Blatt zeigt eine ,Apostelgruppe“ (Paris, Louvre, Inv. Nr. 5516, Abb. 44), die in
ihren dynamischen Bewegungsmotiven an Tizians Assunta erinnert und daher auch lange Zeit als Werk des grofien
Meisters galt. Das zweite Exemplar stellt eine Gruppe tanzender Putti dar (Paris, Louvre, Inv. Nr. RF 479), die mit
Tizians Engelsschar in Verbindung gebracht wurde. Das Werk wurde in jlingerer Zeit aber auch mit Figurenmotiven
im , Triumph des Glaubens” verglichen und aufgrund des Versos (das u.a. einen halbfigurigen Bartigen im Profil zeigt)
nicht nur auf Campagnolas gestochene ,Zwolf tanzenden Kindern“ (1517), sondern auch auf den Kupferstich mit der
,Sacra Conversazione“ (1517) bezogen. Abgesehen von den motivischen Beziigen sprechen die zeichnerischen
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Waren sie seine eigenen Bilderfindungen oder griff er dafiir auf Tizian zuriick? Und vor allem: In
welchem Verhaltnis stand Domenico als junger Kiinstler generell zu Tizian? - Vorauszuschicken
ist, dass sich eine Zusammenarbeit der beiden in keiner Weise belegen lasst.

Lange Zeit beeinflusste die bereits zitierte, legendenhafte Mitarbeit an den Fresken der Scuola
del Santo und die Rolle Tizians als eifersiichtiger Werkstattleiter die objektive Beurteilung.
Richtig daran mag die Festlegung einer Rangordnung zwischen den beiden Kiinstlern sein, in der
Tizians Fliihrungsposition allerdings nie zur Debatte stand. Es ware aber durchaus vorstellbar,
dass der Meister junge Talente unter seinen Mitarbeitern eher als Konkurrenz empfand, woran
er nicht interessiert sein konnte. Die Reihe seiner dokumentierten Schiiler ist zwar lang; die
Werkstatt brachte aber kaum Kkiinstlerische Grofien hervor wie das im Atelier der Bellini mit
Giorgione oder Tizian selbst noch der Fall war.280 Und auch das Netzwerk der Auftraggeber
diirfte der Meister kaum mit seinen Mitarbeitern und spateren selbststandigen Kollegen geteilt
haben. Méglicherweise stand Domenico auch nur iiber eine andere Werkstatt mit Tizian in
losem Kontakt.

Als junger Graphiker fiihrte er seine Stiche grofdtenteils eigenstiandig und ohne Privileg aus und
war in diesen Jahren vielleicht noch in Giulios Raumlichkeiten tatig, die es wohl gegeben haben
muss. Danach wiirden nur wenige Jahre fiir einen moéglichen Aufenthalt in Tizians Werkstatt
bleiben bevor Campagnola als Maler in Padua dokumentiert ist. Man muss vielmehr fragen, ob
die Annahme stilistischer Nahe fiir einen jungen Kiinstler tiberhaupt gerechtfertigt ist, der sich
mehr als Stecher denn als Maler in der venezianischen Kunstszene etabliert hatte.

Die drei oben angefiihrten Werkbeispiele lassen vermuten, dass Domenico mit Hilfe der
Vorldufer und Zeitgenossen Alvise Vivarini28l, Giovanni Bellini282, Palma Vecchio283 oder auch
Lorenzo Lotto 284 durchaus selbststindig zu seinen gestochenen Kompositionen fiir die
Himmelfahrt Mariae fand.?85 Vor allem die eigenwillige, fast tdnzelnde Beinstellung der
Auffahrenden spricht nicht fiir eine fremde Motiviibernahme sondern fiir Domenicos eigenes
Figurenideal, das oft mit etwas ungelenken Haltungen verbunden ist und nicht zu seinen

gestalterischen Stirken gehort. Hingegen verweisen der dichte Puttireigen und die bewegte

Merkmale dafiir, dass beide Blatter nicht spater als 1518 entstanden sind. - Zu den beiden Zeichnungen siehe: Kat.
Ausst. Paris 1993, S. 516-517, Nr. 112, m. Farbabb. (S. 118). - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 112, Nr. I11.6, m.
Abb. (Recto u. Verso).

280 pedrocco 2000, S. 33.

281 Gemeint ist das Altarblatt in Noale (Chiesa dei Santi Felice e Fortunato, 1502-1504, 01/Holz, 248 x 112 cm):
Humfrey 1993, S. 224-225, 334-335, Nr. 34 u. S. 337-338. - Joannides 2001, S. 285, Abb. 267, S. 290. - Brucher 2015, S.
18-19, Abb. 2.

282 Das Gemalde befand sich in Murano (San Pietro Martire, um 1500-1505, Ol/Holz, 350 x 190 cm) und ist heute
Leihgabe der Gallerie dell’ Accademia: Tempestini 1998, S. 230, Nr. 115, m. Abb. - Joannides 2001, S. 285, Abb. 268. -
Batschmann 2008, S. 177, Abb. 150. - Brucher 2015, S. 19-20, Abb. 4.

283 Die Himmelfahrts-Darstellung (um 1514) von Palma Vecchio befindet sich heute ebenfalls in den Gallerie
dell’Accademia (Ol/Holz, 192 x 138 cm, Inv. Nr. 315): Rylands 1992, S. 85, Nr. 11. - Joannides 2001, S. 285, Abb. 269. -
Kat. Ausst. Bergamo 2015, S. 337, Nr. 14, m. Farbabb. (S. 111). - Brucher 2015, S. 19, Abb. 3.

284 Lotto fithrte eine querformatige Version aus, die urspriinglich zu einer Predella gehorte. Das kleine Werk befindet
sich heute in der Pinacoteca di Brera in Mailand (um 1512, 27 x 58 cm). - Humfrey 1990, S. 107, 110, Nr. 21, m.
Farbabb.

285 7Zu den Himmelfahrts-Vorgingern im Kontext von Tizians Assunta siehe: Joannides 2001, S. 285-297. - Brucher
2015, S. 18-24.
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Szene der Apostel - einer verbindet mit seinem Handgestus die irdische mit der himmlischen
Zone - unweigerlich auf Tizians Bildlésung in der Frarikirche. Eine abgewandelte Version der
dicht stehenden Apostel, deren Korper sich eng miteinander verschrianken, integrierte
Domenico in seinen Druck des ,Pfingstwunders“ von 1518. Eine Perfektionierung der
Komposition vollzieht sich schliefdlich noch in der bereits erwahnten, unveroéffentlichten
Zeichnung aus dem Berliner Kupferstichkabinett (Abb. 38).286

Das Trio dieser Blatter 1dsst wahrscheinlich die Schlussfolgerung zu, dass zwischen Domenico
und Tizian kein klassisches Schiiler-Meister-Verhaltnis bestand, da vor allem fiir seine Malerei
nur ein geringer Werkbestand fassbar ist und sein kiinstlerischer Ursprung in dieser Gattung
weitgehend im Dunkeln bleibt - offenbar auch deshalb, weil er zunachst schlicht als Stecher in
der Tradition Giulios stand oder sich von seinen Zeitgenossen abgrenzen wollte. Zudem liegt die
Vermutung nahe, dass Domenico durch Giulio in die Kunstszene eingefiihrt worden war und
vermutlich auch andere Ateliers besuchen konnte - genauso, wie es teilweise seine Auftraggeber
taten. Diese Besuche schlossen wahrscheinlich auch den Zutritt zu Tizians Werkstatt ein.
Wahrscheinlich stand schon lange vor der vor der Vollendung der ,Assunta“ Tizians
grundsatzliche Bildlosung fest, die Domenico somit kennenlernen und selbststandig adaptieren
konnte.28” Fiir den jungen Kiinstler war die Kenntnis der pragnanten Komposition vermutlich
bereits ausreichend, eine zeichnerische Kopie daher nicht zwingend. Und nachdem der
Himmelfahrt-Kupferstich wdhrend der Entstehungszeit der ,Assunta“ erschien, wurde Domenico
zu einem Teil auch zum Gebenden in diesem kaum zu l6senden Netz von Abhangigkeiten und
hat vielleicht sogar Tizian ein Stiick weit beeinflusst. Diese These wird auch durch die Berliner
Zeichnung gestiitzt, die stilistisch um 1517 vorstellbar ist und sich gleichzeitig noch deutlicher
dem fertigen Altargemilde annihert. Méglicherweise ist die kompositionelle Ahnlichkeit aber
auch ein Indiz dafiir, dass die grofse Zeichnung erst nach dem Mai 1518 entstand. Angesichts
dieser Werkverbindungen stellt sich weiters die Frage, wie eigenstandig Campagnola vor 1520

gegeniiber der allgegenwartigen Druckgraphik Tizians agieren konnte.

Indem er die strenge Figurenmodellierung Andrea Mantegnas tliberwand, leitete Tizian
gleichsam eine neue Ara ein. Er entwickelte neue Moglichkeiten eines freieren Ausdrucks im
grofden Format, in dessen drucktechnischer Umsetzung grofdtenteils die Spontanitit einer
Federzeichnung bewahrt blieb. Dafiir waren aber auch hdchst begabte Holzschneider
notwendig, die das freie und kraftige Linien- und Kreuzlagensystem des Meisters
nachempfanden und in die Platte {ibertrugen. Ihr stilistisches Einfiihlungsvermégen war enorm

und lief} ihre eigene kiinstlerische Handschrift weitgehend in den Hintergrund riicken. Mitunter

286 Siehe vorangehende Anm. 278.

287 Nachdem die von Campagnola gestochene Himmelfahrt in den Details nicht Tizians ,Assunta“ entspricht und
frither zu datieren ist als das Gemalde, ging man in der Forschung davon aus, dass Domenico Zugang zu Tizians
Werkstatt und daher Kenntnis von einer fritheren Kompositionsidee zu Assunta gehabt haben muss. Zu diesen
Uberlegungen siehe vorangehende Anm. 279 sowie erginzend: Levenson-Oberhuber-Sheehan 1973, S. 434, unter Nr.
158, Anm. 1, Abb. 20-12. - Oberhuber 1976, S. 125-127, Nr. 70. - Rearick (1976) 1977, S. 11, 36, Nr. 21, Tafel 21. -
Zucker 1984, S. 501-502, Nr. .004. - Wethey 1987, S. 181-182, Nr. A-7, Abb. 175. - Rearick 2001, S. 55.

58



blieben diese Mitarbeiter anonym oder hinterliefien ihre Initialen oder Vornamen im
Druckstock. Aus dem frithen 16. Jahrhundert weifd man um die Tatigkeit von Ugo da Carpi oder
Lucantonio degli Uberti. Tizian durfte stets mit den fahigsten Holzschneidern
zusammengearbeitet haben; Domenico Campagnola hat hingegen einen Teil seiner frithen
Zeichnungen drucktechnisch selbst umgesetzt. Nur in einem Fall ist die Ubertragung in den
Holzstock durch das Monogramm von Lucantonio degli Uberti als Schneider gesichert.
Ansonsten lasst sich bei Campagnola iiber eine Kooperation aus technischen Griinden nur
spekulieren.288

Fir Tizians druckgraphische Projekte spielten auch die Verleger eine wichtige Rolle, indem die
Erzeugnisse im Idealfall ,cum privilegio” veroffentlicht wurden. Nicht zuletzt hing das Prestige
dieser Unternehmungen auch an den immer gréfier werdenden Formaten der Holzschnitte.
Dieser verlegerische Aspekt lasst sich bei Campagnolas Produktion von 1517/1518 nicht
nachweisen.289

Tizians revolutionire Neuauffassung des Holzschnitts begann mit dem , Triumph des Glaubens“
als monumentalem Figurenfries, der als frithester Druck gilt, bereits zehn Platten umfasste und
vermutlich um 1510/1511 entstand.290 Schon bei diesem ersten Projekt liefd Tizian seine
Entwiirfe von Holzschneidern - moglicherweise ebenfalls von Lucantonio degli Uberti -
libertragen.291

Tizian intensivierte seine druckgraphische Tatigkeit in den Jahren von circa 1513 bis 1516. In
diese Zeit fielen zwei weitere grofle Projekte, die gleichsam einen Ho6hepunkt des
venezianischen Holzschnitts markieren: Zunachst lieferte er wohl die wichtigsten
zeichnerischen Entwiirfe fiir das ,Opfer Abrahams®“, das um 1516 entstand (Abb. 40)292 und sich
in mehreren Zustinden und Auflagen erhalten hat.293 Das Riesenformat schloss grundsatzlich an

Jacopo de Barbaris Vogelschau-Stadtplan von Venedig an, zeigte nun aber nicht nur

288 Der Druckstock fiir die ,Beweinung Christi“ (1517, 280 x 180 mm) kénnte aufgrund der regelmifigen
druckgraphischen Strukturen ebenfalls von Lucantonio degli Uberti geschnitten worden sein. - Rosand-Muraro 1976,
S. 126, Nr. 16, m. Abb. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 116, Nr. II1.8, m. Abb. - Silver 2008, S. 43, Nr. 15, m.
Abb. (S.122).

289 Lediglich der ,Bethlehemitsche Kindermord“ wurde im 17. Jahrhundert mit der Ortsangabe und dem Namen des
Verlegers versehen, der offenbar in den Besitz der bereits beschddigten Druckplatten gekommen war. Von diesem
grofiten und ehrgeizigsten Holzschnitt Campagnolas haben sich nur spéate Abziige mit der Adresse ,IN.VENETIA.IL.
VIECERL" erhalten, die Ausbrechungen oder Wurmfrafllocher in den beiden Druckstocken zeigen. - Rosand-Muraro
1976, S. 124,136, Nr. 20, m. Abb.

290 Die beachtlichen MafRe des Werkes betragen 38 x 273 cm. - Zur kiinstlerischen Bedeutung und Datierung dieses
monumentalen Holzschnitt-Frieses siehe: Dreyer 1971, S. 32-41, Nr. 1-1 bis Nr. 1-V, m. Falttafel. - Rosand-Muraro
1976, S. 37-44, Nr. 1, Abb. 1(a)-1(e). - Bury 1989, S. 188-197. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 525, Nr. 130, m. Abb. (S. 130-
133). - Joannides 2001, S. 271-278, Abb. 252 u. Abb. Detail (S. 268). - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 106-107,
Nr. IIL.3, m. Farbabb. (mit weiterer Literatur). - Silver 2008, S. 41-43, Nr. 4, m. Falttafel. (S. 104).

291 Aufgrund des groflen Erfolgs dieser Blitter kam es bereits 1517-1518 zu einer weiteren Auflage. - Rosand-
Muraro 1976, S. 37-44, Nr. 2, Abb. 2(a)-2(e).

292 Die Druckgraphik ist aus 4 Druckplatten zusammengesetzt und misst 79 x 106 cm.

293 Der Holzschnitt zeigt im Blatt der oberen rechten Druckstocks das Kiirzel des Formschneiders ,,VGO“, mit dem Ugo
da Carpi gemeint ist. Ugo da Carpi ging 1518 nach Rom und war zuvor als Holzschneider auch fiir Tizians ,HL
Hieronymus" in der Chiaroscuro-Technik tatig. - Dreyer 1971, S. 42-43, Nr. 3, m. Falttafel. - Rosand-Muraro 1976, S.
55-60, Nr. 34, 3B, Abb. 34, 3A(a)-3A(d) u. 3B, 3B(a)-3B(d). - Kat. Ausst. London 1983, S. 320-321, P17, m. Abb. - Kat.
Ausst. Paris 1993, S. 525-526, Nr. 131, m. Abb. (S. 136). - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 104, Nr. II1.2 , m. Abb.
(mit weiterer Literatur). - Joannides lehnte die Autorschaft Tizians fiir das ,Opfer Abrahams” ab und gab sie
vorsichtig Francesco Vecellio. - Joannides 2001, S. 281-283, Abb. 260.
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weiterentwickelte technische Mdglichkeiten sondern hatte den Anspruch eines mittelgrofien
narrativen Gemaldes. Dabei galt Tizians Interesse vor allem der Landschaftsdarstellung, die er
naturalistisch nachahmte und dabei auch fiir den Hintergrund einzelne Motive Diirers
adaptierte.29¢ Auch in diesem Fall setzte Tizian neue Mafdstibe mit seinem verhaltnismafiig
freien Strichbild, das in seiner Variabilitdt und lebendigen Lichtverteilung kongenial von Ugo da
Carpi geschnitten wurde. Entwiirfe haben sich von einem solchem Werkprozess in der Regel
nicht erhalten, weil die Zeichnung entweder direkt auf den Holzstock gesetzt oder bei der
Ubertragung zerstort wurde. Fiir Tizian ldsst sich heute als einziges Beispiel das New Yorker
»Waldstiick“29 heranziehen, das hochstwahrscheinlich im Entwicklungsprozess des ,Opfers
Abrahams” entstand und als zeichnerisch erganzter Abklatsch ein relativ gutes Bild von seinen
heute verlorenen zeichnerischen Entwiirfen vermittelt.

Zusammen mit der dritten grofien Unternehmung Tizians, dem ,Untergang der Armee des
Pharaos im Roten Meer” (Abb. 41)2% machen die drei Riesenholzschnitte - zusatzlich mit Ugo da
Carpis kleinem Chiaroscuro-Holzschnitt mit dem ,HIl. Hieronymus“ nach Tizian (Abb. 42)297 -
deutlich, dass dessen neuer Stil um 1515/17 fest etabliert und hinsichtlich der zeichnerischen

Qualititen im druckgraphischen Medium fiir das kiinstlerische Umfeld verfligbar war.298

Domenico Campagnola orientierte sich an Tizians Liniensystem gleichzeitig in Druckgraphik und
Zeichnung. Im Holzschnitt ist es vor allem die 1517 datierte und vermutlich vollstindig selbst
ausgefiihrte ,Sacra Conversazione“ (Abb. 34), die in ihrer Komposition und Landschafts-
gestaltung am intensivsten durch Tizians ,Opfer Abrahams” beeinflusst wurde aber gleichzeitig
auch an druckgraphische Blatter von nordlich der Alpen erinnert. An diesen Holzschnitt lasst
sich eine grofiere Zeichnungsgruppe eng anschliefien, weil sie nicht mehr der feinen Manier
eines Kupferstechers entspricht, sondern bereits ein freieres und summarischeres Lineament
aufweist, dessen Struktur und Helldunkel-Werte sehr eng an einem Werk wie dem ,Opfer

Abrahams* orientiert sind. Exemplarisch gilt dies fiir die ,Landschaft mit Abraham und Isaak®,

294 Der Ausblick auf den Berghintergrund ist Diirers alpiner Landschaft fiir die ,Visitatio* (um 1503-1504) aus der
Holzschnittfolge zum Marienleben entlehnt und zeichnerisch abgewandelt worden. - Zur ,Visitatio“ in Diirers
,Marienleben*: Kat. Ausst. Wien 2003, S. 288, m. Abb.

295 New York, The Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr. 08.227.38. - Das Blatt gibt man nach wie vor Tizian obwohl
die traditionelle Zuschreibung mit dem radikalen Aufsatz von Peter Dreyer (1979) zum Thema Abklatsch und
moglichen Tizianfalschungen in Frage gestellt wurde. - Vgl. auch Anm. 214.

296 Die Gesamtmafle des Holzschnitts betragen beachtliche 122,5 x 221,5 cm; der Druck setzt sich aus zwdlf Stécken
zusammen und ist der grofdte, der von Tizian erhalten ist. Heute ist von der monumentalen Meereslandschaft mit
einem Ausblick auf die Lagunenstadt nur ein einziger Abzug aus dem Jahr 1549 erhalten; es ist allerdings sehr
wahrscheinlich, dass auch dieses Projekt aufgrund des Privileg-Ansuchens von Bernardino Benalio im Februar 1515
ebenfalls im zweiten Jahrzehnt (um 1516/177?) realisiert wurde und in der Folgezeit nochmals in Druck ging.

Dreyer 1971, S. 43-44, Nr. 4, m. Falttafel. - Rosand-Muraro 1976, S. 70-73, Nr. 4, m. Abb. - Kat. Ausst. London 1983, S.
321, P19, m. Abb. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 526-527, Nr. 132, m. Abb. (S. 134-135). - Kat. Ausst. Venedig 1999, S.
460-461, Nr. 124, m. Abb. - Joannides 2001, S. 278-280, Abb. 258 - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 108, Nr.
1.4, m. Abb. (mit weiterer Literatur).

297 Der Chiaroscuro Holzschnitt in zwei Farben (156 x 96 mm) ist im Druckstock mit ,TICIANUS und ,VGO“
bezeichnet und wird um 1516/17 datiert. - Rosand-Muraro 1976, S. 92-93, Nr. 6, m. Abb. - Kat. Ausst. London 1983,
S. 321, P18, m. Abb. - Joannides 2001, S. 280-281, Abb. 259 (in Farbe) - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 110,
Nr. IIL.5, m. Farbabb.

298 Einen Uberblick zur venezianischen Druckgraphik im frithen 16. Jahrhundert und dem neuen Stil Tizians bieten
David Landau in: Kat. Ausst. London 1983, S. 303-305; auferdem: Rosand - Muraro 1976, S. 8-27.
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heute in London (Abb. 43).299 Domenicos zeichnerische Emanzipation erhdlt also durch die
landschaftlichen Motive und Modellierungen Tizians vor 1520 einen entscheidenden Impuls. In
diesem intensiven Prozess entwickelte er aber bereits sein eigentliches Spezialgebiet: die
autonome, selbstzweckhafte Landschaftszeichnung mit oder ohne Figuren. Ein anderer Teil
seiner Blatter entstand vermutlich als zeichnerische Ubungen, die teilweise als Skizzen und
Entwiirfe fiir weitere Druckgraphiken gedient haben koénnten. Ein sehr kleiner Teil der
selbststandigen Landschaften erhielt schliefdlich sogar noch eine auffillige Signatur - wie sie
Domenico auch in den Stichen in Variationen anbrachte. Eine Datierung erhielten diese

Sammler- oder Auftragswerke allerdings nicht.300

Nachdem Domenico stiarker mit Tizians Druckgraphik in Kontakt gekommen war, zeigte er als
Zeichner auch in den Figurenblattern, die bis um 1520 entstanden, eine neue, freie Dynamik.
Dafiir orientierte er sich einerseits an Tizians sogenannter ,Mordszene“ in der Scuola del Santo
in Padua, wo er das dramatische Bewegungsmotiv des ,eifersiichtigen Ehemanns” fiir seine
Studie eigenstdandig variierte (Abb. 45).301 Andererseits richtete er sein Interesse auf die
aktuellen Werke Tizians, mit denen sich auch alle anderen venezianischen Kiinstler
auseinandersetzten: So findet sich noch ein weiterer Niederschlag zur ,Assunta“ in der
»Apostelgruppe“ aus dem Louvre (Abb. 44)302, in der sich Domenicos Strich teilweise wirbelnd
zu verselbststandigen scheint und kaum zu bandigen ist. Aber auch in den frithen Landschaften
mit Figuren zeigt sich seine zeichnerische Befreiung von der zumeist peniblen Manier des
Kupferstechers. Die prominentesten Beispiele dafiir sind die ,Zwei lagernden Hirten in einer
Hiigellandschaft“ aus dem British Museum in London (Kat. Nr. 19)3%3 und die ,Zwei knienden

Knaben in einer Landschaft aus der Wiener Albertina (Kat. Nr. 20).3%¢ Vor allem die

299 London, Courtauld Gallery, Inv. Nr. D.1952.RW.4085. - Die Zeichnung (Feder in Schwarzbraun auf leicht
gebrdauntem Papier, 260 x 185 mm) erhielt in der linken unteren Ecke mit der gleichen Tinte das Monogramm ,,D C*.
Sie zeigt ein Figurenideal und zeichnerische Merkmale, die sich in Campagnolas stilistisches Profil um 1517 fiigen und
- wie bei anderen Blattern von ihm - an einen Holzschnittentwurf denken lassen: Saccomani 1977, S. 72-75, Abb. 42. -
Saccomani 1978, S. 106, Anm. 8. - Saccomani 1982, S. 89, Anm. 61, Abb. 17. - Das Blatt ist in der Online Datenbank der
Courtauld Gallery zugédnglich: http://www.artandarchitecture.org.uk/images/gallery/78262c39.html

300 Im Kontext der zeichnerischen Entwicklung ist davon auszugehen, dass die vier heute erhaltenen, signierten
Zeichnungen nicht zwangslaufig als homogene Gruppe ausgefiihrt wurden. - Zur unterschiedlichen Datierung der
signierten Blatter (Kat. Nr. 6, 21-23) siehe: Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 329. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S.
122-123, S. 128, 132, Nr. 487, 567, 570. - Oberhuber 1976, S. 115, Nr. 58, S. 119, Nr. 63. - Saccomani 1982, S. 81, 82,
85, 86-87. - Wethey 1987, S. 209, 183, Nr. A-10 u. S. 189, Nr. A-21. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 496, 514, Nr. 107. -
Rearick 2001, S. 55-56, 58.

301 paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Inv. Nr. E.B.A. n. 401. - Eine zusammenfassende Besprechung
des oft studierten Blattes (mit weiterer Literatur) lieferte Oberhuber in: Kat. Paris 1993, S. 515-516, Nr. 110, m.
Farbabb. (S. 116). Siehe aufierdem: Kat. Ausst. Paris 1990, S. 16, Nr. 7, m. Abb.

302 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5516. - Die traditionelle Tizian-Zuschreibung des Blattes geht zumindest auf Pierre-Jean
Mariette zuriick, in dessen Sammlung es sich friither befand und dessen aufwendige Montierung mit einer Kartusche
(, Titien Veccelli“) bis heute erhalten blieb. - Oberhuber 1976, S. 125-127, Nr. 70, m. Abb. - Kat. Ausst. Paris 1993, S.
516-517, Nr. 112, m. Farbabb. (S. 118) und weiterer Literatur; siehe aufderdem Anm. 279. - Das Blatt ist in der Online
Datenbank des Louvre verfiigbar: http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/4/7877-Groupe-dapotres

303 London, British Museum, Inv. Nr. Cracherode Ff 1.65.

304 Wien, Albertina, Inv. Nr. 24364. - Das Blatt aus der Albertina gehérte - neben dem bereits oben im Text
angefiihrten - zu den Ecksteinen des zeichnerischen (Euvres Tizians in der fritheren Forschung. Erst mit der radikalen
Abschreibung dieser Gruppe durch Rearick (1959/1960) und Oberhuber (1971) erhielt Campagnola als Zeichner ein

61


http://www.artandarchitecture.org.uk/images/gallery/78262c39.html
http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/4/7877-Groupe-dapotres

Figurenmotive dieser Blatter illustrieren die ungewdhnlich vehemente und tiberwiegend sichere
Strichfithrung, mit der Domenico als Zeichner zweifellos zum Schatten Tizians wurde und die
Zuschreibungen damit zwangsldufig an den beriihmten Meister fielen. Dabei sah man jedoch
jahrhundertelang tiber die gestalterischen Schwachen bei der Erfassung der menschlichen Figur
in diesen Blattern hinweg, die eigentlich Domenicos Personalstil sehr gut charakterisieren.

Fasst man das Verhaltnis zwischen Tizian und Campagnola nun abschlief3end zusammen, so ist
von einer eigenstandigen Ausbildung durch Giulio, aber im ,Dunstkreis” Tizians auszugehen. Die
Auswahl der Anregungen geschah selektiv, orientierte sich aber weitgehend an Hauptwerken
von Malerei und Druckgraphik, wobei der bedeutendste Wandel durch Tizians freies und
dynamisches Strichbild zu verzeichnen ist, mit dessen Hilfe sich Campagnola endgiiltig von der

konservativen Stechertradition 16sen konnte.

Padua: Kiinstlerische Etablierung und Erfolg

So vielversprechend Domenicos (Euvre in den Jahren 1517/1518 mit gesicherten Arbeiten
begann, die eine Fille von stilistischen Verknilipfungen ermdglichen, so spéarlich und
erniichternd fallen die Quellen und Uberpriifungsméglichkeiten fiir die nachfolgenden
Jahrzehnte aus. Im Wesentlichen kann man nur auf wenige Fixpunkte zurtickgreifen, mit deren
Hilfe einzelne erhaltene Werke in Padua dokumentiert sind: Sie verteilen sich auf die Jahre 1523,
1533, 1537, 1540, 1552, 1556 und 1563. Campagnolas kiinstlerische Entwicklung bleibt daher
innerhalb dieses zufilligen Zeitrasters episodenhaft. Die Griinde dafiir liegen hauptsachlich in
der mangelhaften quellenmiRigen Uberlieferung und dem Verlust zahlreicher Werke. Dariiber
hinaus kam es bei Zuschreibungsversuchen vermehrt zu einer Verwechslung mit dem jiingeren
Zeitgenossen Stefano dall’Arzere305, der Campagnola tatsichlich stilistisch sehr nahesteht, oder

mit Giuseppe Porta (gen. Salviati).306

Die Dokumente verraten zunachst nur, dass Domenico spatestens 1523 als ,pittore” in Padua
nachweisbar ist, als er den Auftrag fiir ein heute verlorenes Bild fiir die Kirche San Tommaso

Martire erhielt, fiir das man ihn mit neun Ducati besoldete.307 Ausgehend von dieser Erwdahnung

klareres Profil, wodurch weitere Zuschreibungen an ihn schliissiger erscheinen. Die Zeichnung ist in der Online
Datenbank der Albertina zuganglich:
http://sammlungenonline.albertina.at/?query=Inventarnummer=[24364]&showtype=record

305 Zu Stefano dall’Arzere siehe das gleichnamige Kapitel in der vorliegenden Arbeit.

306 Einzelne Werke wurden mit dem malerischen Stil von Giuseppe Porta verwechselt, der hauptsichlich in Venedig,
aber auch fiir kurze Zeit in Padua tatig war.

307 Das Dokument (Archivio di Stato di Padova, Archivio notarile, 4299, f. 170) lautet wie folgt:
,1523, indictione XI, die sabbati mensis iulii, Paduae in comuni palatio iuris ad officium cervi.

Ser Dominicus Campagnola pictor filius quondam ser loannis, habitator Paduae in contrata Pontis Mollendinorum, ex
una et messer Simion de Bergomo preco agens tamquam massarius frataliae corpus (sic) domini nostri Hiesu Christi
eclesiae Sancti Thomei necnon agens nomine aliorum sociorum dicte frataliae ex alia sponte concordes convenerunt quod
dictus ser loannes Dominicus promissit facere et in ordinem ponere unum penellum longitudinis brachiorum 3 et
largitudinis quart(arum) 10, cum auro et colloribus finis et optimis ad iuditio pictorum, salvo quod a collore ultramarino;
que promissit facere omnibus suis sumptibus et expensis, salvo quod ab expensis franziarum. Et hoc pro pretio ducatorum
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stellt sich die Frage, warum und wann Domenico nach Padua ging, um sich dort niederzulassen.
Konnte man aus diesem ersten Auftrag schliefen, er sei in der Malerei vielleicht ebenso
Jfrihreif‘ gewesen wie als Stecher? Aufgrund der Tatsache, dass aus der Anfangszeit aber nur
der bereits erwdhnte ,Biifende hl. Hieronymus“ (Abb. 35) als einziges authentisches Gemalde
erhalten blieb, ist eher zu vermuten, dass die Malerei zundchst eine untergeordnete Rolle spielte.
Dennoch bestand fiir Domenico die Veranlassung, der Lagunenstadt den Riicken zu kehren und
in Padua Fuf$ zu fassen. Diese Entscheidung wurde vermutlich einerseits von der kiinstlerischen
Situation in Venedig beeinflusst, wo Tizian dominierte und allgemein nur wenig Moglichkeiten
fiir grofdere Auftrage bestanden. Andererseits konnte Domenico in Padua noch gute Kontakte
besessen haben, die auf seinen Vater Giulio zurickgingen und die fiir ihn ein besseres
Betitigungsfeld in Aussicht stellten. Einen prominenten Anhaltspunkt liefert dafiir die bereits
erwahnte Notiz von Marcantonio Michiel. 398 Dieser erwdhnte beispielsweise eine
»Gemeinschaftsarbeit“ von Giulio und Domenico Campagnola, die sich in der Sammlung von
Pietro Bembo befand: ,Il quadretto piccolo del Cristo morto sostenuto da dui angioletti, fu de
mano de .... gargion de lulio Campagnola, e aiutato da esso Iulio in quell’ opera.“3%. Michiel nannte
zwar nicht explizit Domenicos Name, aber als ,gargion”des Giulio kommt wohl am ehesten der
Adoptivsohn in Frage. Nach Michiels Angaben zeigte das kleine Bild eine Pieta, in der Christus
von zwei Engeln gestiitzt wird. Solch eine Engels-Pieta hat als klassischer Kompositionstypus zu
gelten, dessen malerischen Hohepunkt bereits Giovanni Bellinis grof3es Gemalde in Rimini aus
den frithen 1470er Jahren (Abb. 46) markierte.319 Domenico nahm das Thema spatestens 1517
mit einem kleinen Kupferstich in sein Repertoire auf (Abb. 47)311 und verwendete es ein paar
Jahre spdter erneut in Form einer weniger expressiven Zeichnung, die sich heute in Hamburg
befindet (Abb. 48).312

novem auri in ratione librarum sex et soldos quatuor pro ducato, quorum ad presens dictus ser Simion ad computum
ipsorum dedit, solvit et numeravit ducatos duos in auro et monetis; reliquum quod supererit teneatur et obligatus sit ad
dandum et solvendum secundum quod laborabit. Quae omnia etc. Pro quibus etc.

Testes: dominus Prosbebirius Baptista Tiraboschus, dominus lacobus Nardinus etc.”
Sambin publizierte und kommentierte dieses Dokument erstmals: Sambin 1973-1974, S. 387-388, Anm. 18-20; siehe
aufderdem: Sartori 1976, S. 52. - Saccomani 1978, S. 111, unter Anm. 19.

308 Marcantonio Michiel verfasste zwischen 1521 und 1546 eine Beschreibung oberitalienischer Sammlungen und
stellte dabei Padua allen anderen Stadten voran. Die Nennungen der Kunstwerke und ihrer Besitzern sind beinahe so
ausfiihrlich wie in Venedig, das am Ende der Aufzeichnungen steht. Zu den herausragenden Paduaner Sammlungen
zahlte Michiel auch die des Gelehrten und spateren Kardinals Pietro Bembo. In ihr befanden sich neben Bildern von
Hans Memling, Andrea Mantegna, Raffael, Sebastiano del Piombo(?), Jacopo Bellini und einer umfangreichen
Skulpturensammlung auch zwei Miniaturen auf Pergament von Giulio Campagnola sowie die erwdahnte
,Gemeinschaftsarbeit” von Vater und Sohn, die wohl nicht spater als um 1516/1517 entstanden sein konnte, wenn
man vom frithen Tod Giulios ausgeht.

309 Morelli 1800, S. 19. - Frimmel 1888, S. 22. - Martin 1997, S. 1.

310 Engelspieta“, Rimini, Musei Comunali, um 1470/1474, Tempera, O1/Holz, 80,5 x 120 cm, Inv. Nr. 18 PQ. - Brucher
2010, S. 76-78, Abb. 33. - Tempestini 1998, S. 106, Nr. 33, m. Abb. - Biatschmann 2008, S. 157, Abb. 131. - Kat. Ausst.
Rom 2008, S. 178, Nr. 14, m. Abb. (und weiterer Literatur).

311 Der tiberaus seltene Stich (97 x 127 mm) zeigt neben dem ,HI. Hieronymus* (Kupferstich, 1517) die graphischen
Manierismen Campagnolas in ihrer extremsten Form - so urteilte bereits Hind in seinem Verzeichnis. Dartiber hinaus
verbinden die beiden Darstellungen identische Mafde, die darauf hinweisen kénnten, dass sie von der Vorder- und
Riickseite der gleichen Druckplatte stammen kénnten. - Hind 1938-1948, Bd. V, S. 213, Nr. 11 u. Bd. VII, Tafel 794. -
Zucker 1984, S. 502-503, Nr..006, m. Abb.

312 Hamburg, Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 21531, Feder in Braun/Papier, 158 x 193 mm. Zur niheren
Besprechung des bislang wenig beachteten Blattes siehe: Kat. Slg. Hamburg 2009, Bd. 1, S. 115-116, Nr. 96 u. Bd. 2, S.
45, Abb. 96.
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Nach der Niederschlagung des Aufstandes der ,Liga von Cambrai“ durch Venedig 1509 kam es
zu einer engen politisch-gesellschaftlichen Verbindung der beiden Stiddte; Padua gelangte zu
einer bedeutenden kulturellen Bliite. Durch die Regierung, den Klerus, Bruderschaften und
Adelige wurden zahlreiche Auftragen fir offentliche und private Gebaude vergeben. Vor allem
die Nachfrage nach Kunst fiir den gebildeten privaten Sammler diirfte zunehmend gewachsen
sein. Die Situation war durchaus mit Venedig vergleichbar, Padua war jedoch das humanistische
Zentrum, in dem sich das kiinstlerische Erbe von Gotik und Frithrenaissance starker als
Kontinuum zeigte als in der Lagunenstadt. In den Paduaner Kirchen oder Bruderschafts-
gebauden hatte man daher nicht unbedingt Bedarf an kompletten Neuausstattungen, weshalb
offentliche GrofRauftrage umso begehrter waren.

Neben Tizian oder Giorgione beeinflusste Anfang des zweiten Jahrzehnts vor allem Girolamo
Romanino die kiinstlerische Landschaft der Stadt, dessen Gemalde fiir die Kirche Santa Giustina
(Abb. 49, 50) vor allem am Giorgionismus orientiert waren.313 Dariiber hinaus dokumentieren
Romaninos etwas spatere Domfresken von 1519 im nahen Cremona exemplarisch seinen
oberitalienischen Malstil, unter dessen Einfluss Domenico Campagnola zu einem Teil stand.314
Dadurch entwickelte sich dessen Malerei in den ersten beiden Jahrzehnten nach 1520 insgesamt
weniger geradlinig als die Malerei Venedigs und Tizians.

Es ist naheliegend, dass Domenico nun auch als Maler die unter Giulio geschaffenen
gesellschaftlichen Verbindungen in Padua niitzte. Dabei musste er sich vermutlich vielseitig
anbieten, um seine Klientel zu vergréfiern. Wichtige Auftrage waren vor allem von Seiten des
Klerus und der Bruderschaften zu erwarten, was sich auch mit Campagnolas erstem gesichertem
Werk fiir San Tommaso Martire im Juni 1523 bestatigen lasst.315 Ausfithrungen fiir Private sind

im dritten Jahrzehnt hingegen nicht dokumentiert.

In den Jahren nach seinen innovativen Druckgraphiken, Zeichnungen und der wohl ersten
Tafelmalerei arbeitete Domenico nun auch als Freskant. Diese vierte kiinstlerische Technik
diirfte er bereits wahrend der Ausbildung bei Giulio Campagnola erlernt haben. In Ermangelung
von Auftragen kam sie aber vermutlich nicht unmittelbar zur Anwendung und ist nur im Kontext
von Campagnolas malerischen Spuren im dritten Jahrzehnt erschlief3bar. Sein friihestes Fresko
befindet sich in der Scoletta del Carmine, stellt eine Anbetung der Hirten dar, ist in schlechtem

Zustand und bereitet daher Probleme bei der stilistischen Einordnung (Abb. 51, 52).316

313 Die beiden frithen Werke Romaninos, ,Das Letzte Abendmahl“ (Inv. Nr. 663) und das signierte ehemalige
Hochaltarbild ,Madonna mit Kind und Heiligen“ (Inv. Nr. 669) von 1513 /1514 gehorten urspriinglich zur Ausstattung
der Kirche von S. Giustina und befinden sich heute in den Musei Civici von Padua: Kat. Ausst. Padua 1991, S. 113-119,
Nr. 47,48, m. Farbabb. - Kat. Ausst. Trient 2006, S. 21, Abb. 4 u. S. 78, Abb. 20.

314 Romaninos Fresken mit vier Passionsszenen wurden nach den etwas fritheren Arbeiten Altobello Melones (1516-
1518) zwischen 1519 und 1520 ausgefiihrt und fanden eine Fortsetzung in den Darstellungen von Giovanni Antonio
da Pordenone, die von 1520 bis 1522 fiir den Dom entstanden. - Kat. Ausst. Trient 2006, S. 27, 29, Abb. 10, 11 u. S. 53,
Abb. 7.

315 Siehe vorangehende Anm. 307.

316 Venturi 1928, S. 519, Abb. 351, 352. - Spiazzi 1988, S. 76-77, Abb. 10 sowie Farbabb. (S. 30, 31). - Dal Pozzolo
1996, S. 198. - Zu Domenico Campagnolas frithesten Fresken wurde gerne auch die ,Begegnung von Joachim und
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Entsprechend der Tradition des spaten 15. und frithen 16. Jahrhunderts zeigt die Komposition in
klarer Aufteilung die Anbetung des Neugeborenen neben einer Stallarchitektur und dariiber in
der Himmelszone eine musizierende Engelsschar. Augenfillig ist dabei Domenicos Bestreben, in
beide Figurengruppen unterschiedliche Bewegung zu bringen. Sie sind jeweils dicht gedrdngt
und durch ihre Kérperhaltungen verschrankt. Ein junger Mann blickt gen Himmel und scheint
die irdische und himmlische Zone miteinander zu verbinden. Die Figuren der terrestrischen
Zone besitzen insgesamt eine schwere Korperlichkeit, die mit dynamischen Bewegungen und
Haltungen etwas aufgelockert wird. Wie schon in den Kupferstichen von 1517/18 wird mittels
Gewandgestaltung nicht nur Plastizitit vermittelt, sondern auch Dynamik und Ausdruck
gesteigert. Die Figuren sind grofdtenteils schlecht erhalten; urspriinglich diirften Josef und Maria
recht eindrucksvoll gewirkt haben. Sie ruhen in sich, beugen sich anmutig iiber ihr Kind und
werden von den beiden Hirten, die das Neugeborene anbeten wollen, fast bedrangt. Insgesamt
erhalten die Dargestellten nur eine seichte Raumbiihne, weshalb die Anbetung teilweise unruhig
und wenig feierlich wirkt. Die Art, wie die Komposition mit Figuren gefiillt wird, entspricht noch
der Uberladenheit mancher friithen Druckgraphiken. Gleichzeitig diirfte in der zweigeteilten
Bildanlage des Freskos noch die grundsitzliche Auseinandersetzung mit Tizians ,Assunta“
nachwirken.

Bei der ungefdhren Datierung des Werks hilft auch ein Blick auf Campagnolas figiirliche
Zeichnungen. Denn auch einige seiner Blatter, die heute um 1520 und in die Jahre danach zu
datieren sind, zeugen von einer anhaltenden Beschiftigung mit einzelnen dynamischen
Korperformen und kompliziert bewegten Figurengruppen. Diese Darstellungen haben Entwurfs-
oder Skizzencharakter und zeigen eine ungemein kraftige, freie Federfiihrung und eine
kontrastreiche Helldunkel-Verteilung, mit der dynamische oder atmosphérische Facetten
einzelner Motive eindrucksvoll gesteigert werden.317 In dieser Beispielreihe zeigt sich zundchst
noch im grandiosen ,HI. Christophorus“ aus dem Getty Museum318 (Abb. 53), dass Campagnola

auf Tizians muskulése und ponderierte Heiligenfigur im ,Triumph des Glaubens“ (Abb. 39)

Anna an der Goldenen Pforte“ gezahlt, die ebenfalls in der Scoletta del Carmine entstand und noch in der
Kunsthistoriografie und der alteren Literatur (bis Fiocco) als Werk Tizians galt. Trotz eines gréfReren landschaftlichen
Anteils lasst sich das Fresko vor allem aufgrund der Figurenauffassung und des gesamten Bildaufbaus nicht in den
frithen Schaffensjahren des jungen Campagnola platzieren. Allein durch das ungefdhr gleichzeitige Fresko mit der
Anbetung der Hirten, das sich trotz schlechten Zustands tiberzeugender mit dem Kiinstler verbinden lasst, entstehen
stilistische Diskrepanzen und Widerspriiche. Solange keine Dokumente die Autorschaft dieses Freskos genau belegen
kénnen, sollte das Werk einem anonymen Kiinstlers im Tizian-Kreis des zweiten Jahrzehnts gegeben werden. Zu
diesem Fresko siehe: Venturi 1928, S. 509, 510, 513, 514, Abb. 342. - Colpi 1942-1954, S. 99-100. - Grossato 1966, S.
155-156, Anm. 14-18, Abb. 86. - Saccomani 1978, S. 111, unter Anm. 20. - Spiazzi 1988, S. 73-76, Anm. 13-16, Abb. 6-
9. - Dal Pozzolo 1996, S. 197. - Gregori 1998, S. 135, m. Farbabb.

317 ygl. Saccomani 1978, S. 109.

318 L,os Angeles, The ]. Paul Getty Museum, Inv. Nr. 86.GA.691. - Die dynamische Zeichnung (Feder in Braun auf
Papier, 333 x 230 cm) hielt man noch bis in die frithen 1970er Jahre fiir ein Werk Tizians. Rearick gab die Zeichnung
in seiner nicht ndher bekannten unpublizierten Studie von 1960 erstmals Domenico Campagnola; von dessen Namen
war auch spater Saccomani iiberzeugt und schlug eine Datierung in die ersten Jahre nach 1520 vor. Bei der Christie’s
Auktion 1985 wurde die Zeichnung dennoch Tizian zugeschrieben, bis schlieRlich auch Wethey von Campagnolas
Autorschaft iiberzeugt war - allerdings mit einer wenig schliissigen Datierung um 1516. Nach Goldner und Hendrix,
die eine Entstehungszeit zwischen 1520 und 1525 annahmen, lieferte Rearick fiir eine Ausstellung in Pordenone die
letzte grofiere Besprechung und bestitigte im Wesentlichen die Einordnung Saccomanis. - Saccomani 1978, S. 109,
Anm. 24. - Wethey 1987, S. 187-188, Nr. A-18, Abb. 183. - Goldner-Hendrix 1992, S. 34, Nr. 8, m. Abb. - Kat. Ausst.
Pordenone 2000, S. 102, 104-105, Nr. 11, m. Farbabb.
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zurlckgreift. Sie war als Rickenfigur offensichtlich nicht nur motivisch inspirierend sondern
lieferte auch in ihrer Modellierung zeichnerische Anregungen fiir die selbststindige
Adaptierung. Als Entstehungszeit bieten sich stilbedingt die Jahre um 1519/1520 an, die
vermutlich allerspatestens mit 1523/1525 einzugrenzen sind, als Tizian eine weitere Version
des Christophorus im Palazzo Ducale im Fresko ausfiihrte. Die Komposition ist zwar ahnlich,
zeigt allerdings den grof3en Heiligen zum Betrachter gewandt.319

Fiir die weitere Entwicklung lassen sich noch Zeichnungen ergianzend hinzufiigen, die
Campagnolas intensive Auseinandersetzung mit der einzelnen Figur oder einer gréfieren
narrativen Bildanlage dokumentieren. Dabei reicht das ikonographische Spektrum von profanen
und christologischen Szenen tiber Allegorien bis zu einer portratdhnlichen Studie. Bei diesen
Exemplaren lasst sich nicht zweifelsfrei sagen, ob Domenico fremde Vorlagen adaptierte oder
kopierte. Sein fliissiger Einsatz der Feder vermittelt dem Betrachter zumindest iiberaus kreative
Momente in der Darstellung des menschlichen Koérpers und teilweise lppiger, kontrastreich
beleuchteter Gewdinder, wie beispielsweise im neu zugeschriebenen roémischen Reiter
(Abb. 54).320 In die gleiche Gruppe gehoren einige Blatter mit schwer zu deutendem Inhalt wie
die ,Figurenszene in einer Loggia“ aus Chatsworth (Abb. 55)321, eine ,Allegorische Figur (?)" aus
dem englischen Kunsthandel (Abb. 56)322 oder die ,junge Dame mit Balzo“ in Haarlem
(Abb. 57).323 Dabei zeigt Campagnola in manchen Details der Extremitiaten gewisse Schwachen
bei der realistischen Wiedergabe von Bewegung, die an seine ersten Schaffensjahre erinnern.

Stimmiger wirken hingegen die dramatisch angelegte ,Kreuzabnahme" in New York (Abb. 58)324

319 Humfrey 2007, S. 129, Nr. 80, m. Farbabb.

320 New York, Tobey Collection, Feder in Braun auf leicht gebrduntem Papier, 225 x 180 mm. - Die Zeichnung zeigt
einen ,ROmischen Soldaten auf seinem galoppierenden Pferd, eine grofde Fahne haltend”. Das Blatt konnte ich im
Dezember 2006 fiir die Galerie de Bayser (Paris) ausfiihrlich besprechen und erstmals in das zeichnerische (Euvre
Campagnolas einordnen (unpubliziertes Manuskript einer Katalognummer). Nach dem Ankauf 2007 durch die Tobey
Collection wurde eine Sammlungsauswahl - zusammen mit dem aufdergew6hnlichen Werk - im Metropolitan
Museum of Art ausgestellt: Kat. Ausst. New York 2010, S. 34-36, Nr. 9, m. Farbabb. - An dieser Stelle sei Carmen
Bambach (Curator of Italian and Spanish drawings, The Metropolitan Museum of Art, New York) fiir die
Beriicksichtigung meines Manuskripts in ihrer Katalognummer sehr herzlich gedankt.

321 Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 764 (256), Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 189 x 142 mm. -
Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 329, m. Abb. (S. 312). - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 124, Nr. 443. - Jaffé 1994,
S. 60, Nr. 764 (256), m. Farbabb.

322 London, Colnaghi 1991, Nr. 1, Feder in Braun auf leicht gebriduntem Papier, 179 x 124 mm. - Das Blatt wird als
Allegorie der Grammatik gedeutet. - Saccomani 1991, S. 31-32, Anm. 4, 7, Abb. 1. - Ausstellungskatalog Colnaghi, New
York u. London, An Exhibition of Master Drawings, Mai-Juli 1991, s.p., Nr. 1, m. Farbabb. - Kat. Ausst. Pordenone 2000,
S.102.

323 Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. A 046, Feder in Braun auf weiffem Papier, 124 x 125 mm. - Die Zeichnung
zdhlte man frither wegen ihrer fliissigen Ausfiihrung zum Tizian-Corpus bis mit Fiocco und Tietze und Tietze-Conrat
die Autorschaft zu Gunsten Campagnolas wechselte und auch von der jiingeren Forschung anerkannt wurde. - Fiocco
1926-1927, S. 320-321, Abb. 14. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 127-128, Nr. 478, Tafel LXXVII,3. - Oberhuber
1976, S. 128-129, Nr. 73, m. Abb. - Wethey 1987, S. 190, Nr. A-24, Abb. 169. - Saccomani 1991, S. 32, Abb. 3. - Tuyll
van Serooskerken 2000, S. 407, Nr. 425, m. Abb. - Kat. Ausst. New York 2010, S. 36, Anm. 7, Abb. 9.3.

324 New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr. 2001.89, Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 374 x 237
mm. - Die Zeichnung stammte urspriinglich, wie der ,HIl. Christophorus“ des J. Paul Getty Museum (Inv. 86.GA.691,
Abb. 53), aus der schwedischen Sammlung Gosta Stenman, bevor sie iiber den Auktions- und Kunsthandel in das
Metropolitan Museum of Art gelangte. Sie wurde bereits von Hans Tietze als Campagnola publiziert, was spater
Saccomani bestitigte. Sie bezeichnete die Federzeichnung, neben dem Blatt aus Uppsala (Kat. Nr. 61), zu Recht als
eines der ,aufdergew6hnlichsten und erhellendsten Werke“ von Campagnola im dritten Jahrzehnt. - Tietze 1949, S.
182, Abb. 2. - Saccomani 1978, S. 109, Anm. 23. - Kat. Ausst. New York 1994 (2), s.p., Nr. 4, m. Abb.
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und die , Auferstehung Christi“ in London (Abb. 59)325, die beide als Ideenskizzen oder konkrete
Entwiirfe fiir grofdere Gemalde hatten dienen kénnen und vermutlich in die frithen Jahre nach
1520 zu datieren sind. Vor allem die Darstellung aus New York schlief3t noch an das Anbetungs-
Fresko in der Scoletta del Carmine an und lasst sich stilistisch gut mit Campagnolas sparlicher
Olmalerei aus dieser Zeit verbinden. Zusitzlich dient noch die eben erwihnte »allegorische
Figur, die eine zeitgendssische Bezeichnung ,1521" tragt, als Anhaltspunkt fiir Campagnolas
gesteigertes Interesse an dicht gebauschten Gewandern. Sie sind sein spezielles Ausdrucksmittel
fir korperliche Bewegung und Expressivitit - und fiillen die Malflaiche mit dekorativen,

kontrastreichen Elementen.

Nach Campagnolas frithem Fresko lasst sich seine malerische Weiterentwicklung nur mit zwei
Werken belegen - der ,Wunderszene mit einer Ertrunkenen“ fiir Paduas Scuola del Santo
(Abb. 60)326, die Brandolese als ,opera lodata“3?7 des Kiinstlers bezeichnete, und der ,Sacra
Conversazione“ aus Philadelphia (Abb. 61)328, deren urspriinglicher Standort unbekannt ist.

Fliir Domenico muss der Auftrag der Familie Rio329 fiir das Gemalde in der Scuola del Santo
enorm prestigetrachtig gewesen sein und bereitete den Weg zu seinem Fresko um 1533 in
denselben Raumlichkeiten. Umso mehr galt es wohl, als junger Maler eine aufsehenerregende

Bildlésung zu prasentieren. Neben seinen Vorgangern, allen voran Tizian mit seinen drei Szenen

325 London, British Museum, Inv. Nr. 1895,0915.837, Feder in Dunkelbraun auf cremefarbenem Papier, 286 x 196
mm. - Die Ausfithrung und die zeichnerischen Merkmalen des Blattes sind dem ,Romischen Reiter” aus der Tobey
Collection recht dhnlich. Das Motiv des auferstandenen Christus mit der stark bewegten Draperie und Fahne kénnten
von Tizians ,Averoldi Polyptychon” (1520-1522) inspiriert worden sein. Mit dieser moglichen Verbindung kdénnte
man die Entstehungszeit auf die frithen 1520er Jahre eingrenzen. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 128, Nr. 488. -
Saccomani 1991, S. 35, Anm. 19, Abb. 10. - Kat. Ausst. Pordenone 2000, S. 102. - Kat. Ausst. New York 2010, S. 36,
Anm. 7, Abb. 9.4.

326 O1/Lw., ca. 340 x 217 cm. - Hadeln 1911, S. 449. - Fiocco 1926-1927, S. 320, Abb. 11. - Venturi 1928, S. 505-506,
Abb. 336, 337. - Colpi 1942-1954, S. 101. - Berenson 1957, S. 52, Tafel 1025. - Lucco 1977, S. 127. - Saccomani 1979,
S. 45, Anm. 28, 29. - Semenzato 1984, S. 101-102, Abb. 146. - Saccomani 1988, S. 197, Abb. 273 (S. 199). - Da Pozzolo
1996, S. 198, Abb. 251 (S. 201). - Joannides 2001, S. 110, Abb. 95. - Obwohl Joannides auf die wesentliche
Forschungsentwicklung zuriickgreifen konnte, hinterlief} er fiir das Gemaélde eher verwirrende Angaben zu
Autorschaft und Datierung. So zum Beispiel die Bildunterschrift: , By or after Domenico Campagnola,...(uncertain date,
?¢.1520)...“ sowie im kommentierenden Text, wo er auf die beiden nicht dokumentierten Leinwandbilder von Gian
Antonio Corona und Domenico Campagnola eingeht, die erst 1625 fiir die Ausstattung erwahnt werden und daher -
nach Ansicht von Joannides - entweder Kopien des spaten 16. Jahrhunderts sind und die alte Vorgéngerfresken
ersetzten, oder Originale, die aus einem nicht erklarbaren Grund auf Leinwand ausgefiihrt wurden: ,(...) the ,Saint
Anthony Reviving a Drowned Young Woman", which is with virtual certainty by Domenico Campagnola, cannot have
been designed so early (Anm.: wie das Leinwandbild von Corona, das um 1510 entstand) and it - or its original - was
probably executed when Domenico replaced Corona’s altar fresco in 1533.” - Joannides 2001, S. 110.

327 Brandolese 1795, S. 56.

328 philadelphia, Philadelphia Museum of Art, John G. Johnson Collection, Ol/Lw., 87,6 x 101,8 cm, Inv. Nr. Cat. 202. -
Das Gemalde ordnete man frither noch Giovanni Antonio Pordenone zu (Fiocco 1921, S. 196, Abb. 5. - Berenson 1932,
S. 469. - Berenson 1957, S. 145) bis man es etwas spater in Campagnolas malerisches Werk einfiihrte. - Fiocco 1926-
1927, S. 320, Abb. 13. - Venturi 1928, S. 522, 527-528, Abb. 357. - Colpi 1942-1954, S. 101. - Berenson 1957, S. 52,
Tafel 1026. - Guadlo 1972, S. 13, unter Anm. 3. - Saccomani 1979, S. 45, Anm. 30. - Shearman 1983, S. 65, unter Nr. 60.
- Da Pozzolo 1996, S. 198. - Kat. Ausst. Mantua 2004, S. 168, unter Nr. 36. - Kat. Ausst. Venedig 2004, S. 38, unter Nr.
6. - Kat. Ausst. Mailand 2012, S. 166, unter Nr. 32. - Mein Dank gilt Richard Sieber (Librarian for Reader Services,
Philadelphia Museum of Art, Philadelphia) fiir die Auskunft zum Gemalde und die zur Verfiigung gestellte digitale
Abbildung (Februar 2016).

329 Der Auftrag geht sehr wahrscheinlich auf die Familie Rio zuriick, weil deren Wappen in der unteren linken Ecke
des Gemaldes erscheint. - Da Pozzolo 1996, S. 198.
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(Abb. 6-8)330, orientierte sich Campagnola weit weniger an diesem als an der oberitalienischen
Malerei Romaninos oder Pordenones, vor allem in Anlehnung an deren Fresken im Dom von
Cremona. Domenico zeigt die Erweckung der Ertrunkenen durch den hl. Antonius als eine dicht
geballte Menschenmenge, die mitsamt ihren dynamischen Gebarden beinahe den zur Verfiigung
stehenden Bildraum sprengt. Die Korper sind entsprechend eng miteinander verwoben und
hintereinander geschichtet. Zusammen mit der pragnanten Mimik einiger Figuren, die in der
hinteren Reihe portratahnliche Ziige tragen, unterstreichen sie den dramatischen Moment
unmittelbar vor der wundersamen Erweckung durch den Heiligen, der bereits in einer Schar
Putti feierlich am Himmel erscheint. Das szenische Gemenge wird im Ausdruck noch zusatzlich
durch das kraftige Kolorit und die teilweise tippigen Gewandpartien gesteigert. Der Hintergrund
der unruhigen Darstellung, die einmal mehr typisch fiir Campagnolas frithen horror vacui ist,
zeigt eine schattendunkle Hausersilhouette und machtige Sdulenfragmente. Das stimmungsvolle
Kolorit des Abendlichts im Wechselspiel mit den zart abgestuften Wolkenfarben ist von
bemerkenswerter venezianischer Qualitit, die man zusammen mit Antonius und den Putti in der
Glorie auch als (weitldufigen) Reflex auf Tizians ,Pala Gozzi“ in Ancona33!von 1520 sehen

konnte.

Zu einer leichten Beruhigung der Komposition fand Campagnola in der Darstellung der
»,Madonna mit Kind und den hll. Georg und Katharina von Alexandrien, heute im Philadelphia
Museum of Art (Abb. 61)332. Fiir das Werk liegt leider kein Dokument vor, das Campagnolas
Autorschaft bestatigen wiirde; es besitzt aber griffige stilistische Merkmale, die klar fiir seine
Hand sprechen. So kommt das weibliche Figurenideal dem Gemalde in der Scuola del Santo und
einigen der zitierten Zeichnungen nahe. Das Kolorit und die tlippigen dekorativen Draperien
lassen erneut oberitalienische Einfliisse vermuten und verleihen der Szene ein eigenwillig
plastisches, aber auch unruhiges Erscheinungsbild. Technisch herausragend ist die Georgsfigur,
fiir die Domenico auf den gleichen mannlichen Typus wie in der ,Wunderszene“ zuriickgriff und
dessen ponderierte Haltung spiegelte. Gemafd der Ikonographie stellte er den Heiligen in voller
Ristung dar, die - wie schon im Gemalde der Scuola - mit prachtigen Lichtreflexen differenziert
ist und ihr schwarz-grauer Metallton mit einer stark kontrastierenden orangefarbenen Draperie
hinterlegt wird. Das wichtigste Vorbild fiir den Heiligen, der in schimmerndem Harnisch die
Madonna flankiert, schuf bereits Giorgione mit der Figur des Nicasius in der Pala von

Castelfranco333, gefolgt von einer Georgs-Darstellung, die sich als Fragment eines verlorenen

330 Zu Tizians Schaffenszeit in Padua und den drei Fresken siehe: Joannides 2001, S. 107-127, Abb. 96,97, 101, 102.

331 Ancona, Pinacoteca civica Francesco Podesti, 01/Holz, 324 x 207 cm, Inv. Nr. unbekannt. - Humfrey 2007, S. 108,
Nr. 62, m. Farbabb. - Brucher 2015, S. 26-30, Abb. 6.

332 Siehe vorangehende Anm. 328.

333 Castelfranco, Dom, 01/Pappelholz, 200 x 152 cm, um 1503 /04. - Anderson 1996, S. 292-293, Abb. 84 (mit weiterer
Literatur). - Eller 2007, S. 50-55, Nr. 3, m. Farbabb.
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Altars erhalten hat und die Tizian mit einer Entstehungszeit um 1516/1517 zugeschrieben
wird.334

Neben den Aspekten zur malerischen Entwicklung dokumentiert das Bild, dass Campagnola
innerhalb der ersten Halfte der 1520er Jahre vermutlich rasch weitere Sujets in sein Repertoire
aufnahm. Denn offenbar fungierte sein Gemalde aus der Scuola del Santo als erfolgreiche
Visitenkarte und er konnte sich weiterer Auftriage erfreuen, zu denen nun auch mittelgrofde
»Sacre Conversazioni“ fir kirchliche und private Raumlichkeiten gehdrten.335 Fiir das Aneignen
neuer Themen, zu denen vermutlich auch mythologische Sujets gehoérten, waren weitere
figirliche Zeichnungen als Ideen- und Entwurfsbliatter notwendig. Gleichzeitig scheint
Campagnola - nach heutigem Wissensstand - die Landschaftsdarstellung sowohl in der

Zeichnung als auch in der Malerei vernachlassigt zu haben.336

Orientiert man sich an dem gesicherten Altarfresko der Scuola del Santo von 1533, miissen im
zeitlichen Vorfeld zwei weitere Werke erginzend angefiihrt werden, die wahrscheinlich in der
zweiten Halfte der 1520er Jahre und um 1530 entstanden. Zum einen ist auf das wenig bekannte
Gemalde mit ,Tobias und dem Erzengel Raphael“ (Abb. 62) zu verweisen, das in jiingster Zeit bei
Pietro Scarpa in Venedig auftauchte.33” Die bekannte alttestamentarische Szene ist als schmale
hochformatige Komposition angelegt. Beide Figuren sind bildfiillend dargestellt und lassen
kaum Platz fiir landschaftliche Elemente, die vor einem abendlichen Himmel im Hintergrund
angedeutet werden. Nicht einmal der Hund als zweiter Reisebegleiter des jungen Tobias findet
in der Bildanlage ausreichend Platz, sondern taucht tiefenrdumlich unstimmig unter der

Draperie des Engels auf. Charakteristisch fiir Campagnola sind die schwerfalligen Figuren und

334 HI. Georg" (Fragment des Lautrec Altarbildes?), 01/Holz, 124,6 x 65,7 cm. - Zu diesem Fragment, das sich heute in
einer venezianischen Privatsammlung befindet, siehe: Joannides 2001, S. 286, Abb. 263. - Humfrey 2007, S. 92, Nr. 51,
m. Farbabb.

335 Als méglichen Vorlaufer in der Gattung von Campagnolas Olmalerei sah man in der Forschung teilweise eine
,Sacra Conversazione” aus der Sammlung Ihrer Majestit Queen Elizabeth II. (Hampton Court, London, O1/Lw., 113,5 x
168,7 cm, Inv. Nr. 689), die frither als Werk Pordenones galt und erst durch Shearman Campagnola zugewiesen
wurde. Shearman verglich das Werk mit Campagnolas Wettbewerbsbild von 1537 und der oben angefiihrten
Komposition aus dem Philadelphia Museum of Art. Vor einigen Jahren konnte ich das Gemalde in Hampton Court im
Original sehen. Dabei war die malerische Ausfiihrung aufgrund des beeintrachtigten Erhaltungszustands nicht
zweifelsfrei beurteilbar. Auf der anderen Seite sprachen die Figurenauffassung und bestimmte Details durchaus fiir
Campagnolas Handschrift. - Saccomani 1979, S. 111, unter Anm. 20. - Shearman 1983, S. 64-65, Nr. 60, Tafel 55.

336 Einen Hinweis auf Campagnolas Beschiftigung mit mythologischen Motiven geben einige Zeichnungen, von denen
das ,Urteil des Paris“ (Paris, Louvre, Inv. Nr. 5519, Kat. Nr. 63) das kompletteste Blatt ist und wahrscheinlich ins
spdte dritte Jahrzehnt zu datieren ist. Die anderen eher skizzenhaften Exemplare befinden sich heute in Hamburg
(Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 21474), Berlin (SMPK, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 5163) oder
Princeton (University Art Museum, Inv. Nr. x1946-81).

Die Landschaftsdarstellung beschrénkt sich in den Federzeichnungen dieser Zeit meist auf einen untergeordneten
filllenden Hintergrundanteil (Uppsala, Universitetsbiblioteket, Inv. Nr. 9698, Kat. Nr. 61). Eine Ausnahme stellt dabei
die ,Taufe Christi“ (New York, Pierpont Morgan Library, Inv. Nr. I, 63, Kat. Nr. 62) dar, die noch deutlich
giorgionesken Charakter besitzt und dementsprechend der Naturidylle mehr Platz eingerdumt wird. Erst gegen Ende
des dritten Jahrzehnts und um 1530 diirfte Campagnola wieder stirker die grofiere Landschaftsschilderung
beriicksichtigt haben (Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 496 P, Kat. Nr. 66); Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. K VII 3, Kat.
Nr. 67).

337 Das Werk ist in Ol auf Holz ausgefiihrt und misst 99,5 x 50,5 cm. - Mein Dank gilt Jacopo Scarpa fiir die zur
Verfiigung gestellten Angaben zum Werk und die neue digitale Fotoaufnahme (April 2016). - Das Geméalde wurde in
der Vergangenheit als Werk Palma Vecchios oder aus dessen Kreis besprochen: Suida 1931, S. 138, Abb. 68/1. -
Mariacher 1968, S. 113. - Rylands 1988, S. 301, A 78* - Kat. Ausst. Lodeve 2000, S. 28, Nr. 12, m. Farbabb.

69



die vergroberten Gesichter; ebenso das einmal mehr volumindse und teilweise dicht gefaltelte
Gewand, das nicht immer plausibel der menschlichen Anatomie folgt und in seinem Kolorit mit
dem iiberwiegend bldulichen Hintergrund kontrastiert. Die Kérperauffassung lasst sich noch auf
die bereits erwahnte, gezeichnete ,allegorische Figur” (Abb. 56) beziehen, die trotz weiblicher
Formen eine sehr dhnliche Verbindung der Extremititen zum lippigen Gewand vermittelt. Als
wichtigste malerische Anregung konnte vielleicht Tizians Version des gleichen Sujets gedient
haben. 338 Allerdings war Campagnolas Holztafel, die deutlich bombiert ist, nicht als
eigenstandiges ,Kabinettbild“ gedacht, sondern gehdrte hdochstwahrscheinlich zu einem
grofieren Altar, der mittels architektonischer Rahmung in mehrere Bildfelder unterteilt war und
wohl flankierend die Tobias-Szene zeigte.339 Das aufschlussreiche Werk diirfte stilistisch die
beiden Gemalde in Padua und Philadelphia voraussetzen und lasst bei Campagnola ein starkeres
Interesse an der grofden, vereinzelten Figur und ihren kompositorischen Maéglichkeiten erahnen.
Dariiber hinaus liefert es einen wertvollen Hinweis - wenn auch fragmentarisch - auf
Campagnolas Ausfiihrung im Bereich eines traditionellen Polyptychons im fortgeschrittenen bis

spaten dritten Jahrzehnt.

Die zweite Ergdanzung betrifft die ,Enthauptung des hl. Johannes” in Padua (Abb. 63)349, die
urspriinglich aus der Casa Amati in Padua stammt und ebenfalls einen eigenwilligen
hochformatigen Aufbau zeigt. Mit blofiem Auge ist zu erkennen, dass die himmlische Zone
libergangslos (und mit einer waagrechtem Zasur) an den unteren Bereich anschliefst und nur
mit dem Schwert des Henkers und dem Balzo der Salome raumlich etwas iiberspielt wird. Auch
die technische Befundung belegt die klare Trennungslinie und den Umstand, dass es sich
urspriinglich wohl um zwei separate Bilder gehandelt hatte, die moéglicherweise schon fiir ihren
Aufstellungsort in der Casa Amati zusammengefiigt worden waren.341

Stilistisch und motivisch sind in diesem Werk drei Aspekte aufschlussreich: Campagnola wahlte
fiir Johannes den Taufer einen Figurentypus, der in seiner muskulésen Auffassung mogliche
Figurenideale Tizians aufnimmt und in seiner betenden Kérperhaltung an den ebenfalls in sich
gekehrten Josef im Anbetungs-Fresko der Scoletta del Carmine in Padua (Abb. 52) erinnert. Fiir

die Himmelserscheinung konnte Campagnola bereits auf seine ,Wunderszene“ in der Scuola del

338 Venedig, Gallerie dell’Accademia, O1/Holz, 170 x 146 cm, Inv. Nr. 1171, um 1512. - Joannides 2001, S. 165-170,
Abb. 146. - Humfrey 2007, S. 65, Nr. 27, m. Abb.

339 Unpublizierter Begleittext und Text auf der Internetseite von Pietro Scarpa zum Gemalde (April 2016).

340 padua, Musei Civici, Tempera u. 01/Holz, 478 x 351 cm, Inv. Nr. 617. - Das Gemalde fand erst 1847 als ,dipinto a
fresco ... staccato” Erwdhnung und wurde anfangs noch Stefano Dall’Arzere zugeschrieben. Teilweise gab man auch
nur die Szene mit,Gottvater” im oberen halbrunden Abschluss Stefano und die , Enthauptung“ Domenico Campagnola.
Seine ungeteilte Ausfiihrung nahm man ab dem frithen 20. Jahrhundert an. Spéter verwies Lucco (1977) noch auf die
stilistische Ndhe zum freskierten Altar von Campagnola in der Scuola del Santo, der 1533 entstand, und Saccomani
lieferte schlief3lich noch 1991 im Rahmen der grof3en Ausstellung ,Da Bellini a Tintoretto”in Padua die umfassendste
Besprechung des eigenwilligen Werks. Seine technische Bestimmung als abgenommenes Fresko hielt sich sogar noch
bis in die liberarbeitete Kiinstler- u. Werkauflistung von Berenson. - Fiocco 1926-1927, S. 321, Abb. 15. - Berenson
1957, S. 51. - Kat. Ausst. Padua 1976, S. 82-83, Nr. 49, m. Abb. - Lucco 1977, S. 128. - Saccomani 1979, S. 46, Anm. 41.
- Kat. Ausst. Padova 1991, S. 145-146, Nr. 69, m. Abb. (mit weiterer Literatur). - Da Pozzolo 1996, S. 207 - Kat. Ausst.
Mantua 2004, S. 168, unter Nr. 36.

341 Kat. Ausst. Padova 1991, S. 145.

70



Santo zurlckgreifen. Selbst den Typus einer ,Madonna in der Glorie“, wie sie in Chatsworth
aufbewahrt wird (Abb. 64, 194)342hatte er zu diesem Zeitpunkt - nach seiner fritheren
gestochenen und gezeichneten Fassung einer Himmelfahrt Mariae - bereits entwickelt. Auf
einen solchen Entwurf, der vermutlich zeitnah zum vorliegenden Gemalde in das spate dritte
Jahrzehnt zu datieren ist, hdatte Campagnola ebenso zugreifen kénnen. Doch der motivisch
dhnlichste Vorlaufer findet sich in einem jlingst aufgetauchten Blatt (Abb. 65)343 aus dem Paris
Kunsthandel, in dem Gottvater in einer halbrund geschlossenen Glorie zwischen einigen Putti
erscheint. Die fliissige und skizzenhafte Ausfiihrung und ihre stilistischen Merkmale passen zu
Campagnolas zeichnerischem Profil im friihen und mittleren dritten Jahrzehnt. 344
Moglicherweise variierte er die unterschiedlichen Glorien-Szenen in verschiedenen Zeichnungen
im Laufe der 1520er Jahre, auf die er schlief3lich fiir das Werk aus der Casa Amati zurtickgreifen
konnte.

Der zweite Aspekt beim vorliegenden Werk ist das Figurenideal der Salome. Es steht noch in
einer Entwicklungslinie mit den beiden auffillig dargestellten Damen am linken Rand der
»+Wunderszene mit einer Ertrunkenen” in der Scuola del Santo (Abb. 60). Die Gesichtsauffassung
mit einer auffillig spitzen Nase und etwas schmalen Lippen lasst sich selbst mit mannlichen
Antlitzen gut vergleichen - beispielsweise mit dem ,Erzengel Raphael“ (Abb. 62) oder dem
»Hl. Antonius von Padua“ (Abb. 66). Fir die zeitgendssische Gewandung der Salome lasst sich
auflerdem in Campagnolas ,Dame mit Balzo“ ein zeichnerischer Vorldufer finden, der als
motivische Studie entstand, zu der man allerdings keine Ausfiihrung kennt.

Neben diesen Verkniipfungen diirfte das Motiv des Henkers einen wichtigen dritten
Anhaltspunkt fiir eine ungefahre Datierung liefern. Seine dynamische Schrittstellung mit dem
weit vorgestreckten Armen kénnte Campagnola von Tizians héchst bewegter ,,Ermordung des
hl. Petrus Martyr” entlehnt haben, die 1530 vollendet und in der Kirche von Santi Giovanni e
Paolo in Venedig aufgestellt war (Nachstich von Martino Rota: Kat. Nr. 91b). Angesichts dieser
drei angefiihrten Aspekte ist bei der Johannesenthauptung von Campagnolas Autorschaft und

einer Entstehungszeit um 1530/1533 auszugehen. Als stilistischer terminus ante quem dient

342 Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 755 (255), Feder in Braun auf Papier, 220 x 193 mm. - Hadeln 1911, S.
451. - Saccomani 1979, S. 49, unter Anm. 24. - Santagiustina Poniz 1980, S. 148, Anm. 17, Abb. 2. - Jaffé 1994, S. 70,
Nr. 755, m. Abb. - Von der Zeichnung aus Chatsworth existiert eine sehr wahrscheinlich zeitgendssische Kopie in
London (British Museum, Inv. Nr. Pp,2.112, Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 209 x 189 mm, Abb. 195), die
aufgrund stilistischer Aspekte und im Kontext anderer Blatter erstmals Stefano dall’Arzere zugeschrieben wird. Siehe
dazu das entsprechende Kapitel in der vorliegenden Arbeit.

343 Paris, Nicolas Schwed OMD sarl,, Médrz 2012. - Die Zeichnung (Feder in Braun auf Papier, 120 x 195 mm) geht
zurlick auf die Sammlung von Sir Peter Lely und wurde 2011 von Bonhams als Werk aus dem Kreis Domenico
Campagnolas versteigert (London, Knightsbridge, Old Master Paintings, 13.04.2011, Los 248). Nicolas Schwed
publizierte schlieflich die Zeichnung im Rahmen einer seiner Verkaufsausstellungen als eigenhédndiges Blatt des
Kiinstlers aus den frithen 1520er Jahren. - Kat. Ausst. Paris 2012, S. 4, Nr. 1, m. Farbabb. - Mein Dank gilt Nicolas
Schwed fiir den zur Verfiigung gestellten Katalog und die digitale Abbildung (Juni 2016).

344 Eine enge zeichnerische Parallele ergibt sich beispielsweise zu der fragmentierten Darstellung der ,HIL
Hieronymus und Antonius in einer Landschaft (?)“ auf dem Verso der Zeichnung, die auf dem Recto das ,Urteil des
Midas“ zeigt (Hamburg, Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 21474, Feder in Braun auf Papier, 142 x 168 mm). -
Wethey 1987, S. 181, 210, Nr. A-6, Abb. 185. - Kat. Slg. Hamburg 2009, Bd. 1, S. 114-115, Nr. 95 (mit weiterer
Literatur) u. Bd. 2, S. 44, Abb. 95 Recto u. Verso.

71



sein Fresko von 1533 in der Scuola del Santo, das als eines seiner wenigen gesicherten Werke

gelten darf.

Da der Maler Giovanni Antonio Requesta, genannt Corona (1481-1528) bereits um 1510/1511
Fresken in der Scuola del Santo geschaffen hatte, erhielt er nach den dortigen Kassenregister-
biichern am 26. April 1520 einige Zahlungen ,per parte de l'acordo facto de depenzer el quadro de
la pala d’altaro”.345 Da sich diese ,pala“ von Corona nicht nachweisen liefd und sich bis heute auf
der Altarmensa lediglich eine Madonna aus farbig gefasster Terrakotta von Andrea Riccio vor
einer illusionistischen Adikulaarchitektur befindet, geht man davon aus, dass es sich bei Coronas
Werk wohl um ein weiteres Fresko gehandelt habe, das die Altarwand im oberen Kapitelsaal
schmiickte. Offenbar war dieses aber bald in schlechtem Zustand oder gefiel nicht mehr, denn in
einem weiteren Kassenregister ist fiir den 19. April 1533 ein neuerlicher Auftrag verzeichnet.
Diesen erhielt ,un mastelo de calzina per conzar la pala de lo altare in capitolo de sora“, also ein
(heute nicht ndher bekannter) Meister fiir den ,Altaraufbau”, und ein ,Domenego dito frezelin
depentore” hatten die Aufgabe, ,conzar et refare quele depenture ala pala in Capitolo de sora.”
Gemeint ist offenbar die Neukonzipierung oder Uberarbeitung der Malereien im Altarbereich.346
Die Forschung hatte zunichst die berechtigte Frage nach der Identitat des ,Domenego detto
Frezelin“ gestellt347, war aber aufgrund der stilistischen Erkenntnisse zu Campagnola und der
von Colpi publizierten Dokumente tiberzeugt, dass es sich hier nur um Domenico als
ausfiihrenden Kiinstler handeln kénne.348 Er war zum gegebenen Zeitpunkt bereits verheiratet
und wurde manchmal mit dem Namen seiner Ehefrau Margarita bezeichnet, die als Tochter des
Herrn ,loannis Frigerini Furnaij de Monacho” - wie Domenico - ebenfalls deutscher Herkunft
war.349

Der Maler diirfte sich mit seiner ,Wunderszene“ in der Scuola del Santo und anderen Auftragen

spatestens um das Jahr 1533 in Padua als gefragter Kiinstler etabliert haben. Ob das

345 Grazzini Cocco 1927, S. 99-100, Dokument X, S. 115.

346 Der Auszug aus diesem Kassenregister wird von Grazzini Cocco wie folgt zitiert: ,1533, adi 19 aprile: have
Domenego deto Frezelin depentor, a bon conto per conzar e rifar quelle depenture ala pala d’altare nel capitolo de sora L.
7s.10.“ - Grazzini Cocco 1927, S. 101, Anm. 1 - Siehe aufierdem: Sartori 1955, S. 61-62. - Grossato 1966, S. 160, Anm.
30.

347 Grazzini Cocco 1927, S. 101.

348 Grazzini Cocco war bei der Publikation des Kassenregisters bereits davon iiberzeugt, dass es sich um Campagnola
handelt: ,Mai chi é ,Domenego detto Frezelin“? (...) con maggiore convenienza, ci riporremo parlando di Domenico
Campagnola.” - Grazzini Cocco 1927, S. 101.

349 Colpi 1942-1954, S. 82. - Grossato 1966, S. 153, 160, Anm. 31. - In den Quellen taucht offenbar Domenico
Campagnolas Schwiegervater, ,loannes Frizerinus“ am 9. Oktober 1527 auf (Sartori 1976, S. 52). Geht man somit
davon aus, dass Campagnola zu dieser Zeit bereits mit seiner Frau ,Margarita“ verheiratet war, ware auch die Geburt
des ersten Sohnes ,Giulio” in den Jahren um oder vor 1530 wahrscheinlich. Giulio wird erstmals in einem Notariatsakt
vom 13.03.1545 als Zeuge eines Testaments fassbar, wofiir er nicht mehr im Kindesalter gewesen sein kann. Als
zweiter Sohn ging ,Cornelio” aus der Ehe zwischen Domenico und Margarita hervor. Er wird als Maler in einem
Dokument vom 23.10.1551 genannt. Zwei spatere Quellen verraten weitere Details zu seiner Person: , Il pittore
Cornelio Campagnola, di Domenico, nomina suo procuratore il fratello Giulio Campagnola.” (12.01.1557) - ,Nel 1575

mori il pittore Cornelio Campagnola senza lasciare alla figlia Faustina alcuna cosa.” (13.04.1578). - Sartori 1976, S. 53,
54.
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Bildprogramm fiir das Altar-Fresko (Abb. 66)350 noch in irgendeiner Form auf Coronas
Vorgadngerwerk Riicksicht nahm, ldsst sich heute nicht mehr bestimmen. Der schlichte Aufbau
besteht aus einer seichten illusionistischen Biihne, in deren Mitte sich die Adikula mit der
Terrakotta-Madonna befindet und von den beiden Heiligen Antonius und Franziskus flankiert
wird. Im oberen Bildteil erscheint ein kronender Engel in der Glorie und einige Putti; solch eine
einfache Bildlosung kénnte sich durchaus an Coronas alterer Vorlage orientiert haben.

Aufgrund des relativ simplen Darstellungsgegenstandes fallt die stilistische Analyse fiir
Domenico etwas spdarlich aus. Die beiden Heiligen sind in ihrem Ordenshabit dargestellt und
weisen keine besonderen Kennzeichen auf. Ihre Gewander wirken relativ schwer und sind reich
gefaltelt, womit die Gewandauffassung aus dem dritten Jahrzehnt fortgesetzt wird. Dartiber
hinaus ist die Gesichtsbildung des Antonius mit Campagnolas Figuren der bereits zitierten
Werke verwandt. Auch die Glorienszene lasst sich in diese Entwicklung einordnen, vor allem der
linke Putto und der grofde Engel mit der Krone kommen der Tobias-Szene (Abb. 62) stilistisch
sehr nahe. Einzig die Farbgebung und deren Kontrastwirkung in der Himmelszone - als der
bunteste Bereich des gesamten Altarfeldes - fillt eigenwillig und ein wenig manieristisch aus,
lasst aber die Frage nach einem moglichen Vorbild offen. Insgesamt ist zu beobachten, dass
Campagnola zu grofen Figurenformen gefunden hatte, die eine schwere, eher statische
Korperlichkeit besitzen. Fiir diese monumentale Ausfilhrung und die Engelsmotive ist
grundsitzlich Domenicos Kenntnis von Tizians Werken um 1520 vorauszusetzen. Genaue

Ubernahmen aus dessen Mythologien oder der ,Pala Gozzi“ sind jedoch nicht zu finden.

Orientiert man sich an der - heute sparlich erhaltenen - qualitativ hochwertigen Malerei
Campagnolas aus dem vierten Jahrzehnt, so diirfte er sich in Padua in erster Linie auf religiose
Sujets spezialisiert haben, die er in Variationen ausfiihrte. Exemplarisch ist das an zwei
mittelformatigen ,Sacre Conversazioni“ ersichtlich, die allerdings nicht dokumentiert sind und
wahrscheinlich fiir private Auftraggeber in der ersten Hélfte der 1530er Jahre entstanden.

In Bologna befindet sich die Darstellung der ,Heiligen Familie mit Johannes dem Taufer”
(Abb. 67).351 Thre Figurenbildung schliefdt an die Stilstufe der ,Enthauptung des Téufers” und
des Altar-Freskos von 1533 an. Eng verwandt zeigt sich vor allem Johannes als Kniender (sowie
das Profil seines Henkers) mit der halbfigurigen Version des Taufers im vorliegenden Gemalde.
Diese konnte in der muskuldésen und raumgreifenden Auffassung aber auch an einem
zeitgenossischen Vorbild wie Pordenone inspiriert sein, beispielsweise an dessen ganzfiguriger
Tauferfigur in der Darstellung einer Sacra Conversazione mit dem hl. Lorenzo Giustiniani, die

um 1532/33 zu datierten ist. Das signierte Altarbild befand sich urspriinglich in der Kirche

350 Hadeln 1911, S. 450. - Fiocco 1926-1927, S. 320, Abb. 10, 12. - Venturi 1928, S. 508, Abb. 341. - Berenson 1957, S.
52.- Grossato 1966, S. 161-162, Abb. 95. - Saccomani 1979, S. 45, 46, Anm. 34. - Semenzato 1984, S. 102. - Saccomani
1988, S. 197. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 147, unter Nr. 70. - Da Pozzolo 1996, S. 207, Abb. 255 (S. 205). - Noe 1996, S.
124, Abb. 7. - Kat. Ausst. Mantua 2004, S. 168, unter Nr. 36.

351 Bologna, Collezioni Comunali d’Arte, Ol/Holz, 71 x 99 cm, Inv. n. A. 6303. - Colpi 1942-1954, S. 100, Anm. 45. -
Berenson 1957, S. 51. - Puppi 1974, S. 314. - Kat. Ausst. Padua 1980, S. 286. - Saccomani 1980, S. 66, Anm. 35, Abb. 4.
- Kat. Ausst. Padua 1991, S. 147, unter Nr. 70. - Da Pozzolo 1996, S. 214. - Kat. Ausst. Mantua 2004, S. 168, Nr. 36, m.
Farbabb. - Kat. Ausst. Venedig 2004, S. 38, unter Nr. 6. - Kat. Ausst. Mailand 2012, S. 166, unter Nr. 32.
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Madonna dell'Orto in Venedig und verdeutlicht, dass Pordenone seinerseits monumentale
Figuren entwickelte, die teilweise an Michelangelo orientiert sind, aber immer wieder ein
manieriertes Aussehen erhalten (Abb. 70).352

Flr das kraftige Jesuskind, das dem Taufer mit einem Fingerzeig in die Lektiire greift, und fir
den weifshaarigen Josef lassen sich der Gottvater mit Putti in der Glorie (Abb. 63) oder die
Engelsszene im Fresko (Abb. 66) als stilistisch passende Vergleiche heranziehen. Einzig
Madonna und Kind besitzen Gesichtstypen, die sich gegeniiber dem Gemalde aus Philadelphia
(Abb. 61) gewandelt haben und bereits enger mit der zweiten ,Sacra Conversazione“ sowie dem
Wettbewerbsbild von 1537 verbunden sind.

Dieses zweite Werk zeigt die ,HIl. Familie mit Heiligen“ (Abb. 68)353 in einem etwas grofieren
Querformat und stammt urspriinglich aus der Sammlung Papafava dei Carraresi (Padua); heute
befindet es sich in der Fondazione Sorlini. Die Madonna mit Kind lasst sich noch von der
fritheren Darstellung aus Philadelphia ableiten und Campagnolas Tendenz zur Uberladenheit
der 1520er Jahre macht sich noch immer in der szenischen Anlage bemerkbar. Die Figurentypen
und die Farbgebung setzen hochstwahrscheinlich die Version aus Bologna voraus.

Insgesamt dokumentieren die beiden Gemalde, dass Domenico Campagnola fiir seine Auftrage
zu diesem Zeitpunkt noch am dufderst populdren venezianischen Typus der Sacra Conversazione
festhielt. Dabei ist fiir den Maler sicherlich die Kenntnis der herausragenden Ldsungen von
Tizian354, Palma Vecchio oder Bonifacio de Pitati vorauszusetzen; in seiner Malerei entwickelte
er nun deutlich monumentaler strukturierte Figuren, reduzierte dafiir aber etwas das Kolorit.
Damit riickte er die christologische Szene noch naher an den Betrachter und prasentierte ihm
dabei auch plastisch-dekorative Oberflichen mit vereinzelten feinen Details. In dieser
malerischen Qualitat steht er der oberitalienischen Auffassung von Paris Bordone (Abb. 71)355
oder Giovanni Girolamo Savoldo relativ nahe, die in ihren Darstellungen dieser Zeit ebenfalls die
grofe figiirliche Form und deren plastische Ausdruckswerte betonen. Besonders Savoldo
steigerte den Realismus und reduzierte im Vergleich zu den Bildl6sungen von Palma Vecchio
oder Bonifacio de Pitati den Landschaftsanteil (Abb. 72).356 Das ldsst sich vor allem an seiner

eindringlichen Pieta-Darstellung (Abb. 73) beobachten.357

352 Heute befindet sich das Gemilde in den Gallerie dell’ Accademia in Venedig, O1/Lw., 420 x 220 cm, Inv. Nr. 316. -
Nepi 1991, S. 144, Nr. 76, m. Farbabb. - Cohen 1996, Bd. 1, S. 332 u. Bd. 2, S. 666-669, Nr. 63, Abb. 492-496.

353 Calvagese della Riviera (Brescia), Fondazione Luciano Sorlini, Ol/Holz, 80 x 122 cm. - Venturi 1928, 519, Abb. 347.
- Colpi 1942-1954, S. 102, Anm. 48. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 130, unter Nr. 522. - Berenson 1957, S. 52,
Tafel 1027. - Saccomani 1980, S. 65-66, Anm. 34. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 147, unter Nr. 70. - Kat. Ausst. Venedig
2004, S. 38, Nr. 6, m. Farbabb.

354 Madonna mit Kind und den HIL Johannes d.T., Paulus, Maria Magdalena und Hieronymus“, Dresden, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden, Gemaéldegalerie, Ol/Holz, 138 x 191 cm, Inv. Nr. 168, um 1520-1525. - Humfrey 2007, S.
116, Nr. 67, m. Farbabb.

355 Madonna mit Kind und den HIl. Georg und Johannes d.T.“, Moskau, Staatliches Museum fiir Bildende Kiinste A. S.
Puschkin, Ol/Holz, 90 x 120 cm, Inv. Nr. 168. - Das Werk wird Paris Bordone zugeschrieben und in die frithe 1530er
Jahre datiert.

356 Die Anbetung des Neugeborenen durch die Madonna und HIl. Hieronymus und Franziskus“, Turin, Galleria
Sabauda, 0l/Lw., 90 x 137 cm. - Kat. Ausst. Frankfurt 1990, S. 106, Nr. 1.2, m. Abb.

357 Verwiesen sei auf die zwei Pieta-Darstellungen von Savoldo, die sich heute in Wien (um 1513/1520) und Berkely
(15297?) befinden: Wien, Kunsthistorisches Museum, Ol/Holz, 72,5 x118,5 cm, Inv. Nr. GG_1619; Berkely, University of
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Im Kontext der beiden ,Sacre Conversazioni“ von Campagnola gelangt man auch zu einem
absoluten Rarissimum des Kiinstlers als Zeichner. Es handelt sich um eine Skizze, mit roter
Kreide ausgefiihrt, aus der Pierpont Morgan Library in New York (Abb. 69).358 Wie auf dem
Gemalde aus Bologna, ist eine ,Heilige Familie mit Johannes dem Taufer “ in einer halbfigurigen
Komposition gezeigt. Die Madonna wird erneut seitlich positioniert und betont daher keinen auf
die Mitte konzentrierten Bildaufbau, was fiir das frilhere Werk aus Philadelphia noch
charakteristisch war. Die Sitzende ist fast schon ganzfigurig dargestellt und ldsst an
Campagnolas grofées Gemalde mit der ,Taufe der hl. Giustina“ von 1537 denken. Die Positionen
von Josef und dem Taufer sind deutlich tiefer gelegt, wodurch ihre Kopfe eine ansteigende
bildhierarchische Achse zu Maria mit ihrem Kind bilden. In der Figurenauffassung sind
besonders Josef und Maria dem Gemalde aus der Fondazione Sorlini recht dhnlich. Zeichnerisch
lasst sich weniger leicht ein Bezug zu dieser Zeit herstellen, weil sich keine weiteren Entwiirfe
dieser Art erhalten haben und die bei Campagnola iiberaus seltene Roételtechnik keine
passenden Anhaltspunkte liefert. 35 Im stilistischen Vergleich mit den dominierenden
Federzeichnungen und Malereien des Kiinstlers diirfte aber nur eine Entstehungszeit innerhalb

des vierten Jahrzehnts - auch hinsichtlich der Motive und der Ausfithrung - in Frage kommen.360

Nach der heutigen Dokumentenlage markiert Campagnolas grofies Gemalde fiir die Sala del
Consiglio aus dem Jahr 1537 (Abb. 74)361 schliefdlich den Hohepunkt seiner kiinstlerischen
Reifezeit, die mit seinen Fresken in der Sala dei Giganti einen Abschluss findet, die ihrerseits
wiederum das Spatwerk einleiten.

Carlo Ridolfi erwdhnte 1648 im kurzen Portrat Campagnolas lediglich zwei Gemalde als seine

damals bekannten Hauptwerke: neben dem Hochaltarbild fiir die Kirche S. Anna3é2 gab es noch

California, Berkeley Art Museum and Pacific Film Archive, Ol/Lw., 110,8 x 153,4 cm, Inv. Nr. 1965.35. - Zum Werk aus
Berkely: Kat. Ausst. Frankfurt 1990, S. 180-182, Nr. .30, m. Abb.

358 New York, Inv. Nr. IV, 68, 186 x 220 mm. - Fairfax Murray 1905-1912, IV, s.p., Nr. 68, m. Abb. - Tietze und Tietze-
Conrat 1944, S. 130, Nr. 522. - Saccomani 1980, S. 68, Anm. 48, Abb. 3. - Die Zeichnung ist in der Online Datenbank
der Pierpont Morgan Library zugénglich: http://www.themorgan.org/drawings/item /141068

359 Vgl. dazu: Saccomani 1980, S. 77, Anm. 48.

360 Saccomani 1980, S. 67-68.

361 padua, Musei Civici, 01/Lw., 250 x 410 cm, Inv. Nr. 634. - Rossato 1626, fol. 113 r. u. v. - Brandolese 1795, S. 174. -
Moschini 1817, S. 215. - Pietrucci 1858, S. 67. - Hadeln 1911, S. 450. - Lazzarini 1914, S. 253-261. - Fiocco 1926-
1927, S. 322-323, Abb. 16. - Venturi 1928, S. 517-518, Abb. 346. - Colpi 1942-1954, S. 102. - Berenson 1957, S. 51,
Tafel 1028. - Freedberg 1971, S. 238, Abb. 151. - Puppi 1974, S. 314. -Saccomani 1979, S. 45, Anm. 38. - Kat. Ausst.
Padua 1980, S. 246, 248, Nr. 20, Abb. 20. - Saccomani 1980, S. 64, Anm. 19. - Saccomani 1988, S. 197. - Kat. Ausst.
Padua 1991, S. 147, Nr. 70, m. Farbabb. (mit weiterer Literatur). - Dal Pozzolo 1996, S. 214. - Kat. Ausst. Venedig
2004, S. 38, unter Nr. 6.

362 Bereits Scardeone hielt 1560 in seiner Schrift fest: ,In basilica S. Annae ad altare maius, est tabula Dominici
Campagnolae“, wodurch Ridolfi sicherlich eine wichtige glaubwiirdige Angabe fiir sein Kunstportrat Campagnolas
erhielt. - Scardeone 1560, S. 373. - Weitere Erwdhnungen in der spateren Kunsthistoriografie des 18. Jahrhunderts
finden sich bei Rossetti (1765, S. 17) oder Brandolese (1795, S. 139).

Das ehemalige Hochaltarbild von Domenico Campagnola fiir die Kirche S. Anna (Padua) hat sich heute mit einer
grofieren restaurierten Fehlstelle (Johannes der Taufer) erhalten und befindet sich mittlerweile in der Kirche Santa
Maria Nuova in Loreo (Provinz Rovigo). - Eine ausfiihrliche Besprechung zur Restaurierung und kiinstlerischen
Bedeutung des Gemaldes lieferte Enrico Noé 1996: Noe 1996, S. 113-125. - Siehe aufRerdem: Saccomani 1998, S. 595,
Bd. I, Abb. 672 (S. 600).
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das ,quadro nella Sala del Podesta de i quattro Santi Protettori; & in quella del Consiglio ritrasse la
Vergine, e li medesimi Santi, usandoui molta diligenza“363, das auch die spateren Kunsthistorio-
grafen3é4 anfiihrten, bevor es Anfang des 19. Jahrhunderts in den Palazzo del Podesta verbracht

wurde. Seit 1857 gehort es zur den Bestdnden der Musei Civici in Padua.365

Vittorio Lazzarini publizierte schliefdlich 1914 die erhellenden Dokumente zu diesem Werk, das
sich als eines der ganz wenigen genau datieren lasst.36¢6 Aus den Quellen weif man, dass die
Rektoren der Stadt Padua eine malerische Ausschmiickung der Sala del Consiglio wiinschten und
dafiir am 1. Juni 1537 einen Wettbewerb ausschrieben, an dem sich Domenico Campagnola und
Ludovico Fiumicelli3¢7 beteiligten. Ihre jeweiligen Gemalde mussten verhdltnismafiig schnell
ausgefiihrt werden, denn bereits am 4. September des gleichen Jahres waren sich die Rektoren
liber die Modalitidten der (kiinstlerischen) Beurteilung einig und zehn Tage spater konnte
Campagnola den Sieg fiir sich verbuchen, da man in seinem Bild den ,meglior desegno”
festgestellt und damit Fiumicelli das Nachsehen hatte. Bereits am 18. September 1537 wurde
Campagnola mit der vereinbarte Summe fiir seine Malerei bezahlt.368

Der Sieg in diesem Wettbewerb muss fiir Campagnola eine besondere kiinstlerische
Auszeichnung bedeutet haben, denn mit dem besseren ,disegno“ lobten die Rektoren
wahrscheinlich nicht nur seine Fahigkeiten in der gelungenen Ausfiihrung der Figuren, sondern
vermutlich zu einem Teil das modernere ikonographische Programm des Gemaldes, das mit
einer stattlichen Gréfle von 250 x 410 cm den reprasentativen Anspriichen im Regierungs-
gebdaude durchaus gerecht wurde. Fiumicelli dagegen hatte sich allgemein fiir einen

konservativeren Bildaufbau entschieden (Abb. 75).369

Die stilistische Einordnung des Werks (Abb. 74) in Campagnolas Entwicklung vor 1540 fallt
nicht schwer. Ausgehend von seinem Altar-Fresko in der Scuola del Santo und der ,Enthauptung
des Taufers“ werden die bekannten Figurentypen tradiert und durch andere Heilige erweitert.
Dass dies durchaus der Zeit entsprach, zeigt auch die ,Sacra Conversazione“ aus der Fondazione
Sorlini, die in Ausfiihrung, Farbgebung und Figurenausfiihrung dem vorliegenden Werk am
nichsten kommt. Im Detail nahm Campagnola fiir die linke Kompositionshalfte grundsatzliche
Anleihen bei Tizians ,Pesaro Madonna“ in der Frari-Kirche. Dabei niitzte er vor allem die

gegeniibergestellten Figuren von Lukas und Antonius um Raumtiefe - iiber die Biihne hinaus -

363 Ridolfi 1648, Parte I, S. 73.

364 Zum Beispiel bei Rosetti (1765, S. 295) im Abschnitt zur ,Loggia, e Sala del Consiglio“: ,Nella Sala di sopra, ove si
rauna il Consiglio della Citta, si vede nel fondo un quadrone colla B. Vergine, col Bambino Gesu, e coi quattro Santi nostri
Protettori; opera di Domenico Campagnola.” - Siehe auch die oben angefiihrte Literaturauswahl zum Werk.

365 Kat. Ausst. Padua 1991, S. 147.

366 | azzarini 1914, S. 253-256 u. S. 257-261, Dokumente I. bis V.

367 Zum Maler Ludovico Fiumicelli siehe die Masterarbeit von Anna Posocco: Posocco 2013, insbesondere fiir
Fiumicellis Gemalde beim Wettbewerb: S. 74-78 u. S. 177-179, Appendix I, Dokument 6.

368 [ azzarini 1914, S. 254. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 147.

369 Das Konkurrenzbild von Ludovico Fiumicelli befindet sich ebenfalls in den Musei Civici von Padua (01/Lw., 240 x
415 cm, Inv. Nr. 633). - Kat. Ausst. Padua 1980, S. 246, Nr. 19, Abb. 19 (unter Domenico Campagola). - Kat. Ausst.
Padua 1991, S. 147, 150, Nr. 71, m. Abb. u. Farbabb.
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an die zentrale Landschaft zu vermitteln. Im Fall des Evangelisten, den Campagnola grofdtenteils
im Gegenlicht malte, fiihlt man sich noch an die dhnliche Umsetzung des hl. Franziskus in Tizians
,Pala Gozzi“ von 1520 erinnert.

Die rechte Halfte der Komposition diirfte ganzlich Campagnolas eigene Bilderfindung gewesen
sein. Hier zeigt Antonius von Padua eine etwas weniger schwere Korperlichkeit als noch im
Fresko der Scuola del Santo. Die Haltung des Bischofs und die Draperie seiner Kleidung
unterstreichen diesen Eindruck, den man auch bei der thronenden Madonna gewinnen kann. In
den reichen Gewandfalten der hl. Giustina bemerkt man weiterhin Campagnolas Vorliebe fiir die
dekorative Oberflache, deren mitunter changierende Stoffe wieder stirker der oberitalienisch-
brescianischen Auffassung entsprechen als der venezianischen. Insgesamt verlieh Campagnola
der figurenreichen Szene aber ein vereinheitlichendes Licht mit atmosphérischer Wirkung und
verschrankte die Figuren mit einem verfeinerten, liberwiegend warmen Kolorit, das im
Landschaftsausblick einen kiihlen, komplementiren Gegenpart erhielt. Fast schon dekorativ
wirkt die rechts stehende Heilige mit der Vase in Handen als rahmende Figur. Sie scheint in ihrer
eleganten Gewandung bereits die zeitnahen Fresken der Sala dei Giganti anzukiindigen und
damit auch Campagnolas Stilwandel, der unter dem Eindruck eines neuen Zeitgeschmacks all

antica entstand.370

Zu Beginn des vierten Jahrzehnts lief} Alvise Cornaro einen umfangreichen Gebadudekomplex mit
Loggia, der nach Entwiirfen des Veroneser Malers und Architekten Giovanni Maria Falconetto
errichtet worden war, mit dem Zentralbau eines Odeons erginzen, das fiir Musikauffiihrungen
und humanistische Konversation gedacht war.37! Dieser Bau wird heute als Odeo Cornaro
bezeichnet und erhielt nach dem antiken Vorbild der Domus Aurea eine Freskenausstattung in
antikem Stil. Neben Stuckdekor, symbolischen Grotesken und Friesen in illusionistischer
Architekturmalerei gehorten auch ,gerahmte” Ausblicke auf weite Flusslandschaften dazu, die
ungefahr zwischen 1539 und 1541 vom holldndischen Maler Lambert Sustris372 freskiert
wurden, der sich zuvor in Rom seine Anregungen geholt hatte (Abb. 76, 77).373 Sein Landschafts-
und Figurenstil all’antica war bei den Paduaner Auftraggebern sehr beliebt. Daher erhielt der
Hollander sowohl im profanen wie auch im religiosen Bereich zahlreiche Auftrage, darunter
auch die Freskierung der Villa dei Vescovi in Luvigliano (Abb. 78-82), die zwischen 1542-43
entstand.374 Das verstiarkte humanistische Interesse an der romischen Antike fiihrte zu einem

neuen Impuls in der Paduaner Malerei, an dessen Verbreitung neben Sustris vermutlich auch

370 Zu den stilistischen Aspekten vgl.: Kat. Ausst. Padua 1991, S. 147.
371 Zur Person des Alvise Cornaro und seinem Wirken in Padua: Kat. Ausst. Padua 1980.

372 Zum Kiinstler Lambert Sustris siehe die jiingeren Beitrdge von: Meijer 1993, S. 3-16. - Mancini 1993. - Kat. Ausst.
Briissel 1995, S. 287-290, Nr. 211, 212. - Mancini 2001, S. 11-29. - Dacos 2001, S. 55-65. — Dacos 2002, S. S. 38-51. -
Kat. Ausst. Mantua 2004, S. 240-249, Nr. 74-78. - Kat. Ausst. Bordeaux 2005, S. 182-187, Nr. 77-79. - Kat. Ausst.
Mailand 2012, S. 178-189, Nr. 35-37.

373 Zum Odeo Cornaro: Mancini 1993, S. 1-22. - Sgarbi 2003. - Fischer 2014, S, 78-86, 130-136 (mit weiterer
Literatur).

374 Zur Villa Vescovi in Luvigliano: Ballarin 1966, S. 244-249. - Mancini 1993, S. 23-52. - Mancini 2012, S. 54-59. - Kat.
Ausst. Mailand 2012, S. 226-229. - Fischer 2014, S. 86-100, 136-143.
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Giuseppe Porta, der wichtigste Schiiler Francesco Salviatis, beteiligt war. Es verwundert
jedenfalls nicht, dass sich Paduas nichstes Grofdprojekt, die Neufreskierung der Sala dei Giganti
im heutigen Palazzo Liviano (Abb. 83, 84), ebenfalls bestens eignete, diesen aktuellen
Antikenbezug vorzufiihren. Aufgrund des betrdchtlichen Umfangs der Ausstattung waren gleich
mehrere Kinstler fiir einen ,gemeinsamen“ Stil verantwortlich: Aufder den beiden
Letztgenannten Domenico Campagnola, Stefano dall’Arzere und vermutlich auch Gualtiero

Padovano.375

Die Sala dei Giganti war urspriinglich einer der wichtigsten Prunk- und Reprasentationsraume
des ehemaligen Palazzo dei Carraresi. Die grofden Wandflachen des Saales waren im Trecento
mit einem Freskenzyklus berithmter Manner der alten Geschichte - den ,uomini illustri” -
dekoriert worden, die man iiberlebensgrofd dargestellt hatte — daher auch die Bezeichnung als
»S5aal der Giganten“. Das Programm ging auf das Werk ,De viris illustribus“ von Francesco
Petrarca zuriick, zu dessen Freunden und Gonnern der ehemalige Hausherr, Francesco 1. da
Carrara gehorte. Von dieser ersten Ausmalung ist heute nur mehr ein Fragment mit Petrarca in
seinem studiolo erhalten. Es wird angenommen, dass diese erste Ausstattung ungefahr zwischen
1369 und 1379 entstand und durch verschiedene Kiinstler ausgefiihrt wurde. Zu ihnen gehdrten
wohl anfinglich Guariento di Arpo, dem im Wesentlichen Altichiero da Zevio und Jacopo di
Pietro Avanzi als Ausfiihrende folgten. Im Laufe des frithen 16. Jahrhunderts waren die
Réumlichkeiten bereits in schlechtem Zustand und so war die Sala schliefdlich Teil breit
angelegter Umbauarbeiten des carraresischen Palastes, der sich unter venezianischer Herrschaft
zum Palazzo del Capitanio wandelte. Der damalige Prédfekt von Padua, Girolamo Corner war
Mitglied einer bedeutenden venezianischen Familie und unterstiitzte in der Zeit von circa 1539
bis 1541 eine neue Ausmalung der aula magna, des Sitzes der Statthalterei. Eine Inschrift iiber
dem zentralen Eingang liefert eine Datierung fiir Corners Auftrag: ,HIER. CORNELIVS PRAEFEC.
M.D.XL“376 Fiir die libergeordneten politischen Absichten und Legitimationen der Stadt und der
Republik wiinschte sich Corner eine Fortsetzung des didaktischen und verherrlichenden
Bildprogramms, indem man vermutlich die Auswahl der uomini illustri neu zusammenstellte.
Wie schon im Trecento wurde auch fiir diese zweite Ausstattung wieder ein Kiinstlerkollegium
mit der malerischen Umsetzung beauftragt. Das Programm orientierte sich an der rémischen
Geschichte, die bekanntlich fiir Paduas Anfiange eine ebenso wichtige Rolle spielte wie der

romische Stil ,all’antica“, der in der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts Furore machte.377

375 Zur Sala dei Giganti und die Neufreskierung siehe: Colpi 1942-1954, S. 89-90. - Grossato 1966, S. 168-179, Abb.
105-115. - Saccomani 1980, S. 63-64. - Saccomani 1988, S. 197, Abb. 274. - Saccomani 1998, S. 555, 556, 558, 560,
564, 565, 567-569, Abb. 630-635, 637 sowie insbesondere die umfassende Untersuchung im Zuge der Restaurierung
zwischen 2003 und 2008 von: Bodon 2009.

376 Grossato 1966, S. 171. - Bodon 2009, S. 36, 485, Abb. 19 (mit der vollstindigen Inschrift). - Erginzende
Anmerkungen zur Entstehungszeit von circa 1539 bis 1541 bei: Saccomani 2009, S. 364-365.

377 Zum ikonografischen Programm der Sala sei hier auf die Studien von Bodon verwiesen: Bodon 2002, S. 481-494. -
Bodon 2009. - Bodon 2013, S. 357-374.

78



Der neue Freskenzyklus erhielt an den beiden Lingswanden des Saales eine Gliederung mittels
illusionistischer Saulenarchitektur, die im unteren Bereich eine Sockelzone ausbildet und oben
mit einem Fries abschlief3t.378 Zwischen den gemalten Sdulen wechseln kleine Biithnen und
halbrunde Nischen, in denen insgesamt 44 stehende Figuren in leichter Untersicht gezeigt
werden (Abb. 85-88). Dargestellt sind beriihmte Kénige und Kaiser, von Romulus bis zu Karl
dem Grofsen sowie historische Persdnlichkeiten der Republik. Sie dienten als exemplarische und
bedeutende Vorbilder fiir die militdrische Tapferkeit, die gute Regierungsfiihrung oder
allgemein als Symbol fiir Gerechtigkeit und Frieden. In der Sockelzone erhielten die viri illustres
noch Namensinschriften, illusionistische Texttafeln und Szenen in Grisaille, die ihre Taten
jeweils illustrierten und schriftlich kommentierten (Abb. 86).379 Monochrome Malerei wurde
auch fiir den schmalen Fries verwendet, der die aufgehenden Wande abschliefdt, wodurch sich
ein Ubergang zur michtigen kassettierten Decke ergibt, die in schmalen Rechteckfeldern
ebenfalls mit dekorativen Grisaillen verziert ist. Der Fries setzt sich aus vegetabilen und
heraldischen Motiven zusammen, die mit mythologischen und allegorischen Figuren abwechseln
(Abb. 88).380 An den Schmalseiten des Raumes, die aufgrund ihrer drei grofien Fensterbogen
kaum Flache fiir Malerei boten, sieht man insgesamt sechs bedeutende Personen aus Padua, mit
denen die Literatur- und Rechtswissenschaften reprasentiert werden.38! Galt es doch in diesem
Zyklus auch die Bedeutung der Stadt mit ihrer Universitat als wichtigem, kulturellem Zentrum
im Veneto zu verkntipfen. 382 Die Nutzung des Raumes war in der Folgezeit fast ununterbrochen
mit dem Universititsleben verbunden. So diente die Sala vom 17. bis ins friithe 20. Jahrhundert
als Sitz der Universitdtsbibliothek - ein Umstand, der sicherlich auch zum relativ guten

Erhaltungszustand beitrug.383

Dokumente zum Schoépfer des Bildprogramms oder zur genauen kiinstlerischen Beteiligung
fehlen zur Ganze. Die Forschung war teilweise geneigt, Domenico Campagnola eine fiihrende
Rolle beim Erstellen des Konzeptes und der Entwurfsarbeit zu geben, da er wohl der alteste und
bekannteste Maler im Kreis der beteiligten Kiinstler war. Im Haus von Alvise Cornaro hatte er
Portratkopfe nach Raffael freskiert und war daher der Aufgabe wohl gewachsen.38* Zudem

konnte der Vorgangerzyklus als Vorbild gedient haben und wurde vielleicht von Gelehrten wie

378 Bodon 2009, S. 475, Abb. 5.

379 Fir das jeweilige Bildfeld in zwei Detailaufnahmen siehe: Bodon 2009, S. 494-551, Abb. 64-122 sowie die
Farbtafeln I-XVI.

380 Fiir umfangreiche Abbildungen der bislang nur wenig beachteten Friesfelder sowie der Decke siehe: Bodon 2009,
S. 487-493, Abb. 23-63 sowie die Farbtafeln XVII-XXI.

381 Bodon 2009, S. 479, Abb. 12,13 u. S. 552-563, Abb. 124-135.
382 Fiir Gesamtiibersichten zum Bildprogramm (mit Schemata) siehe: Bodon 2009, S. 476-484, Abb. 6-18.

383 1999 wurde zunichst die Decke restauriert und zwischen 2003 und 2008 die umfangreichen Wandfresken, die
sich aufgrund ihres Alters und mancher spiterer Uberarbeitungen sehr unterschiedlich prisentierten:
http://www.unipd.it/universita/patrimonio-artistico-culturale /palazzo-liviano-sala-giganti/sala-giganti

384 Campagnolas umfangreiche Ausmalung bei Alvise Cornaro nach Vorlagen Raffaels notierte bereits Marcantonion
Michiel: , Le teste dipinte nel soffittado della camera, e li quadri in la lettiera, ritratti da carte di Raffaello, furono de
mano de Domenico Veneziano allevato da Iulio Campagnuola.” - Morelli 1800, S. 10-11. - Frimmel 1888, S. 12.
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dem Numismatiker Alessandro Maggi ikonografisch iiberarbeitet.385 Gleichzeitig diirften auch
Raffaels Fresken all’ antica und die Werke seiner Nachfolge - allen voran die Fresken Giulio
Romanos im Palazzo del Te in Mantua aus den spaten 1520er oder frithen 1530er Jahren - als
wichtige Inspirationsquelle gedient haben.

Aufgrund der mangelnden Dokumente galt es fiir die Forschung, mit Hilfe stilistischer Analysen
die jeweiligen Maler zu definieren und ihnen Werkteile zuzuweisen. Dies erwies sich jedoch
angesichts des offensichtlich propagierten ,Einheitsstils“ als sehr schwierig. Grundsatzlich sind
die uomini illustri allesamt als schwere, Tiiberlebensgrofie Figuren dargestellt, deren
Monumentalitdt durch die Untersicht zusdtzlich gesteigert wird. Teilweise schwanken die
korperlichen Volumina aufgrund der unterschiedlichen kiinstlerischen Auffassung, wodurch
sich eine grundsatzliche Handescheidung durchfiihren lasst. Zur reprasentativen Darstellung
tragen vor allem die verschiedenen Gewander und Riistungen der historischen Personen bei;
der individuelle Malstil tritt dabei starker in den Hintergrund. In den kleinteiligen Grisaillen der
Sockelzone, die dekorativ und erzahlerisch sind, ist dieses Problem der Zuschreibung noch
schwieriger.

Insgesamt vermitteln Modellierung und Farbgebung der zahlreichen Figuren mitsamt ihren
unterschiedlichen Haltungen eine {ibergeordnete Bildauffassung, die sich hauptsachlich an der
romischen und mittelitalienischen Malerei orientierte und die man fiir Padua erstmals als
,manieristisch“ bezeichnen kann. Dass diese Stromung nicht auf Padua beschrankt blieb, wird an
einzelnen Werke Tizians der frithen 1540er Jahre ersichtlich, in denen sich nicht nur eine
dhnliche Figurenbildung wie in der Sala dei Giganti zeigt sondern fiir deren neue Manier auch
perspektivische Kunstgriffe typisch sind.386

Im Laufe der letzten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts und im Lichte der Restaurierungen
konnten mittlerweile einige Fresken der Sala liberzeugend zugeordnet werden. Der Grofdteil der
Fresken und des Friesbandes unter der Decke wird heute zwischen Domenico Campagnola,
seinem jlingeren Zeitgenossen Stefano dall’Arzere und Gualtiero Padovano aufgeteilt. Fiir die
Letztgenannten war die Dekoration der Sala hdchstwahrscheinlich nicht die erste grofiere
Zusammenarbeit.387 Ein geringerer Anteil diirfte auf Lambert Sustris und Giuseppe Porta fallen,
die zwar nur flir kurze Zeit in Padova titig waren, aber den neuen Zeitstil wohl bedeutend

mitpragten.

385 Zu Fragen des Bildprogramms und seinen méglichen Erfindern siehe vorangehende Anm. 377.

386 Anzufiihren sind in diesem Zusammenhang Tizians signierte ,Dornenkrénung” (Paris, Louvre, Inv. Nr. 748), die
wahrscheinlich zwischen 1540 und 1542 entstand, und seine Deckenbilder mit Szenen aus dem Alten Testament
(Venedig, S.Maria della Salute), die meist zwischen 1542-1545 datiert werden; ihre Entstehung wurde jlingst aber
noch spater, gegen Ende des fiinften Jahrzehnts angenommen. - Humfrey 2007, S. 181, Nr. 128, m. Abb. u. S. 238-241,
Nr. 176, m. Abb.

387 In der Forschung wird angenommen, dass die beiden Kiinstler bereits in den 1530er Jahren an der
Freskenausstattung fiir das Oratorio di San Rocco in Padua arbeiteten. - Grossato 1966, S. 201-207. - Mancini 2000, S.
96-99.
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Domenico Campagnola kénnen zumindest neun Figurenfelder zugeschrieben werden38s; im
Bereich der Freskotechnik stellen sie fiir das fiinfte Jahrzehnt sein Hauptwerk dar. Zwei der
Dargestellten von der 6stlichen Ldngswand seien hier genauer analysiert: ,Kaisers Augustus”“
(Abb. 89)389 und ,Servius Tullius“, der Sage nach der sechste Konig Roms (Abb. 90).39

Der Kaiser steht in einer der halbrunden Nischen der illusionistischen Architekturgliederung, zu
seinen Fiifden liegen Riistungen und Waffen als Anspielung auf seine Kriegskunst. Sein rechtes
Bein ruht auf einer angedeuteten Stufe, wodurch sein Korper stark ponderiert erscheint. In
dieser Haltung blickt Augustus lorbeerbekront und fast im Profil nach rechts und halt in seiner
Rechten einen Olivenzweig als Symbol fiir die lange Friedenszeit unter seiner Regierung, der Pax
Augustae. Vor der verschatteten Nische stehend, verlieh ihm Domenico einen recht voluminésen
Korper mit einer lippigen Tunika, die noch mit den Evangelisten aus der ,Taufe der hl. Giustina“
(Abb. 74) gut zu vergleichen ist. Auffaillig ist dabei auch das helle Inkarnat des Kaisers, dessen
Gesichtsbildung eigentlich immer noch mit Campagnolas fritheren mannlichen Typen in einer
Entwicklungslinie steht.391 Kolorit und die Lichtverteilung lassen sich bereits iiberwiegend vom
Stil des Wettbewerbsbilds von 1537 ableiten.

Das zweite Beispiel zeigt ,Servius Tullius“ (Abb. 90) etwas schlichter auf der gleichen Wand.
Seine Beinstellung ist nur leicht ponderiert wahrend er mit starken Armen ein Modell der Stadt
Rom, mit dem Diana-Tempel auf dem Aventin, neben seinem Haupt emporhéilt. Campagnola
fligte diese Konigsfigur mit reizvollen atmospharischen Schattenflachen in die halbrunde Nische
ein und verlieh ihr noch stirkere Lichtkontraste im Gewand. Das Korperideal ist betont
muskulds und erinnert an antike Vorbilder. Im unteren Bereich des Rumpfes wirkt es zwar
kraftig und schwer, wird aber durch einen eleganteren Gewandstil als bei Augustus aufgelockert.
Auch das Haupt des Servius Tullius bezog Campagnola im Wesentlichen aus seinem bisherigen
Motivrepertoire der bartigen Alten und veredelte ihn mit dem Attribut der Koénigskrone.
Insgesamt fand er hier zu einem verfeinerten Figurenstil und einem Typus all antica, den er in
weiterer Folge vielseitig einsetzen konnte und der ebenso in der Zeichnung seinen

kiinstlerischen Niederschlag fand.392

388 Zu den Figurenfeldern, die sich Campagnola zuordnen lassen siehe: Bodon 2009, Abb. 78, 80, 82, 84, 90, 94, 107,
109, 117 u. Farbtafel III, IV, VII, XIV. - Die von Bodon herausgegebene Studie zur Sala dei Giganti beeindruckt zwar mit
umfangreichen Besprechungen der Entstehungsgeschichte und des ikonografischen Programms, bietet aber keinen
kompakten Uberlick zu den Zuschreibungen der einzelnen Malereien. Sie finden sich vor allem verstreut und
exemplarisch im Aufsatz von Saccomani: Saccomani 2009, S. 357-372.

389 Grossato 1966, S. 174, 178-179, Abb. 108. - Bodon 2009, S. 221-233, S. 477, Abb. 8, S. 520, 521, Abb. 90, 91 u.
Farbtafel IV.

390 Grossato 1966, S. 174, 178, Abb. 107. - Bodon 2009, S. 185-188, S. 477, Abb. 8, S. 512, 513, Abb. 82, 83 u. Farbtafel
III (Detail).

391Vgl. dazu das Altar-Fresko in der Scuola del Santo (Abb. 66) und die ,Sacra Conversazione“ im Philadelphia
Museum of Art (Abb. 61).

392 Eine bemerkenswerte Zeichnung aus dem Auktionshandel (London, Sotheby’s, 16.11.1973, Nr. 258), die von
Domenico Campagnola stammt, zeigt einen Fassadenentwurf im neuen Zeitstil, vermutlich zur Zeit der Sala dei
Giganti oder etwas spéter. - Mancini publizierte das Blatt in seinen Studien zu Lambert Sustris und vermutete, dass

Campagnolas Freskoentwurf wohlméglich fiir den Palazzo Bragadin in Padua gedacht war. - Mancini 1993, S. 39,
Anm. 60, Abb. 31.
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Eine besondere Bedeutung kommt in diesem Kontext auch dem Fries in der Sala dei Giganti zu,
da die Grisaillemalerei in diesem Bereich verhaltnismafdig grofie allegorische und mythologische
Liege- und Sitzfiguren zwischen Akanthusranken, Blattwerk und Putti mit Wappen zeigt, die
ganzlich von einer Hand freskiert sein diirften.393 Aufgrund der farblich reduzierten Ausfithrung
besitzen vor allem die Figuren recht klare stilistische Merkmale, die Riickschliisse auf den
Zeichenstil des Kiinstlers ermoglichen. In Kenntnis der erhaltenen Figurenblatter wird deutlich,
dass diese Frieszone auch Domenico Campagnola zuzuschreiben ist und ebenfalls das
gewandelte Figurenideal illustriert, das sich fiir das Spatwerk des Kiinstlers etablieren wird.
Grundsatzlich durfte ihm die grafisch wirkende Grisailletechnik - die bis dahin fiir ihn nicht
nachweisbar war - als dekorativem Zeichner entgegen gekommen sein. Moglicherweise war es
fiir ihn auch eine Spezialisierung, die sich aufgrund der neuen manieristischen Tendenzen erst
ab dem vierten Jahrzehnt entwickelte, aber seiner hauptsichlich zeichnerischen Begabung

besonders entsprach und ihm zu weiteren Auftragen verhalf.

Das Spdtwerk

Die Fresken in der Sala dei Giganti markieren aus heutiger Sicht nicht nur Campagnolas
kiinstlerischen H6hepunkt im Bereich der offentlichen Auftrage, sondern bedeuteten sicherlich
auch ein enormes Renommee fiir die jlingeren beteiligten Maler wie Stefano dall’Arzere,
Gualtiero Padovano oder Lambert Sustris. Mit dem fertiggestellten Odeo Cornaro am Ende des
vierten Jahrzehnts und dem starken Interesse an der romischen Antike und ihrer Verbildlichung
durch die Raffael-Schule leitete die Neugestaltung der Sala eine kiinstlerische Bliitezeit in Padua
ein. In den 1540er Jahren entstand eine Fiille von Freskenausstattungen in den stadtischen
Palazzi und den Villen auf dem Land, die oft von angesehenen Personlichkeiten veranlasst
wurden. Meist hatten die aufwendigen Ausgestaltungen die antikisierende Dekorationsmalerei
Roms und Mantuas zum Vorbild; sie zeigen teilweise spezifisch Paduaner Ikonografie und
wurden an die fiihrenden Kiinstler der Stadt vergeben.

Neben der Sala dei Giganti diirfte auch der neue Palazzo des Paduaner Juristen und Sammlers,
Marco Mantova Benavides (1489-1582) in der Via Porciglia, nahe der Chiesa degli Eremitani, ein
herausragendes malerisches ,Grof3projekt gewesen sein. Der Bau wurde vermutlich zwischen

1539 und 1541 errichtet und darauffolgend freskiert. Die Ausstattung ging im Laufe der

393 Siehe dazu: Bodon 20009, S. 489-493, Abb. 26-63 u. Farbabb. XVII-XXI. - Saccomani 2009, S. 365 - An den Grisaillen
in der Sockelzone der Figurenfelder diirften hingegen verschiedene Kiinstler beteiligt gewesen sein, unter anderem
wohl Sustris, dall’Arzere oder Campagnola. Wegen ihrer spontaneren und teilweise zeichnerischen Erscheinung aber
teilweise mafligen Erhaltung fillt die Zuschreibung in diesem Bereich schwieriger aus. - Vgl. hierzu Beispiele bei:
Saccomani 1998, S. 558, Abb. 630, S. 559, Abb. 631, S. 560, Abb. 632, 633, S. 563, Abb. 635, S. 565, Abb. 637. - Die
stilistischen Unterschiede zeigen sich besonders gut in den kompletten Abbildungen der Reihe bei: Bodon 2009, Abb.
65,67,69,71,73,75,77,79, 81, 83, 85,87, 89,91, 93, 95, 96, 98, 100, 102, 104, 106, 108, 110,112, 114, 116, 118, 120,
121, 123.
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Jahrhunderte durch Umbauten verloren, nur einige Fragmente blieben erhalten.39¢ Als noch
intaktes und vollendetes Beispiel im neuen Zeitstil haben die bereits erwahnten, wenig spater
entstandenen Fresken in der Villa dei Vescovi in Luvigliano, siidlich von Padua, zu gelten
(Abb. 78-82), die Lambert Sustris zusammen mit Gualtiero Padovano um 1542/43 ausfiihrte.
Das Bildprogramm und seine malerische Umsetzung fungierten vermutlich als eines der
einflussreichsten Vorbilder fiir die Neuinterpretation antiker Motive - sei es im Figiirlichen oder

Landschaftlichen - und war generell fiir die spatere Villenmalerei wegbereitend.

Neben den vermehrten und teilweise gleichzeitigen Auftragen fiir Fresken und Gemalde in
Padua ist aber in den Jahren um 1540 auch ein besonderes Interesse an Holzschnitten zu
beobachten. In Venedig schuf Giuseppe Porta im Herbst 1540 das figiirliche Frontispiz zu Le
Sorti intitolate Giardino di Pensieri (Abb. 91) von Francesco Marcolini, mit dem die elegante
Manier seines Lehrers Francesco Salviati auch in der Druckgraphik Verbreitung fand.3%5 In
Padua standen die Holschnitte in dieser Zeit oft im Dienste juristischer Publikationen von Marco
Mantova Benavides, der aufwendige Frontispizi entwerfen und drucken lief3.3% Oder die
Graphiken fungierten als Illustrationen fiir ein medizinwissenschaftliches Projekt, das Paduas
Rang als angesehene Universititsstadt unterstrich. Dabei handelt es sich um die
Veréffentlichung zum menschlichen Kérper De Humani Corporis Fabrica Libri Septem von
Andrea Vesalius, mit der in gewisser Weise die neuzeitliche Anatomie begriindet wurde.397
Vesalius lehrte ab Dezember 1537 als Professor der Chirurgie in Padua und sezierte sogar 1540
offentlich an der Universitit von Bologna. In den Jahren 1538 bis 1543 arbeitete er an dem
groflen Traktat, fiir den etliche Illustrationen notwendig waren. Darunter befanden sich das
Portrat des Verfassers bei anatomischen Studien3%, die Muskelmanner vor Landschaften, die
teilweise mit Ruinen ausgeschmiickt waren (Abb. 94, 95)3% oder das prachtige Frontblatt
(Abb. 92)400, das Vesalius bei einer Sektion vor grofem Publikum in universitirem Rahmen

zeigt. Fiir diese Holzschnitte beauftragte man vermutlich einige der gefragtesten Kiinstler in

394 Die Musei Civici von Padua verwahren noch Freskenfragmente mit figiirlichen Darstellungen all antica, die heute
Lambert Sustris zugeordnet werden. - Saccomani stellte diese Werke in den Kontext der malerischen Ausstattung des
Palazzos. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 170-172, Nr. 87-91, m. Abb. - Mancini versuchte die Zuschreibung zwischen
Lambert Sustris und Gualtiero Padovano zu differenzieren. - Mancini 1993, S. 27-33, Abb. 20, 21.

395 Das Werk ist eine Anleitung fiir eine Art ,Wahrsage-Spiel“ mit Karten und erliuternden Texten in der
Strophenform der terza rima. - Rosand-Muraro 1976, S. 272, Nr. 84, m. Abb. - Hochmann 2009, S. 323-337.

396 Saccomani 1980, S. 68-69, Abb. 5,6, Anm. 50, 51, 53, 56.

397 Rosand - Muraro 1976, S. 216-233, Nr. 50-67, m. Abb. - Kat. Ausst. Padua 1980, S. 280-282, Nr. 12, Abb. 12. -
Mocharitsch 2015, insbesondere S. 17-60.

398 Rosand - Muraro 1976, S. 216, Nr. 50, m. Abb. - Mocharitsch 2015, S. 34-37, Abb. 9.

399 Rosand - Muraro 1976, S. 226, Nr. 66, 67, m. Abb. - Fischer beriicksichtigte jiingst das Anatomietraktat im Kontext
von Paduas Landschaftsmalerei dieser Zeit: Fischer 2014, S. 82-83, Abb. 41.

400 Den moglichen Entwurf (Abb. 93) zum gedruckten Titelblatt publizierten Rosand-Muraro als Werk Domenico
Campagnolas; im Bestand der Huntington Library wird die Zeichnung (Inv. Nr. 72.62.91, Feder in Braun, 346 x 248
mm) hingegen unter Jan Stephan van Calcar gefiihrt, der auch zu den beteiligten Kiinstlern dieser druckgraphischen
Unternehmung gezahlt wird. - Rosand-Muraro 1976, S. 218-221, Nr. 51 (Titelblatt), m. Abb. u. Abb. VI-4 (Entwurfs-
zeichnung). - Mein Dank gilt Catherine Hess (Chief Curator of European Art, The Huntington Library, Art Collections,

and Botanical Gardens, San Marino, CA) fiir die zur Verfligung gestellte digitale Aufnahme der Zeichnung (Februar
2016).
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Padua mit den Entwiirfen, darunter wohl auch Domenico Campagnola, Lambert Sustris und Jan
Stephan van Calcar.40! Vesalius liefd zuerst alle Holzschnitte anfertigen, um seine Studie

schliefRlich 1543 in Basel drucken zu lassen.

Die Dokumentenlage ist fliir Campagnolas weitere Entwicklung auch im Spatwerk sparlich. Vor
allem was seine Malerei betrifft, kann man erst wieder in den Jahren 1552, 1556 und 1563 auf
gesicherte und erhaltene Werke zurtlickgreifen. Insgesamt ergibt sich fiir das fiinfte Jahrzehnt
folgende Ausgangslage:

Zum einen hatte sich Campagnola mit seiner Frau Margarita seit 1527 in der Via S. Fermo in
Padua niedergelassen, wo er zumindest bis 1549 wohnte.402 Seine zwei Sohne, Giulio und
Cornelio, die im fiinften Jahrzehnt wohl schon in jugendlichem Alter waren, tauchen ebenfalls in
den wenigen Quellen auf. Cornelio wird zwar als Maler bezeichnet, allerdings ohne Angaben
seiner Werke oder eines Hinweises auf die Mitarbeit bei seinem Vater. Giulio diirfte vielleicht
eine Art Verwalter oder Rechtsgelehrter gewesen sein, da er in den Akten als , Testamentszeuge”
oder als ,Prokurator” fiir seinen Bruder auftrat, und lebte kurze Zeit gemeinsam mit seinem
Vater.403 Domenico Campagnola selbst iibernahm mehrmals die Aufgabe eines Sachverstiandigen
(,arbitro“/,esperto”) bei der Beurteilung der Kunstwerke seiner Kollegen, die zumeist
gemeinsam mit einem weiteren Maler erfolgte.40¢ Offenbar wurde er als anerkannte und integre
Kiinstlerpersonlichkeit zu solchen Fillen beigezogen.

Im Zeitraum der 1540er Jahre bleibt Campagnolas (Euvre weitgehend im Dunkel und kann nur
mittels Zuschreibungen etwas besser veranschaulicht werden. Unmittelbar nach der Sala dei
Giganti, wo Domenico wahrscheinlich eine fithrende Rolle gespielt hatte, vermutet man
umfangreiche Freskierungen im bereits erwdhnten, neu errichteten Palazzo von Marco Mantova
Benavides. Nachdem er spatestens seit den 1530er Jahren fiir den Juristen arbeitete und in
dessen Sammlung vertreten war, ist es sehr wahrscheinlich, dass er auch bei dieser
kiinstlerischen Unternehmung der fiihrende Maler gegeniiber den jiingeren Kollegen war. Ein
Beleg fiir die tatsachliche Beteiligten und das Bildprogramm fehlen allerdings auch in diesem
Fall.

In den frithen 1540er Jahren oder etwas spater diirfte eine Orgelverkleidung fiir Santa Maria in
Vanzo (Chiesa del Seminario) entstanden sein, von der sich heute nur noch der Orgelaufsatz mit

drei Grisaillen in wuchtiger Architekturrahmung erhalten hat (Abb. 96-98). Das Werk ist zwar

401 Zu den moglicherweise beteiligten Kiinstlern: Rosand-Muraro 1976, S. 216, 219-221, 223-224, 226, 229. - Mancini
1993, S. 85. - Fischer 2014, S. 83. - Mocharitsch 2015, S. 55-60.

402 Ein Dokument vom 9. Oktober 1527 nennt Campagnola als ,(...) m. loanni Frizerino q. Dominici habitator Paduae in
contrata s. Firmi (...)“, der Kiinstler wird also bereits mit dem Namen seines Schwiegervaters verbunden. - Sartori
1976, S. 52. - Sehr dhnlich erfolgte die kombinierte Namensgebung nochmals im Kontext des Auftrags fiir das Fresko
in der Scuola del Santo.

403 Sjehe dazu die verschiedenen Nennungen in den Dokumenten bei: Sartori 1976, S. 53-54.

404 Sartori 1976, S. 52, Dokument 29.04.1539, S. 53, Dokument 01.08.1542 u. S. 53, Dokument 30.12.1548. - Fiir
Abbildungen des Dokumentes vom 01.08.1542, das Domenico als ,esperto” hochstwahrscheinlich eigenhdndig
bestatigte, siehe: Ruffini 2008, S. 24, Anm. 11 u. Abb. 10, 11.
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nicht dokumentiert, doch zumindest Ferrari4%> und Rossetti*%¢ schreiben die Orgeltiiren bereits
im 18. Jahrhundert Campagnola zu.407 Aus ihren Erwahnungen geht hervor, dass die Tiiren ein
Bildprogramm mit der Enthauptung des Taufers und einer nicht ndher genannten Episode aus
seinem Leben zeigten. Doch bereits 1734 hatten die Tiiren ihre Funktion verloren, wurden
separat in der Kirche aufgehdngt und gingen schliefflich verloren. Der schmiickende
Orgelaufsatz iiberstand die Demontierung und wurde schliefilich in der Sakristei aufbewahrt.
Aufgrund der Tatsache, dass dieser in Grisaille ausgefiihrt ist, stellt sich die Frage, ob das auch
fiir alle ibrigen Darstellungen galt. Grundsatzlich waren gréfdere monochrome Formate nicht
ausgeschlossen, zumal sie Campagnolas zeichnerischem Talent besonders entgegenkamen.408

Die dreiteilige Orgelbekronung zeigt eine ikonografisch wie stilistisch bemerkenswerte
Prasentation des toten Christus durch Josef von Arimathda, flankiert von zwei Engeln, deren
Korperideal und die subtile Grisaille-Ausfilhrung an die Friesfiguren der Sala dei Giganti
ankniipfen. Im Detail vermittelt der Leichnam Christi fast jene muskulése Auffassung, wie sie

auch in der manieristischen Malerei Tizians oder Mittelitaliens und Roms beliebt war. Vor allem

405 Ferraris Nennung im Jahr 1734 dokumentiert, dass die Orgeltiiren nicht mehr der Verkleidung dienten und
separat aufgehdngt wurden: ,Dirimpetto l'organo vi sono nell’alto due quadri quasi periti, che servivano altra volta a
questo di portelle: esprimono la Decollazione di S. Giovambattista dipinto dal mentovato Campagnola (...)“ - Ferrari
1734, S.190.

406 Rossetti 1765, S. 254. - Rosetti 1780, S. 262-262. - Nachfolgend iibernahm Brandolese die Worte Ferraris
unverdndert fiir seine Beschreibung. - Brandolese 1795, S. 72. - Fiir die sparliche Besprechung in der jlingeren
Forschung siehe: Spiazzi 1997, S. 65-66, Anm. 9, Abb. 5. - Saccomani 1998, S. 564, Abb. 638.

407 In der vorausgehenden Ausgabe von 1765 schrieb Rossetti drei Werke in der Kirche unmittelbar hintereinander
Campagnola zu. Davon ist eines die Orgel, die Rossetti nur knapp notierte. Der gesamte Abschnitt lautet wie folgt:
,L’ultima tavola vicina alla porta con S. Giovambatista che battezza Gesu Cristo, e con alcuni Angeli assistenti, é opera di
Domenico Campagnola, ma non delle sue migliori. Le portelle dell'Organo si fuori, che dentro sono del medesimo. Le
Pitture a fresco sopra il muro del tramazzo risguardante la porta sono anch’ esse del suddetto Campagnola.” - Rossetti
1765, S.253-254.

Die Forschung des 20. Jahrhunderts iibernahm die Zuschreibungen Rossettis, wenngleich innerhalb von Campagnolas
malerischer Entwicklung die Eigenhdndigkeit beim erhaltenen Gemélde mit der , Taufe Christi“ und den Fresken der
Orgelempore in Frage zu stellen ist. - Zur bisher akzeptierten Zuschreibung der ,Taufe Christi“ an Domenico
Campagnola, die im 18. Jahrhundert nicht besonders geschatzt wurde, siehe: Rossetti 1765, S. 253-254. - Brandolese
1795, S. 72. - Spiazzi 1997, S. 67, Abb. 7. - Saccomani 1998, S. 588, Abb. 652.

Das Werk ist stilistisch und motivisch spiirbar von Lambert Sustris beeinflusst. Mit diesem Erscheinungsbild lasst es
sich nicht schliissig in Campagnolas Profil des fiinften Jahrzehnts einordnen. Daher kommt méglicherweise Gualtiero
Padovano als Ausfithrender um 1545 in Frage, der mit Sustris in der Villa Vescovi in Luvigliano zusammenarbeitete
und dessen Malstil auf verbliiffende Weise nachahmte.

Problematisch erweist sich auch die Zuschreibung der freskierten Orgelempore (Parapet u. Zwickelfelder) in S. Maria
in Vanzo, die 1528 errichtet wurde. Traditionell gab man die Fresken Campagnola ohne dessen Entwicklung vor 1530
und danach kritisch zu beriicksichtigen. Selbst nach der ersten wesentlichen Rekonstruktion von Stefano dall’Arzere
als Maler und Zeichner durch Ballarin 1991 hielt man bei den Fresken an Campagnolas Autorschaft fest. - Kat. Ausst.
Padua 1991, S. 159-164. - Einzig Enrico Maria Dal Pozzolo kam wenige Jahre spater zu einer bemerkenswerten
Einschétzung, die weitgehend unbeachtet blieb. Aus stilistischen Griinde stellte er berechtigterweise die Verbindung
zu Stefano und einigen ihm zuzuschreibenden frithen Werken in Malerei und Zeichnung her: ,Certo, si tratta di un
pittore legato a doppio filo con Domenico, e in tal senso bisognera reinterrogarsi pure in merito alla paternita degli
affreschi nel tramezzo della chiesa di Santa Maria in Vanzo (1528), che si é soliti riferire al Campagnola ma che
presentano nessi ineludibili con le , Teste” a Chatsworth, con i santi ,Pietro” e ,,Paolo” ai Musei Civici e con gli affreschi di
Stefano nell'Oratorio del Redentore.” - Dal Pozzolo 1996, S. 209. - Mit den ,Kopfen“ in Chatsworth ist die Zeichnung
Inv. Nr. 771 (745) aus der Devonshire Collection gemeint, die im gréfieren Zusammenhang mit mehreren
Figurenstudien steht, die Ballarin 1991, ebenso wie die beiden gemalten ,Apostel Petrus“ und ,Paulus “ aus den Musei
Civici (Inv. Nr. 471 u. 474), erstmals Stefano zuschrieb. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 159-160. - In jlingster Zeit schrieb
man zumindest die Zwickelfelder Stefano dall’Arzere zu, die figiirlichen Darstellungen der Empore belief; man aber
weiterhin bei Campagnola.

408 ygl, die ehemaligen Orgeltiiren mit den Grisaillen ,David triumphiert iiber Goliath“ und ,Daniel in der Léwengrube®,
die sich in San Giacomo dell’'Orio in Venedig befinden und Gualtiero Padovano um 1550 zugeschrieben werden. -
Beispielsweise bei: Ballarin 1963, S. 80, Anm. 24.
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der linke Engel entspricht in seinem Gewand und Schuhwerk dem neuen eleganten Figurenstil,
den Domenico seit der Sala entwickelt hat (Abb. 99). Da dieser Typus aber nicht nur in die
ersten Jahren dieser Entwicklungsphase passt, sondern sich verbliiffenderweise auch mit dem
spateren ,Apokalypse-Album“ als zeichnerischem Grofdprojekt Campagnolas verbinden lasst
(Abb. 100)409, ist eine Entstehung der dreiteiligen Grisaille gegen Mitte der 1540er Jahre
durchaus moglich.410 Diese Verbindung koénnte aber ebenso ein Indiz dafiir sein, dass sich
Campagnolas Figurenstil im Lauf des Spatwerks nicht mehr wesentlich verdnderte. Seine
ausgepragte Begabung fiir die Grisaillemalerei lasst sich mit drei weiteren Beispielen
veranschaulichen:

1995 tauchten zwei Leinwandbilder im italienischen Auktionshandel auf (Abb. 101, 102); sie
stellen zwei Episoden aus dem Leben Mose dar.4!! Die eine zeigt ihn Wasser aus dem Felsen
schlagend, im Pendant prasentiert er dem Volk die Gesetzestafeln. Beide Bilder zeigen
figurenreiche, narrative Szenen mit wenig Landschaftsanteil im mittelgroféen Hochformat von
97,5 x 69,5 cm, die sich gut als Wandgemalde eignen wiirden, aber moglicherweise auch ein
grofleres Fresko vorbereiteten. IThre Ausfilhrung ist Campagnolas gewandeltem Personalstil
nach 1540 verpflichtet und nahert sich auch kompositorisch den zahlreichen gezeichneten
Historiendarstellungen, die aus seiner spateren Phase bekannt sind. Dariiber hinaus war fiir die
Szene mit ,Moses und den Gesetzestafeln“ auch die Entwurfszeichnung im Handel aufgetaucht
(Abb. 103), die aber angesichts unterschiedlicher Figurenbildung und motivischer
Abweichungen schon friither entstand — wahrscheinlich in der Phase des Wettbewerbsbildes von
1537 oder etwas spater; dariiber hinaus wurde dargelegt, dass das Blatt wohlméglich zur
Sammlung des Marco Mantova Benavides gehdrte.412 Damit kénnte man auch spekulieren, ob
nicht das Gemaldepaar zur grofd angelegten Ausstattung des Palazzos gehorte oder als Entwiirfe
fiir die Ausmalungen diente. Aufgrund der stilistischen Aspekte ist Campagnolas Autorschaft als
gesichert anzunehmen und eine Datierung dieser Grisaillen in die frithen und mittleren 1540er

Jahre naheliegend.

409 Windsor Castle, Royal Library, Inv. Nr. 7768. - Zu den Darstellungen der Apokalypse, die sich mehrheitlich in
Windsor erhalten haben, siehe den nachfolgenden Abschnitt zu den Figurenzeichnungen.

410 7y den Datierungsiiberlegungen bei der dreiteiligen Grisaille siehe auch: Spiazzi 1997, S. 65-66. - Saccomani 2009,
S.365u. Anm. 42.

411 Auktionskatalog Sotheby’s Mailand, Importanti mobili, porcellane, maioliche, argenti, dipinti antichi e del secolo XIX,
13./14.12.1995, S. 106, Nr. 564, mit Abb. - Saccomani 1998, S. 593, 595, Abb. 667.

412 Feder in Braun auf Papier, 188 x 142 mm. - Auktionskatalog Sotheby’s London, Fine Old Master Drawings,
23.03.1972, S. 99, Nr. 81, m. Abb. - Die Zeichnung gehorte frither zur Sammlung der Cranbrook Academy of Art von
Bloomfield Hill (Michigan), wo sie die Inventarnummer 1950.11 erhielt. Seit der Versteigerung ist zwar ihr
Aufbewahrungsort unbekannt, doch wurde sie von Santagiustina Poniz 1980 in die Campagnola-Forschung eingefiihrt
und um 1535 datiert. Darliber hinaus brachte sie die Zeichnung - mit anderen Exemplaren - mit der frithen
Sammlung des Marco Mantova Benavides in Verbindung, auf dessen Werke man heute nur mehr durch ein spateres
Inventar der Familie aus dem Jahr 1695 (etwas vage) riickschliefien kann. Saccomani lief3 auch keinen Zweifel an der
Autorschaft und sah das Blatt stilistisch etwas spater, in der Nahe von Campagnolas Freskofragment mit dem ,HL
Paulus” in der Kirche San Michele (Padua) und dem Gemalde fiir die Loggia del Consiglio. Jedoch im Ubersichtswerk
La pittura nel Veneto (1998) ordnete Saccomani die Zeichnung plotzlich wenig iiberzeugend rund fiinfzehn Jahre
spéter, in die frithen 1550er Jahre ein und verglich sie mit dem ,Apokalypse-Album®. Aufierdem sah sie keine
stilistischen und motivischen Unterschiede zwischen der Moses-Szene und der Version in Grisaille (Sotheby’s

Mailand). - Santagiustina Poniz 1980, S. 148-149, Anm. 20, Abb. 3. - Saccomani 1980, S. 67, Anm. 41. — Saccomani
1998, S. 592, 595.
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Eine dritte monochrome Ausfiihrung sei noch an dieser Stelle erwahnt, die mit Campagnolas
Hand und seinem Repertoire gut vereinbar ist - selbst wenn die individuelle Handschrift in den
vorwiegend dekorativen Motiven nur eingeschrankt zu bewerten ist. Gemeint ist das
architektonische Denkmal fiir Titus Livius - den romischen Geschichtsschreiber und
beriihmtesten Biirger Paduas - das 1547 im Palazzo della Ragione an der Ostwand errichtet und
von zwei Freskenbiandern einfasst wurde (Abb. 104).413 Sie setzen sich aus grotesken und
heraldischen Motiven zusammen und zeigen antike Miinzmedaillons liber schlecht erhaltenen
Puttifiguren an der Basis. Das gesamte Vokabular unterstreicht die Bedeutung des , Patavinus”
fiir die Stadt und den Antikenbezug, der ja auch fiir die Dekorationsmalerei im privaten Palazzo
gewlinscht wurde.414 Abgesehen von der ikonografischen Bedeutung dokumentiert das Werk im
halb6ffentlichen Raum, dass Campagnola die Grisaillemalerei auch als erfahrener Freskant

abdeckte.

Der wichtigste stilistische Bezugspunkt in der spiten Malerei Campagnolas ist die ehemals
vierteilige Orgelverkleidung fiir die Kirche San Giovanni da Verdara, deren Auftrag fiir ihn im
Jahr 1552 gesichert ist (Abb. 105, 108-110).415 Das Werk diirfte bereits im Laufe des spaten 16.
oder frithen 17. Jahrhunderts abmontiert und verkauft worden sein, denn spatestens am 10.
Mirz 1684 tauchte das Ensemble im Inventar des Paduaner Palazzo Frigimelica (spater:
Selvatico, dann: Montesi) auf. In diesem sind ,quattro quadri grandi del Campagnola incastrati
nel muro” - also ,eingelassen in die Wand“ - beschrieben und befdnden sich in der sogenannten
~Camera degli stucchi“41¢ Trotz dieses Hinweises kam es in der Kunsthistoriografie des 18.
Jahrhunderts zu einer Verwechslung mit Giuseppe Porta, dem Rossetti 1765 die ,tre quadri
grandi con alcune azioni della vita di S. Giovambattista“ gab.417 Daraus wird ersichtlich, dass man

Campagnolas Manier mit der Portas gleichsetzte und dass die zwei Teile des ,,Herodesmahls®

413 Grossato 1966, S. 181, 183, Abb. 118. - Kat. Ausst. Padua 1976, S. 139, Nr. 104, m. Abb. - Kat. Ausst. Padua 1980, S.
282-283, Nr. 13. - Saccomani 1980, S. 70, Anm. 63. - Fantelli-Pellegrini 1990, S. 10, 54. - Saccomani 1998, S. 590. -
Vio 2008, S. 323, Abb. 15.

414 Als ,Allegorie mit Titus Livius“ interpretierte man ein monochromes Fresko im Palazzo degli Specchi (Padua), das
sich eher schlecht erhalten hat und daher kiinstlerisch nur eingeschrankt zu beurteilen ist. Die Forschung gab es
bisher Campagnola und ordnete es in die spaten 1540er oder 1550er Jahre ein. - Grossato 1966, S. 185, Abb. 120. -
Saccomani 1980, S. 70, Anm. 63. - Saccomani 1988, S. 199. - Martin 1997, S. 2. - Saccomani 1998, S. 590.

415 Colpi 1942-1954, S. 90-91, 105-106, Abb. 2-4, Dokument III. - Berenson 1957, S. 52. - Grossato 1966, S. 190-191 -
Kat. Ausst. Padua 1976, S. 84, Nr. 51, m. Abb. - Saccomani 1980, S. 73-74. - Santagiustina Poniz 1981, S. 62-63. - Kat.
Ausst. Padua 1991, S. 152-153. - Saccomani 1998, S. 593, Abb. 666. - Stichting Organa Historica 2001, S. 412-413, m.
Farbabb. - Kat. Ausst. Mantua 2004, S. 170, Nr. 37-39, m. Farbabb. - Saccomani 2004, S. 210. - Im , Allgemeinen
Kiinstlerlexikon“ wurde das dokumentierte Werk in Campagnolas (Euvre nicht einmal aufgelistet. - Martin 1997, S. 2.

416 Das Inventar wird zitiert in: Kat. Ausst. Padua 1976, S. 84.

417 Rossetti 1765, S. 330. - Rossetti 1780, S. 344. - Im Rahmen der Ausstellung ,Dopo Mantegna“ (Kat. Ausst. Padua
1976, S. 84) fiihrte Loredana Olivato zu den ehemaligen Orgeltiiren nicht nur Rossettis Descrizione delle pitture,
sculture ed architetture di Padova von 1765 (S. 330) an, sondern auch die spitere Ausgabe von 1780; aus dieser
zitierte sie allerdings eine Stelle (S. 261-262), an der eine Orgelverkleidung unter Campagnola genannt wurde, die
sich in Santa Maria in Vanzo (Chiesa del Seminario) befand und ebenfalls eine Enthauptung des Tédufers sowie eine
weitere nicht bekannte Szene aus dessen Leben zeigte. Heute befindet sich lediglich der Orgelaufsatz mit drei
Grisaillen in der Sakristei der Kirche. Diese Verwechslung und falsche Zitierung wurde spéter von Mauro Lucco (Kat.
Ausst. Mantua 2004, S. 170) tibernommen. Weniger verwirrend, aber umso erstaunlicher ist dabei, dass man bisher
keine Verbindung zwischen Campagnolas Auftrag von 1552 und der ikonografisch sehr dhnlichen Orgeltiiren in der
Chiesa del Seminario herstellte. Die Verkleidung darf vermutlich als Vorgdnger aus dem flinften Jahrzehnt gelten, mit
dem sich Campagnola fiir einen weiteren Auftrag dieser Art im Jahr 1552 empfehlen konnte.
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bereits zu einem quadratischen Gemalde zusammengefiigt waren. Seitdem blieb die ehemalige
Orgelverkleidung an diesem Standort. Die falsche Zuschreibung an Giuseppe Porta hielt sich
noch Uber Moschinis Padua-Fiithrer von 1817418 bis ins 20. Jahrhundert. Rosita Colpi fand
schliefilich wichtige neue Dokumente und konnte die Orgeltiiren endgiiltig als eigenhdndiges
Werk bestimmen. 419

Der Notariatsakt ist mit 5. Mai 1552 datiert und enthalt den Auftrag an Domenico Campagnola
fiir die Orgelverkleidung in San Giovanni da Verdara. Der Prior des Klosters, Paolo Veneto, hat
diesen Auftrag nicht nur im Beisein des Malers Francesco Corona als Zeugen vergeben, sondern
die Bildinhalte auch genauestens definiert. Diese Quelle ist ein seltener Gliicksfall, da sie das
Verhiltnis zwischen Auftraggeber und Maler definiert und Einblick in den Werkprozess gibt. Am

Beginn des Dokuments legte der Prior zundchst sein gewliinschtes Bildprogramm fest:

»(.) Magistro Domenego Campagnola pictor promete e si obliga depenzer le portelle
de l'organo ... con collori finissimi (...), nella fazza fuora de ambedue le portelle ... la
istoria de herode il qual fa un convito alli suoi baroni, qualli abbiano d’esser XVII circa,
con la rodiade con la testa de San Zuane in man, con li suoi campi et altre cose
pertinente, et nelle portelle dedentro ... uno San Zuane nel deserto che predica a nove
persone in circa et nell’altra ... la representation della decollasion de San Zuane
Baptista con sette o vero otto circumstante figure (...) “420

Paolo Veneto formulierte sehr detailliert die ikonografischen Vorgaben fiir die drei Episoden mit
Johannes dem Taufer, bei denen er selbst die ungefdhre Figurenanzahl vorgab. Es folgte ein
Abschnitt zur Bezahlung der erheblichen Summe von 60 ducati d’oro, die je nach erbrachter
Leistung gestaffelt erfolgte. Grundsatzlich sollte die Orgelverkleidung bis zum néachsten
Osterfest 1553, also innerhalb eines schwachen Jahres vollendet sein. Innerhalb dieses
Zeitraums gab es noch Vereinbarungen fiir Teilzahlungen fiir die einzelnen ausgefiihrten Innen-
und Aufienseiten. Sollte allerdings das Werk bereits zum nachsten Weihnachtsfest (des gleichen
Jahres) fertig sein, gdbe es sogar noch einen , Extrabonus” von 4 ducati d’oro. Ebenso behielt sich
der Prior vor, die Bezahlung an Campagnola auf 56 ducati zu reduzieren, wenn dieser nicht die
Frist bis Ostern 1553 einhalten wiirde.

Leider ist nicht bekannt, wann Campagnola das Werk lieferte. Aufgrund der detaillierten
notariellen Vereinbarung lag es zumindest nahe, dass die gewiinschte Orgelverkleidung vorab
mit Kontraktzeichnungen prasentiert und approbiert wurde, damit beide Seiten gleichermafien
abgesichert waren. Auch in diesem Fall kann man von Gliick reden, dass sich nicht nur der
Entwurf fiir das ,Herodesmahl“ erhalten hat, sondern - wie bisher nicht bekannt - auch der zur
»Predigt des Taufers®, die beide im Kopenhagener Statens Museum aufbewahrt werden.

Die zwei Blatter sind jeweils auf blauem Papier mit brauner Feder gezeichnet, umfangreich

braun laviert und weifs gehoht, lassen sich aber in den Mafden nicht ohne weiteres miteinander

418 Moschini 1817, S. 188: ,(...) tre grandi e bellissimi quadri di Giuseppe del Salviati, che offrono tre fatti della vita del
Battista.”

419 Colpi 1942-1954, S. 90-91, 105-106, Abb. 2-4, Dokument III.
420 Colpi 1942-1954, S. 109 (Dokument III).
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verbinden. Die Zeichnung mit dem ,Herodesmahl“ (Abb. 106)42! wurde am unteren Rand mit
LAd 5: maggio fu fatto l'accordo”, dem Datum der Auftragsvereinbarung bezeichnet und gibt
bereits den wesentlichen Aufbau der spateren Aufientafeln wieder - ohne technisch bedingte
Langsteilung der Szene. Allerdings zeigte der Entwurf mehr Figuren (19 anstatt der ungefdhren
17 gemafd Vertrag) und eine grofiere perspektivische Architekturkulisse in abgeschwachter
Untersicht im Vergleich zum fertigen Olbild mit 15 Figuren, in dem Campagnola die Komposition
raumlich wie szenisch klarer herausarbeitete. In der Endausfiihrung nahm er der Raumbiihne
die urspriingliche Tiefe und vergrofierte insgesamt den Figurenmaf3stab. Gleichzeitig betonte er
noch stirker die Prasentation des abgeschlagenen Kopfes des Taufers durch Salome, indem
ihrer Figur in der Vorwartsbewegung ein kraftiger Diener beigestellt wurde, der sich mit ihrer
Armhaltung auffallig verklammert. Durch den stringenteren Aufbau fillt andererseits der junge
Mann mit seinem Falken weg, der im Entwurf noch im linken Treppenbereich als Repoussoir
fungierte. Lediglich ein Hund hinter der linken Saule belebt schliellich die Stufen zum Thron des
Herodes.

Bei der Entwurfszeichnung fiir die ,Predigt des Taufers” von der linken Innenseite im geo6ffneten
Zustand (Abb. 107)422, die dem Autor bereits seit 2004 bekannt ist, sind die Unterschiede
dhnlich. Technisch fallt zunachst auf, dass das Blatt um circa 6 cm weniger hoch ist als die
Hauptszene und sich die Breite zur Hoéhe nicht proportional verhalt. Eine zusitzliche
Verkleinerung der Predigtszene wird durch die mehrfachen Einfassungslinien suggeriert, die
teilweise laviert und in Weif3 gezogen sind und vielleicht eine perspektivische Rahmung
andeuten sollen, wie sie im Entwurf fiir das Herodesmahl der Aufdenseite nicht mehr vorhanden
ist. Legt man die beiden blaulichen Blatter allerdings nebeneinander, so verhalten sich die
Grofden der Figuren in etwa analog.

Das zweite Blatt hielt ebenfalls das Wesentliche der spateren Komposition fest, in der auch die
gewiinschte Figurengruppe von ,nove persone in circa“ nur um eine vom fertigen Orgelfliigel
abwich. Aber auch in diesem groflen Olgemailde arbeitete Campagnola die Struktur zugunsten
der Bilderzdhlung noch klarer heraus. Dafiir vergrofierte er abermals die Dargestellten, von
denen das Volk noch am wenigsten adaptiert wurde. Doch der Baum, das grofde
Landschaftsmotiv hinter dem Taufer, an dem sich in der Zeichnung Campagnolas
druckgraphische Auffassung erkennen lasst, wurde im Gemaélde eingekiirzt und der helle
dekorative Wolkenhimmel als Kontrast zur vorderen Gruppensilhouette geniitzt. Die

bedeutendste Anderung beobachtet man schlieRlich an der Figur des Téufers. Johannes erhielt

421 Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Inv. Nr. GB 6716, Feder in Braun, braun laviert, weif} gehoht auf blauem
Papier, 448 x 362 mm. -Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 126, Nr. 453. - Saccomani 1980, S. 73-74, Anm. 77, Abb. 15.
- Santagiustina Poniz 1981, S. 63-64, Anm. 13, Abb. 2. - Saccomani 1998, S. 593. - Kat. Ausst. Mantua 2004, S. 170,
unter Nr. 37-39. - Mittlerweile entsteht im Statens Museums die Publikation des Sammlungskatalogs Venetian
Drawings at The Royal Collection of Graphic Arts. Mein Dank gilt Chris Fischer (Head of Centre for Advanced Studies in
Master Drawings, Statens Museum for Kunst) und Matthias Wivel fiir den interessierten und hilfsbereiten Austausch
vor den Originalen und fiir die spétere Einsichtnahme in die relevanten und noch unveroéffentlichten
Katalognummern (Méarz / September 2012).

422 Kopenhagen, Statens Museum for Kunst Inv. Nr. GB 8485, Feder in Braun, braun laviert, weifl gehoht auf
blaulichem Papier, 385 x 191 mm.
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fiir die finale Fassung eine aktivere Koperhaltung; mit ausgebreiteten Armen wirkt die Figur
raumgreifend und der appellative Charakter der Predigt wird unterstrichen. Dafiir malte
Campagnola ihn aber auch nicht mehr im Fellgewand, auf den Kreuzesstab gestiitzt wie noch in
der Zeichnung (Abb. 107), sondern als grofden muskulésen Halbakt (Abb. 108), der dem neuen
Zeitstil seit der Sala dei Giganti verpflichtet ist. - Fiir die letzte Episode mit der Enthauptung des

Taufers von der rechten Innenseite (Abb. 109) hat sich keine vorbereitende Zeichnung erhalten.

Beim dreiteiligen Bildprogramm muss man sich fragen, woher Campagnola seine ikonografische
und kompositionelle Erfahrung nahm, nachdem das Thema in seiner Malerei - bis auf das frithe
Bild fiir die Casa Amati - scheinbar keine Rolle spielte. In der Kunsthistoriografie des
18. Jahrhunderts fand unter Campagnola noch eine Orgelverkleidung in der Kirche Santa Maria
in Vanzo Erwdhnung, die ebenfalls eine Enthauptungsszene und eine weitere Episode aus dem
Leben des Taufers zeigte. Sie war jedoch bereits ohne Funktion und wurde nur mehr in
Einzelteilen aufbewahrt.423 Bis heute hat sich einzig der bereits besprochene Orgelaufsatz
erhalten (Abb. 96).42¢ Damit kommt man zu dem Schluss, dass es sich bei der iiberlieferten
Zuschreibung um keine Verwechslung handelte und Domenico tatsidchlich ein weiteres Mal die
Taufer-Ikonografie verwendete. Es diirfte sich dabei um den Vorlaufer fiir die Orgelverkleidung
von San Giovanni da Verdara gehandelt haben. Denn vermutlich entstand die Verkleidung samt
Aufsatz in Santa Maria in Vanzo im friithen oder mittleren fiinften Jahrzehnt. Somit konnte
Campagnola den Auftraggebern eine relativ zeitnahe kiinstlerische Referenz vorlegen, die

moglicherweise in die ikonografisch-kompositionelle Vereinbarung mit einfloss.

In der Gesamtbetrachtung der Orgelverkleidung von 1552 aus San Giovanni da Verdara (heute
im Palazzo Frigimelica, Padua) ist es nicht verwunderlich, dass man die Gemalde friiher
Giuseppe Porta zuschrieb. Domenico Campagnola setzte nach der Sala dei Giganti und der
aufkommenden ,maniera moderna“ durch Porta und Sustris in Laufe der 1540er Jahre seine
malerische Verfeinerung fort und prasentierte sich im vorliegenden gesicherten Werk am Puls
der Zeit. Es gehort zu seinen spaten Hohepunkten, die seine Affinitit zur oberitalienisch-
brescianischen Malerei mit dem eleganten und plastischen Figurenideal im zeitgleichen Werk
Portas zeigen. Dies lasst sich an Campagnolas Salome beobachten (Abb. 110)425, die in ihrer
Gewandauffassung herausragend und artifiziell ist und durchaus von einer der weiblichen
Figuren Francesco Salviatis oder seines Schiilers Giuseppe Porta abgeleitet werden konnte.426
[hr Kolorit vermittelt hingegen die gewisse Kiihle und plastische Harte, die man mittlerweile fiir

Campagnola als ,paduanisch“ bezeichnen kann und oberitalienische Wurzeln hat. Der

423 Siehe dazu ergianzend die vorangehende Anm. 417.
424 Spiazzi 1997, S. 65-66.
425 Siehe die Detailabbildung bei: Saccomani 1998, Abb. 666 (S. 595).

426 Einen verwandten Typus zeigt die weibliche Figur, die links von der ,Visitatio“, mit iippigem Gewand steht, die
Francesco Salviati im Oratorio di San Giovanni Decollato in Rom 1538 freskierte. - Kat. Ausst. Rom 1998, S. 18
(Farbabb.) u.S. 118.
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predigende Johannes der Taufer nahert sich noch stiarker Portas elegantem Stil (Abb. 111)427
und einer Figurenbildung, die - wie schon in der Sala - fast skulptural und in grofler Form
entwickelt wurde und auch die Stromungen Tizians der frithen und mittleren 1540er Jahre
aufgriff.428

Weitere Fassungen des Taufers bei Paris Bordone (Abb. 113)429 oder in radierter Form bei
Giovanni Battista Franco (Abb. 114) 430 verdeutlichen, wie zeitgemadfs und verhalten
manieristisch Campagnola seinen Halbakt in Ol ausfiihrte. Hinsichtlich des rémisch-
antikisierenden Ambientes fiir das vielfigurige Herodesmahl ist vielleicht grundsatzlich auch an
Kompositionen aus der Druckgraphik von Battista Franco zu denken, die Campagnola zu
manchen der gezeichneten Szenen aus dem Neuen und Alten Testament inspiriert haben

diirften.

Beziige zu dieser Zeichnungsgruppe und zu den Orgeltiiren lassen sich auch fiir die Darstellung
mit ,Christus im Hause des Pharisders Simon“ (Abb. 115) als weitere christologische
Historienmalerei herstellen, die sehr wahrscheinlich um 1550/1551 entstand.#3! Das Gemalde
bestimmte ndmlich bereits Cavaccio (1606) als ,historiam Redemptoris apud Pharisaeum
coenantis (...) opus Dominici Campagnolae laudati pictoris“32 fiir das Kloster von Santa Giustina
und sein neues Refektorium, das der damalige Abt, Ignazio da Genova in seiner letzten Amtszeit
von 1550 bis Anfang 1552 bauen lief. Trotz Cavaccios mafdgeblichem Zeugnis und einzelner
Inventare des Klosters, in denen man Campagnolas Gemalde beschrieb, wechselte auch in

diesem Fall die Autorschaft zu Giuseppe Porta. Campagnolas Spatstil und dessen Ndhe zu Porta

427 Ein niitzlicher Vergleich lisst sich etwa zu einem Altarbild-Entwurf von Porta ziehen: ,Johannes der Tiufer mit
Heiligen und Christus dem Erloser®, Los Angeles, The ]. Paul Getty Museum, Inv. Nr. 94.GA.34, Feder in Braun, braun
laviert, liber schwarzer Kreide, weifd gehoht auf blauem Papier, 208 x 108 mm. - McTavish bezog das Blatt auf Portas
undatiertes Altarbild in der Cappella Bragadin von San Francesco della Vigna in Venedig. Dazu merkte er
abschliefiend an: ,As is frequently the case with Salviati, the figures in the painting are more sculptural and monumental
than their counterparts in the drawing. On the basis of style, the altarpiece may be dated tot he 1550s or perhaps even to
the early 1560s.” - McTavish 2004, S. 335-336, Nr. 1, Abb. 1. - Vgl. aulerdem die Werke: ,Der Erldser in der Glorie mit
Heiligen, Venedig, San Zaccaria; ,Darbringung im Tempel®, 1548, Venedig, Santa Maria gloriosa dei Frari; ,Das letzte
Abendmahl“, Venedig, Iglesia de Santa Maria della Salute (Abb. 112).

428 Als wichtiger Vorldufer kommt zweifellos Tizians Darstellung von ,Johannes d. T. vor einer Landschaft” in Frage,
die sich heute in den Gallerie dell’Accademia in Venedig (Inv. Nr. 314) befindet und traditionell um 1540 datiert
wurde. Die jiingere Forschung sprach sich aber auch fiir eine frithere Entstehungszeit zwischen circa 1531 und 1535
aus. - Humfrey 2007, S. 142, Nr. 93. - Tizians spatere ,manieristische” Stilstrémungen vermitteln exemplarisch die
,Dornenkrénung“ (Paris, Louvre, 1540-42), der ,Ecce Homo“, (Wien, Kunsthistorisches Museum, 1543) oder seine
grofien Deckenbilder mit Szenen des Alten Testaments (heute: Venedig, Santa Maria della Salute), die vermutlich am
Ende des flinften Jahrzehnts entstanden. - Humfrey 2007, S. 181, Nr. 128, S. 192-193, Nr. 138 u. S. 237-241, Nr. 176.
429 ygl. beispielsweise: ,Die Taufe Christi“, um 1535/1540, Washington D.C., National Gallery of Art, Widener
Collection, Inv. Nr. 1942.9.5, Ol/Lw., 129,5x 132 cm.

430 Vgl, beispielsweise: ,Johannes d.T. predigt in der Wildnis“, Radierung, 290 x 182 mm, New York, The Metropolitan
Museum of Art, Inv. Nr. 30.54.79. - Zerner 1979, S. 189, Abb. 33 (130).

431 padua, Musei Civici, 01/Lw., 350 x 215 cm, Inv. Nr. s.n. - Kat. Ausst. Padua 1976, S. 84, unter Nr. 51. - Mariani
Canova 1980, S. 44-45, 130-132, Nr. 10, Abb. 10. - Saccomani 1980, S. 69, Anm. 57, Abb. 13. - Lucco 1984, S. 160. -
Kat. Ausst. Padua 1991, S. 152-153, Nr. 74, m. Abb. (mit weiterer Literatur). - Saccomani 1998, S. 592-593, Abb. 663.

432 Cavaccio 1606, S. 275.
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fiihrte erneut zu Verwechslungen, die wieder mit der Kunsthistoriografie Rossettis 1776
begannen und erst in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts korrigiert wurden.433

Dieses zweite Werk nach 1550 zeigt zweifellos eine Fortsetzung und Vertiefung der ,Maniera
salviatesca“434, die Campagnola nach der Sala dei Giganti wohl in der ersten Halfte der 1540er
Jahre verstiarkt durch Lambert Sustris vermittelt wurde. Ebenso konnten auch die Malereien von
Giuseppe Porta selbst in Venedig als direkte Vorbilder gedient haben, die bei Campagnola in
einem gesteigerten Interesse fiir bewegte oder gedrehte Korperposen und fiir das plastische
Oberflachenspiel der Gewandstrukturen zum Ausdruck kommen. Daneben griff er schon im
vorliegenden Werk - wie bei den wenig spater entstandenen Orgeltiiren - auf ein rémisch-
antikes Ambiente fiir seine Historienmalerei zuriick und ldsst auch seine alte Vorliebe fiir
verschrankte Figurengruppen erkennen, die mit unterschiedlichen Gesten und

ausdrucksstarken Gesichtstypen variiert werden.43s

Als gesichertes ,Verbindungsstiick zu Campagnolas letzten Jahren fungiert das Fresko mit dem
»Zodiaco“ (Abb. 116) auf der inneren Nordwand des Palazzo della Ragione, fiir den Zahlungen im
Zeitraum vom 15. Oktober bis 5. November 1556 belegt sind.#3¢ Nach der Dekorationsmalerei
fiir das Titus Livius Denkmal von 1547 war es ein weiterer Auftrag fiir Campagnola in diesem
wichtigen Paduaner Gebdude. Die monumentale Uhr mit den Tierkreiszeichen ist in ein
illusionistisches und nahezu quadratisches Steinrelief eingeschrieben, das ehemals vier
figlirliche Zwickelfelder zeigte. Im heutigen Erhaltungszustand sieht man nur noch zwei sitzende
Gelehrte mit der Armillasphdre und weiteren astronomischen Gerdten (Ptolemaus und
Kopernikus?) in den oberen Bereich eingepasst. Einmal mehr sind die Figuren in Grisaille
ausgefiihrt und lassen an ihrem Gewand klar erkennen, dass sich bei Campagnolas Kérperideal
jenseits des fiinften Jahrzehnts ein ,teigiges” Faltenspiel etabliert hat; damit bietet sich auch eine
weitere stilistische Orientierungsmdoglichkeit fiir die verschiedenen Figurenzeichnungen, die
aufgrund ihres Entwurfscharakters flief3ender ausgefiihrt sind. Campagnolas spater Stil diirfte

somit im sechsten Jahrzehnt im Wesentlichen unverandert geblieben sein.

Ein weiteres Gemalde illustriert seine souverdne und verfeinerte Malerei, die gegen Ende der

1550er Jahre nochmals fiir einen grofden kirchlichen Auftrag gefragt war. Das Werk zeigt die

433 Sjehe die verschiedenen Zuschreibungen in Saccomanis Katalognummer zum Gemalde: Kat. Ausst. Padua 1991, Nr.
74,S.152-253.

434 Kat. Ausst. Padua 1991, S. 153, unter Nr. 74.

435 In der Darstellung ,Christus im Hause des Phariséers Simon* findet sich sogar eine Figur mit portrithaften Ziigen,
die man mit dem Auftraggeber, Abt Ignazio da Genova in Verbindung brachte. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 153.

436 Grossato 1966, S. 193-196, Abb. 127. - Grossato verwies auf die damals neu von Giulio Bresciani Alvarez
gefundenen Dokumente, die er fiir seine Publikation einsehen konnte. In diesen sind Zahlungen an Domenico
Campagnola mit den oben angefiihrten Datierungen 15.10.1556 und 05.11.1556 verzeichnet, die seine Besoldung fiir
das Uhrenfresko im Palazzo della Ragione belegen. In der Anmerkung 74 merkte Grossato an, dass der genaue
Dokumententext in der ndchsten Publikation von Bresciani Alvarez erscheinen wird. Dies scheint bis heute leider nie
geschehen zu sein. Bresciani Alvarez hat sich nur noch einmal an einer Uberblickspublikation zum Palazzo della
Ragione beteiligt, ohne dabei die Text im vollen Wortlaut wiederzugeben: Fantelli - Pellegrini 1990, S. 10, 56, m. Abb,;
dort wird lediglich vermerkt: ,(..) dipinto da Domenico Campagnola (pagamenti 15.10. e 5.11.1556, G. Bresciani
Alvarez) (...).“ - Dariiber hinaus zum Fresko: Vio 2008, S. 323, Abb. 17.
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»Schliisseliibergabe an Petrus“ (Abb. 117)437 und entstand fiir das linke Querschiff der
Klosterkirche von Santa Maria di Praglia.*38 Auftragsdokumente sind in diesem Fall keine
bekannt; die dlteste Notiz stammt von Ferrari aus dem Jahr 1734, der das Bild als ,opera delle
pit perfette di Domenico Campagnola“bezeichnete.439 Diese Zuschreibung blieb immerhin bis in
das friihe 20. Jahrhundert unveriandert, bis man sich flir Stefano dall’Arzere als Ausfiihrenden
aussprach. Diese Version fand in der Forschung noch bis in die spiaten 1970er Jahre
Zustimmung, bevor man sich 1984 wieder fiir Domenico Campagnola entschied.#40 Das Altarbild
gab man aber auch Giovanni Battista Zelotti oder seinem Kreis.44!

Zweifellos ist Campagnolas ,Schliisseliibergabe“ den Darstellungen Zelottis in Praglia in der
Inszenierung dhnlich, doch das Kolorit und das Verhéltnis von Figuren und Architekturkulisse
sind immer noch eng verwandt mit etwas fritheren Werken wie dem Refektoriums-Gemalde von
Santa Giustina (Abb. 115). Als alleinige Vorbilder sind Zelottis Werke aus Praglia fir
Campagnolas Gemalde daher nicht anzunehmen. Die gewisse stilistische Verwandtschaft der

beiden ist eher mit der gemeinsamen Nihe zu Giuseppe Porta zu erklaren.

Beim letzten bekannten - und grofdten - Werk Campagnolas handelt es sich um einen
stadtpolitischen Auftrag, der in den Zeitraum von April 1562 bis Februar 1563 fiel. Dargestellt
ist der kniende Podesta Marino Cavalli vor dem thronenden Erloser. Die gesamte
Biihnenarchitektur ist triptychonartig unterteilt und zeigt im Hintergrund die Stadtvedute von
Padua (Abb. 118).442 Cavalli wird als Stifter vom hl. Markus dem erhéht thronenden Christus
prasentiert, wahrend zwischen den seitlichen Saulen die Heiligen Prosdocimus und Giustina
sowie Antonius und Daniel dem feierlichen Ereignis beiwohnen. Eine Inschrift unter der Szene
stellt den Bezug zu Marino Cavalli her, die zugehorige Datierung ins Jahr 1562 befindet sich auf
der ersten Stufe des Throns und ist nur schwer lesbar.#43 Die Jahresangabe deckt sich mit der

Amtszeit des Podesta, die vom 12. April 1562 bis Februar 1563 dauerte. Aufserdem befand sich

437 Padua, Museo Civico, Ol/Lw., 359 x 212 cm, Inv. Nr. 671. - Das Gemalde entstand hochstwahrscheinlich 1559 als
Auftrag des Abtes Placido II. da Marostica in dessen zweiter Amtszeit. - Berenson 1957, S. 204 (unter B. Zelotti). - Kat.
Ausst. Padua 1976, S. 98, Nr. 61, m. Abb. - Lucco 1984, S. 161. - Ceschi Sandon 1985, S. 140, Abb. 132. - Kat. Ausst.
Padua 1991, S. 156, Nr. 77, m. Abb. (mit weiterer Literatur). - Saccomani 1998, S. 596-597, Abb. 673 (Farbe).

438 Ebenfalls fiir die Klosterkirche in Praglia entstand neben Campagnolas Apsisfresko mit der Himmelfahrt Christi,
das man Ende 1530er Jahre oder um 1550 datierte, auch sein Gemalde ,Almosenspende des hl. Nikolaus von Bari“
(Padua, Musei Civici, Inv. Nr. 616, OI/LW., 222 x 145 cm), das 1982 gestohlen wurde und seitdem verschollen ist. -
Eine umfassende Besprechung des Werks lieferte Saccomani, die eine Datierung um 1555 vorschlug: Kat. Ausst. Padua
1991, S. 155-156, Nr. 76, m. Abb. - Saccomani 1998, S. 595.

439 Ferrari 1734, 1, fol. 94 (S. 96). - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 156.

440 Kat, Ausst. Padua 1991, S. 156. - Lucco 1984, S. 161.

441 Diese Fehlzuschreibung ging auf ein Manuskript von M. A. Rottigni aus dem Jahr 1753 zuriick, der die Pala ,delli
Apostoli” nicht als Werk Campagnolas erkannte; siehe dazu: Kat. Ausst. Padua 1991, S. 156. - Auflerdem sah man in
der Forschung die ,Schliisseliibergabe“ in einer stilistischen Nahe zu Zelottis Hauptaltarbild und Orgelverkleidung, die
zwischen circa 1559 und 1562 ausgefiihrt wurden. - Zu diesen Werken von Battista Zelotti: Kat. Ausst. Padua 1991, S.
204-207, Nr. 123-126 (ehemalige Orgeltiiren) u. S. 207-210, Nr. 127 (Altarbild).

442 Padua, Museo Civico, O1/Lw., 246 x 715 cm, Inv. Nr. 1575. - Hadeln 1911, S. 450. - Fiocco 1926-1927, S. 321. -
Colpi 1942-1954, S. 95. - Berenson 1957, S. 52. - Kat. Ausst. Padua 1976, S. 86, Nr.52, m. Abb. - Kat. Ausst. Padua 1980
(2), S. 362-363, Nr. 287, Abb. 249 - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 158, Nr. 78, m. Abb. (und weiterer Literatur). -
Saccomani 1998, S. 597, Abb. 674. - Ruffini 2008, S. 22, 26, Anm. 21.

443 Kat. Ausst. Padua 1991, S. 158. - Zur Jahreszahl 1562 in der Inschrift siehe auch Brandolese 1795, S. 174.
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das Gemalde urspriinglich im Palazzo del Podesta sowie spater in der Loggia del Consiglio, was
seine politische Bedeutung zusatzlich unterstreicht. Heute hingegen hangt es ,zweckentfremdet”
in der Aula Magna des Klosters von Santa Giustina. Den wesentlichen Hinweis auf Campagnolas
Autorschaft liefert eine Bezahlung an den Kiinstler, die fiir Arbeiten im Palazzo del Podesta
unter den ,spese estraordinarie” dokumentiert und mit 2. Marz 1563 datiert ist.#44 Dieser
Zeitpunkt fallt zusammen mit Cavallis Amtsende und seinem Wegzug aus der Stadt im Februar
oder Marz 1563. Am 7. Marz dieses Jahres libernahm bereits sein Nachfolger Bernardo Venier
die politischen Geschafte.445

Insgesamt liefert dieses letzte dokumentierte Bild Campagnolas keine zusatzliche Erkenntnis fiir
seine Entwicklung. Das liegt einerseits an der Ikonografie und der Komposition, die beide nur
ein formalisiertes Vokabular vermitteln. Doch vor allem erschwert der schlechte
Erhaltungszustand spatestens seit dem 18. Jahrhundert - Brandolese#4¢ bezeichnete das Werk
1795 bereits als ,assai maltrattata” - eine objektive Beurteilung der malerischen Qualitdt. Somit
gewinnt man nur einen schwachen Eindruck davon, dass die Figuren und die Farbgebung der
Darstellung noch in einer Entwicklungslinie mit der fritheren ,Schliisselilbergabe an den hl.

Petrus” stehen.

Flir die spate Biographie Campagnolas gibt abschliefiend noch ein weiteres Dokument einen
Einblick in seinen wohl letzten Auftrag, der heute verloren ist. Im Oktober 1564 berieten die
Kanoniker des Doms - zu denen auch Bernardino Scardeone 4’ gehorte - {iber eine
kiinstlerische Ausschmiickung der grofden Sakristei. Sie dachten an zwei Gemalde mit den vier
Schutzheiligen der Stadt, die am Reliquienschrank angebracht werden sollten und mit deren
Ausfiihrung ein ,exzellenter Maler betraut werden sollte: ,(...) inveniendi pictorem excellentem
qui opus predictum perficiat (...)“.48 Wenige Wochen spéater, am 24. November wurde schlief3lich
Domenico Campagnola beauftragt, diese beiden Bilder sowie eine Lunette mit dem
Schmerzensmann und zwei Zwickelbilder mit Cherubinenképfen bis zur nachsten Karwoche fiir
einen Lohn von ,scutos XXV auri“ zu malen.** Vermutlich begann Campagnola noch das
Ensemble, die Ausfilhrung blieb aber unvollendet, denn sechszehn Tage nach seiner
Vereinbarung Ende November 1564 vermelden die archivalischen Quellen seinen Tod im Alter

von 64 Jahren: ,Dominicus Campagnola obijt ann. 1564 X decembris non sine lachrymis Rochi a

444 per mercedi di haver dipinto il quadro grande nuovamente posto nella camera dell’Audientia nel palazzo del CLmo
Podesta soprascritto b.f. [bolletta fatta] adi 26 febbraio 1563, contati a lui de denar ut supra lire trecento e venti otto.” -
Kat. Ausst. Padua 1991, S. 158.

445 Kat. Ausst. Padua 1991, S. 158.

446 Brandolese 1795, S. 174: ,,(...) é delle piti belle opere di Domenico Campagnola; ma ancor essa é assai maltrattata.” -
Im 19. Jahrhundert heif3t es sogar bei Pietrucci (1858, S. 67): “(...) uno quasi perduto (...).”

447 Seine zeitgendssischen Aufzeichnungen (Scardeone 1560) gehéren zur wichtigsten frithen Kunsthistoriografie
Paduas und damit auch einzelner Werke von Domenico Campagnola und seinem Kreis.

448 Sartori 1976, S. 52-53, Dokument 15.10.1564 u. 24.11.1564.
449 Sartori 1976, S. 53, Dokument 24.11.1564.
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Sega summo amore ei coniuncti ann. agens LXIIIIL.“450 Die entsprechenden Werke sind heute noch
erhalten - wie zu erwarten lasst sich ihre Ausfiihrung nicht mit Campagnolas Handschrift
vereinbaren. Aufgrund eines weiteren Vertragsdokuments vom 8. Februar 1565 sind sie fiir den

venezianischen Maler Parrasio Michiel dokumentiert.451

Campagnolas Figurenzeichnungen sind ab circa 1540 zahlreich erhalten und vermitteln wie
seine malerische Entwicklung in den letzten zweieinhalb Jahrzehnten keine grofieren
stilistischen Zasuren. Neben der Zuschreibungsproblematik erschwert dies allgemein die
Datierung der moglichen eigenhdandigen Blatter. Dariiber hinaus sind sowohl die
Landschaftskompositionen als auch die Figurendarstellungen thematisch sehr verschieden und
mit den unterschiedlichen Funktionen der Blitter scheint auch die zeichnerische Handschrift zu
variieren. Fir die reifen und spaten Landschaften, die unter anderem im nachsten Kapitel
besprochen werden, ergeben sich keine Verbindungen zu malerischen Werken Campagnolas.
Lediglich das Olbild mit dem barmherzigen Samariter steht heute als {iberzeugender stilistischer
Anhaltspunkt zur Verfiigung.452

Die Figurenzeichnungen orientieren sich quantitativ und stilistisch noch ndher an der Malerei
Campagnolas als in den vorangegangenen Jahrzehnten und stehen tiberwiegend im Dienst der
Werkprozesse, die oftmals nicht mit ausgefiihrten Gemaélden, Fresken oder Druckgraphiken
belegt werden konnen. Das Konvolut lasst sich in drei grofiere Gruppen einteilen, wobei Anzahl

und Ausfiihrungsqualitat hervorzuheben sind.

Die erste setzt sich aus einer losen und stilistisch nicht vollkommen homogenen Reihe mit
Darstellungen des Neuen und Alten Testaments zusammen, die in diversen Museen,
beispielsweise in Florenz (Abb. 119)453 oder New York, (Abb. 120)454, in amerikanischem

Privatbesitz (Abb. 121)455 oder auch im Kunsthandel (Abb. 122)4%¢ zu finden sind. Davon zeigen

450 Diese Angabe ist eine Randnotiz (vermutlich des Notars) auf einem notariellen Akt von 1555, der unter anderem
iiber Campagnolas deutsche Herkunft und seinen Familienstand Auskunft gibt. - Colpi 1942-1954, S. 82-83 u. S. 107-
108, Dokument I (dort wurde die Randnotiz allerdings nicht transkribiert).

451 Kat. Ausst. Padua 1976, S. 87-88, Nr. 53, m. Abb. - Saccomani 1998, S. 597-598.

452 Siehe dazu das nachfolgende Kapitel Campagnola als erster professioneller Landschaftszeichner.

453 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1778 F, Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 257 x 402 mm. - Die Zeichnung zeigt
Christus, der die Tochter des Jairus heilt. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 127, Nr. 470. - Rearick 1976, S. 119-120,
Nr. 78, Abb. 67. - Saccomani 1980, S. 77, Anm. 72. - Rearick 2001, S. 146, Anm. 211.

454 New York, Pierpont Morgan Library, Inv. Nr. I, 66, Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 271 x 405 mm. - Das
Blatt stellt auf einer Architekturbiihne den Moment dar, in dem Jakob den Segen seines Vaters erhalt. - Fairfax Murray
1905-1912, |, s.p., Nr. 66, m. Abb. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 129, Nr. 511. - Santagiustina Poniz 1981, S. 69,
unter Anm. 22. - Das Blatt ist in der Online Datenbank der Pierpont Morgan Library zuganglich:
http://www.themorgan.org/drawings/item /141059

455 Chicago, Jean and Steven Goldmann Collection, Inv. Nr. s.n,, Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 280 x 422
mm. - Die Zeichnung stammt urspriinglich aus der herzoglichen Sammlung des Duke of Devonshire und zeigt
Christus, der zu Gast im Haus des Pharisders Simon ist. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 125, Nr. 434. - Rearick
1976, S. 119, unter Nr. 76. - Santagiustina Poniz 1981, S. 65, Anm. 26. - Jaffé 1994, S. 73, Nr. 778, m. Farbabb. - Kat.
Ausst. Chicago 2008, S. 95-96, 305, Nr. 32, m. Farbabb.

456 1,ondon, Sotheby’s, 08.07.2015, Nr. 42, Feder in Braun iiber Spuren schwarzer Kreide auf Papier, 220 x 378 mm. -
Das Blatt stellt die Geifselung Christi vor den Augen des Stadthalters Pontius Pilatus, auf einer Architekturbiihne dar. -
Mein Dank gilt Ralph Holland (1917-2012) und Hugo Chapman (London, British Museum, Simon Sainsbury Keeper of
Prints & Drawings), die mir 2002 die Zeichnung (mittels Foto) bekannt gemacht haben. - Auktionskatalog Sotheby’s
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die meisten Blatter Szenen aus dem Leben Christi, die aufgrund ihrer zeichnerischen Merkmale
und einiger Parallelen zu Campagnolas Historienmalerei im Laufe des fiinften und in der ersten
Halfte des sechsten Jahrzehnts entstanden sind.457 Insgesamt umfasst diese Gruppe mehr als 15
Blatter. Eine besonders klare Verbindung zu den ehemaligen Orgeltiiren von San Giovanni da
Verdara und den beiden Kontraktzeichnungen in Kopenhagen von 1552 (Abb. 106, 110)458
ergibt sich etwa fiir die Szene mit dem ,Tanz der Salome “ in den Uffizien (Abb. 123)459, die ein
sehr dhnliches Inszenieren von Architektur und Figuren kennzeichnet und in der Salome dem
bewegten Korperideal ihrer gemalten Version beim ,Herodesmahl“ entspricht. Grundsatzlich
vermittelt diese Reihe im Detail ein verstarktes Interesse an gestenreichen Haltungen und einer
betonten Korpertorsion, die auch mit Hilfe einer flielenden Gewandung entwickelt wird.

Die zweite Gruppe bildet das sogenannte ,Apokalypse-Album“ nach dem trecentesken
Freskenzyklus von Giusto de Menabuoi im Baptisterium des Paduaner Doms. Zu dieser
zusammenhadngenden Serie gehdren tber 30 Blatter, die heute mehrheitlich in Form eines
Albums in der Royal Library von Windsor Castle aufbewahrt werden.460 Weitere Zeichnungen
nach diesen Fresken fanden sich noch im Kunsthandel in Paris (Abb. 124)41 und London
(Abb. 125)462und im Privatbesitz in Genf (Abb. 126)463 und Chur (Abb. 127).464 Trotz dieser

London, ‘Galleria Portatile". The Ralph Holland Collection, 05.07.2013, S. 21, Nr. 235, m. Farbabb. (mit weiterer
Literatur).

457 Zu der nicht homogenen Gruppe siehe: Rearick 1976, S. 118-120, Nr. 76-78. - Saccomani 1980, S. 71-74. -
Santagiustina Poniz 1981, S. 64-65. - Saccomani 1998, S. 591. - Rearick 2001, S. 146.

458 Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Inv. Nr. GB 6716 u. GB 8485.

459 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1779 F, Feder in Braun und Spuren schwarzer Kreide auf leicht vergilbtem Papier, 248 x
432 mm. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 127, Nr. 471. - Rearick 1976, S. 119, Nr. 77. - Santagiustina Poniz 1981, S.
69, unter Anm. 21. - Rearick 2001, S. 146, Anm. 211.

460 Das Album in Windsor Castle und weitere dazugehérige Zeichnungen besprach Martin Clayton (Head of Prints and
Drawings, Royal Collection Trust): Clayton 2004, S. 315-332 (mit weiterer Literatur).

461 Paris, Paul Prouté S.A., 1996, Nr. 1, Feder in Braun auf Papier, 400 x 248 mm. - Die Zeichnung zeigt den Engel, der
dem hl. Johannes erscheint. - Katalog Paul Prouté S.A., Paris, Dessins, estampes: catalogue "Véronése”, 1996, S. 4, Nr. 1,
m. Abb. - Siehe die rdumliche Lokalisierung der Szene im Freskenzyklus bei: Clayton 2004, S. 332, Scene 42 (,No
drawing known.").

462 Ehemals London, Colnaghi/Katrin Bellinger, 2010/2011. - Die Szene aus dem Apokalypse-Zyklus (Feder in
Dunkelbraun auf cremefarbenem Papier, 393 x 266 mm) zeigt die Vision des Lammes auf dem Berg Sion. - Von der
Galerie wurde ich um eine Einordnung des Blattes gebeten, die im Internet publiziert wurde. Mein Dank gilt Florian
Harb fiir sein Interesse an meinem Kommentar (Herbst 2010). - Die Zeichnung tauchte 1987 im franzodsischen
Auktionshandel auf (Paris, Hotel Droudt, 29.06.1987, Nr. 5), befand sich danach in Privatbesitz und gelangte 2010 in
eine Auktion von Sotheby’s. - Auktionskatalog Sotheby’s London, Old Master & British Drawings, 06.07.2010, S. 21, Nr.
113, m. Farbabb.

463 Genf, Sammlung Jean Bonna, Inv. Nr. s.n., Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 329 x 252 mm. - Die
Zeichnung mit einem der ,Apokalyptischen Reiter” konnte ich erstmals 2003 der apokalyptischen Serie (nach den
Fresken von Giusto da Menabuoi) fiir Sotheby’s London zuordnen und 2004 ausfiihrlich fiir Colnaghi besprechen. -
Auktionskatalog Sotheby’s London, 09.07.2003, Old Master Drawings, S. 11, Nr. 4, m. Farbabb. - Ausstellungskatalog
Colnaghi, Katrin Bellinger, Master Drawings 2004, S. 4, Nr. 1, m. Farbabb. - Siehe aufierdem der jlingste Katalog der
italienischen Zeichnungen in der Sammlung Jean Bonna: Strasser 2010, S. 110, Nr. 45, m. Farbabb.

464 Chur, Sammlung Dr. Robert Landolt, Inv. Nr. nicht bekannt, Feder in Dunkelbraun auf weifem Papier, 210 x 262
mm. Die Zeichnung gehdrte urspriinglich zur Sammlung von John B. Skippe (Lugt 1529b). - Die Darstellung ist ein Teil
der Szene 15 (nach Clayton 2004, S. 323) des apokalyptischen Zyklus und zeigt den sechsten Engel mit der Posaune
iber den vier Engeln, die am grofden Strom Eufrat gefesselt sind. Die Szene ist heute nur schwer in der Freskenabfolge
Giusto de Menabuois zu finden; sie befindet sich in der oberen Wdlbung des rechten kleinen Fensterbogens. - Vgl.
Clayton 2004, S: 323, Scene 15. - Mein Dank gilt Dr. Robert Landolt (1913-2008) fiir sein wissenschaftliches Interesse
an meinem Projekt und seine Einladung, die Campagnola-Zeichnungen im Original zu studieren (April 2006). - Aukt.
Kat. Christie’s 1958, S. 44, Nr. 55(B). - Eine friihe Landschaftszeichnung Campagnolas aus der Sammlung Dr. Robert
Landolt wird im Katalogverzeichnis besprochen (Kat. Nr. 58).
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neueren Funde scheint sich die Serie nicht vollstindig erhalten zu haben. Wahrscheinlich
handelte es sich um ein Auftragswerk, mit dem das kiinstlerische Erbe in Padua am Beispiel
Menabuois dokumentiert werden sollte. Moglicherweise hitte das gesamte Konvolut als Vorlage
fiir Druckgraphiken dienen solle, die aber nie erschienen. Diese retrospektive ,archdologische”
Neuinterpretation mittelalterlicher Fresken ist zweifellos ein Sonderfall. Das Ensemble bietet
auch als Datierungsgrundlage wichtige Anhaltspunkte fiir Campagnolas Figurenideal und lasst

sich stilistisch seiner spaten Malerei ab circa 1550 zuordnen.

Die dritte grofiere Werkgruppe bilden schliefilich einige Figurenzeichnungen auf blaulichem
Papier mit brauner Feder und verschiedenen Lavierungen, die zwar iiberwiegend Monats-
darstellungen zum Thema haben; ihre genaue ikonografische Bedeutung blieb jedoch bis heute
ungeklart. Die Gruppe hat sich - bis auf wenige Blatter in New York (Abb. 128, 129)465 und Turin
(Abb. 130)4¢6 — im Pariser Louvre erhalten und war aufgrund ihrer auf3ergew6hnlichen Qualitit
vermutlich als mehrteiliges Sammlerstiick fiir ein Album oder vielleicht sogar als gerahmte
Bildfolge an der Wand gedacht.#¢” Aufgrund ihres besonderen Charakters blieb auch die
Autorschaft strittig. Doch wenn sich die Forschung diesen Szenen widmete, kam letztlich nur
Campagnola als Zeichner ernsthaft in Frage. Fiir die Eigenhadndigkeit spricht vor allem die gute
Vergleichsmoglichkeit gegeniiber weiteren, weniger zweifelhaften Blattern in dieser Technik.
Dartiber hinaus ist auch die Figurenbildung in einigen dieser Darstellungen iiberwiegend mit
Domenicos Malerei ab dem fiinften Jahrzehnt vereinbar. Die zeichnerischen Merkmale sprechen
letztlich fiir eine Datierung der ,blauen Serie“ ins mittlere sechste Jahrzehnt, an die sich
wiederum Einzelblatter stilistisch angliedern lassen.

Nachdem Campagnolas Figurenzeichnungen ab circa 1540 verhéltnisméafiig zahlreich erhalten
blieben, fallen Themen und Funktionen entsprechend unterschiedlich aus. Zunachst lassen sich
Blitter herausheben, die mit grofler Wahrscheinlichkeit als Entwiirfe fiir Olgemilde dienten und
vornehmlich religiose Historien behandeln. So entstanden neben der bereits zitierten ,Moses-
Szene“ (Abb. 103)468, die mdoglicherweise aus der Sammlung Benavides stammt, eine bisher

unpublizierte Komposition mit der ,Almosenspenden eines Heiligen an die Armen“ in

465 New York, Pierpont Morgan Library, Inv. Nr. IV, 61: Feder in Braun, braun laviert, weif3 gehoht, auf blaulichem
Papier, 232 x 127 mm; Inv. Nr. IV, 62: Feder in Braun, braun laviert, weif} gehoht, auf blaulichem Papier, 231 x 121
mm. - Fairfax Murray 1905-1912, IV, s.p., Nr. 61 u. 62, m. Abb. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 129, Nr. 516, 517. -
Py 2001, S. 61, Nr. 125.

466 Turin, Biblioteca Reale, Inv. Nr. 15297, Feder in Braun, braun laviert, weif} gehoht, auf ehemals blaulichem Papier,
250 x 588 mm. - Kat. Slg. Turin 1958, S. 20, Nr. 74, m. Abb. - Santagiustina Poniz 1981, S. 65, Anm. 36, Abb. 4. - Py
2001, S. 61-62, Nr. 127.

467 Ein weiteres Blatt der Reihe findet sich im Verzeichnis von: Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 124, Nr. 413. - Die
technischen und motivischen Angaben (,People fishing“) deuten darauf hin, dass diese heute verlorene Zeichnung aus
der Amsterdamer Sammlung N. Beets wohlmdéglich die Vorlage fiir den Reproduktionsstich Tafel 9D (M. Corneille) im
,Recueil Jabach” war. Allerdings merkte das Forscherpaar an, dass es sich nur um die rechte Halfte einer horizontalen
Darstellung handelt, die durch Kopien und Nachstiche bekannt ist. Zu dieser Zeichnung siehe auch: Py 2001, S. 174,
Nr. 715. - Bei einem weiteren Blatt, das die ,Weinherstellung” zeigt und im Auktionshandel auftauchte, handelt es sich
um eine gleichseitige Kopie der Louvre-Zeichnung Inv. Nr. 4746, die im Zuge des ,Recueil Jabach“ entstand. -
Auktionskatalog Sotheby’ London, Old Master Drawings, 08.11.2000, S. 11, Nr. 9, m. Abb. - Santagiustina Poniz 1981, S.
65, Anm. 34. - Py 2001, S. 61, Nr. 126.

468 Santagiustina Poniz 1980, S. 148-149, Abb. 3, Anm. 20.
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Privatbesitz (Abb. 131)4¢ und die ,Auferweckung des Lazarus“ im Londoner Auktionshandel
(Abb. 132)470 Ende der 1530er Jahre oder um 1540. Sie zeigen eine schlanke Figurenbildung und
einen Gewandstil, wofiir zwar Campagnolas Wettbewerbsbild von 1537 vorauszusetzen, aber
noch nicht mit der neuen Manier der Fresken aus der Sala dei Giganti vergleichbar ist.

In die erste Halfte des sechsten Jahrzehnts ist hingegen die zart quadrierte Darstellung mit
»Jesus unter den Schriftgelehrten” aus der Pierpont Morgan Library (Abb. 133)471 einzuordnen,
die sich in Erzahlstil, Aufbau und Figurentypen eng mit ,Christi Mahl im Haus des Pharisders
Simon“ (Abb. 115) und den ehemaligen Orgeltiiren von 1552 verbinden lasst. Ein zweites
Exemplar illustriert die breite Palette von Kompositionsmoglichkeiten flir ein Altar- oder
Andachtsbild, das Campagnola hier mit kontrolliertem und teilweise skizzenhaftem Strich
entwirft. Die ,Anbetungsszene“ des Auferstandenen aus Miinchen (Abb. 134)472 ist in
Linienfiihrung, Figurenmotiven und Gewandstil eng mit der Strichzeichnung der lavierten
Kontraktblatter fiir die Orgeltiren verwandt und daher auch zeitlich in deren Nahe
anzusiedeln.*73

Schliefdlich sei noch darauf hingewiesen, dass Campagnolas Figurenkompositionen ab dem
spaten vierten Jahrzehnt auch in druckgraphische Unternehmungen miindeten, von denen heute
allerdings nur wenige bekannt sind. Das konkreteste Beispiel liefert eine Zeichnung aus dem
Londoner Victoria & Albert Museum (Abb. 135)474, nach der eine Szene in einem mehrteiligen
Frontispiz geschnitten wurde, das eine 1539 veroffentlichte juristische Schrift von Marco
Mantova Benavides schmiickte.4’> Neben stilistischen Argumenten ist es sehr wahrscheinlich,
dass Campagnola fiir die Titelblatter der Publikationen seines vielleicht wichtigsten
Auftraggebers in diesem Jahr und 1541 Entwiirfe fiir die kleinen Holzschnitte lieferte.47¢ Ein
anderes Blatt legt aufserdem die Vermutung nahe, dass sich Campagnola in den spaten 1540er
und 1550er Jahren weiterhin mit der Druckgraphik beschéftigte - wenngleich aus dieser Zeit

keine entsprechenden Werke bekannt sind. Einen Hinweis gibt zumindest eine Zeichnung aus

469 Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 147 x 246 mm. - Mein Dank gilt dem privaten Eigentiimer fiir sein
wissenschaftliches Interesse an meinem Projekt und die zur Verfiigung gestellte digitale Fotografie sowie Nicolas
Schwed (Paris) fiir die freundschaftliche Vermittlung (Marz 2013).

470 London, Sotheby’s, 10.07.2002, Nr. 82. - Das Blatt (Feder in Braun auf Papier, 235 x 345 mm; Provenienz: Jan
Pietersz Zoomer (Lugt 1511); Constantin Raderschatt (Lugt 623) wurde mit Feder in Braun iiber einer schwach
sichtbaren Quadrierung in roter Kreide ausgefiihrt. - Auktionskatalog Sotheby’s London, Old Master Drawings,
10.07.2002, S. 10, Nr. 82, m. Farbabb.

471 New York, Pierpont Morgan Library, Inv. Nr. I, 65, Feder in Braun iiber Quadrierung mit schwarzer Kreide auf
cremefarbenem Papier, 154 x 430 mm. - Fairfax Murray 1905-1912, |, s.p., Nr. 65, m. Abb. - Tietze und Tietze-Conrat
1944, S. 129, Nr. 510. - Saccomani 1980, S. 73, Anm. 76, Abb. 14. - Die Zeichnung ist in der Online Datenbank der
Pierpont Morgan Library zugénglich: http://www.themorgan.org/drawings/item /141050

472 Miinchen, Staatlichen Graphischen Sammlung,Inv. Nr. 9620.

473 Fiir Campagnolas grofReren Entwurf fiir ein Fassadenfresko sei hier auf die von Mancini publizierte Zeichnung
verwiesen. - Siehe dazu vorangehende Anm. 392.

474 London, Victoria & Albert Museum, Inv. Nr. CAL.598. - Saccomani 1980, S. 68-69, Anm. 55.

475 Das Frontispiz von 1539 wurde von Saccomani abgebildet: Saccomani 1980, S. 69, Anm. 53, Abb. 6.

476 Das Frontispiz von 1541 wurde von Saccomani ebenfalls mit Domenico Campagnola in Verbindung gebracht. Zu
diesem hat sich zwar kein Teilentwurf erhalten, doch sein druckgraphischer Stil zeigt die enge Zusammengehorigkeit
der beiden Holzschnitte, die iiberwiegend auf Campagnola als Erfinder schliefen ldsst und in einzelnen Figuren die
aufkommende neue Manier zum Ausdruck bringt. Dariiber hinaus verwies sie noch auf ein drittes Titelblatt, das aus
dem Jahr 1541 stammt und nach Ansicht Saccomanis ebenfalls auf Campagnola zuriickgehen diirfte. - Saccomani
1980, S. 68-69, Anm. 50, Abb. 5 sowie fiir das dritte Frontispiz: S. 69, Anm. 56.
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dem Fitzwilliam Museum von Cambridge (Abb. 136)477, die eine bewegte Szene mit der
Bundeslade darstellt. Sie veranschaulicht mit Hilfe eines Abklatsches, der mit brauner Feder
erganzt wurde ein gewisses Experimentieren in diesem Medium. Das schwer lesbare Blatt
illustriert ein weiteres Mal Campagnolas markanten fliissigen Gewandstil, den man auf seine
Malerei unter dem Einfluss der venezianischen Werke Giuseppe Portas und den neuen Zeitstil in
Padua beziehen kann und der sich mit weiteren spateren Zeichnungen rund um die erste der

oben genannten Werkgruppen verbinden lasst.

Bei den Zeichnungstypen ebenfalls selten anzutreffen sind sorgfaltig und komplett ausgefiihrte
Figurenkompositionen - sieht man vom Apokalypse-Album ab. Eines der interessantesten
Beispiele ist der in seiner Zeichnungsversion wenig bekannte ,Zinsgroschen®, der 2003 in New
York auftauchte (Abb. 137, 257) und auf die Sammlungen Jabach und Crozat zuriickgeht.478 Beim
hohen Ausfiihrungsgrad des Blattes konnte man annehmen, dass der Kiinstler vielleicht eines
seiner Gemalde wiedergab, das nach 1550 entstand oder ein fiir sich stehendes Sammlerstiick
zeichnete. Als dritte Moglichkeit kdme noch die Funktion als Stichvorlage in Frage, denn
immerhin wurde der ,Zinsgroschen“ von Luca Bertelli nach der Erfindung Domenico
Campagnolas gegenseitig reproduziert (Abb. 256).479 Dieser Gliicksfall der Erhaltung wirft
unweigerlich die Frage auf, ob spdte Zeichnungen dieser Qualitit hauptsichlich fir die
druckgraphische Ubertragung gedacht waren. Im Falle von Bertellis Radierung kénnte man
sogar vermuten, dass es eine Zusammenarbeit zwischen Campagnola und dem Stecher gab.480

Eine weitere Besonderheit im zeichnerischen Werk Campagnolas nach 1540 sind die seltenen
Studien von Einzelfiguren, die ihm nach motivischen und stilistischen Gesichtspunkten

zuzuordnen sind. Die hier angefiithrten Beispiele aus den Uffizien (Abb. 138)481, dem British

477 Cambridge, Fitzwilliam Museum, Inv. Nr. PD.8-2009, Feder in Braun liber schwarze Kreide auf Papier, 210 x 391
mm. - Die Provenienz der Zeichnung reicht bis zur Sammlung von Nicholas Lanier (Lugt 2885) und Sir Peter Lely
(Lugt 2094) zuriick. In neuerer Zeit gehort es dem 6th Lord Methuen (gest. 1994) in Corsham Court und gelangte
danach in den Kunsthandel (London, Sotheby’s, 03.07.1996, Nr. 31; London, Philips, 06.07.2000, Nr. 124, London,
Philips, 09.07.2001, Nr. 120) und wurde schliefdlich 2009 dem Museum geschenkt. - Saccomani 1980, S. 77, unter
Anm. 66. - Zur Zeichnung finden sich Angaben (ohne Abbildung) in der Online Datenbank des Museums:
http://data.fitzmuseum.cam.ac.uk/id/object/177356

478 Erfreulicherweise konnte ich das Blatt nach seinem Auftauchen fiir die Auktion bei Sotheby’s besprechen: New
York, Sotheby’s, 21.01.2003, Nr. 38 (Zeichnung und Radierung). Die technischen Daten zur Zeichnung: Feder in Braun
iiber Spuren von schwarzer Kreide auf cremefarbenem Papier, 314 x 440 mm. - Auktionskatalog Sotheby’s New York,
0ld Master Drawings, 21.01.2003, S. 34, Nr. 38, m. Farbabb.

In der bisherigen Literatur blieb unerwahnt, dass es sich bei dieser Zeichnung um jenes Werk handelt, das bereits im
Auktionskatalog der Sammlung Crozat (1741) als Vorlage fiir den Stich von Bertelli angefiihrt wurde. - Vgl. Py 2001, S.
174, Nr. 716.

479 Ein Exemplar von Bertellis Radierung (ca. 340 x 426 mm; in die Platte links unten bezeichnet: ,Dominicus
Campagnola inventor / Lucas Bertelius f.“ sowie am unteren Kapitell einer Saule: ,Reddite, quae sunt Caesaris, Caesari:
et quae sunt Dei, Deo”) ist in der Online Datenbank des British Museums zuganglich:
http://www.britishmuseum.org/research/collection online/collection object details.aspx?objectld=3249609&partld
=1&searchText=Luca+Bertelli&page=1

480 Zu Luca Bertellis Stichen nach Domenico Campagnola sei hier noch auf den spiteren Abschnitt im Kapitel Die
Rezeption der Campagnola-Landschaften vom 16. bis zum 18. Jahrhundert verwiesen.

481 HI. Katherina“, Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1775 F, Feder in Dunkelbraun auf cremefarbenem Papier, 137 x 198 mm.
- Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 127, Nr. 469. - Rearick 1976, S. 121-122, Nr. 81. - Saccomani 1980, S. 71, Anm. 67
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Museum (Abb. 139)482 oder der Albertina (Abb. 140)483 sind aufgrund der Figurenauffassung
und der fliissig-teigigen Gewandmodellierung charakteristisch fiir Campagnolas Handschrift ab
den spaten 1540er Jahren und waren im malerischen Werkprozess ebenso vorstellbar wie als

Skizze fiir seinen kiinstlerischen Ideenfundus, auf den er nach Bedarf zuriickgriff.

Wenn man sich fiir die letzten rund zweieinhalb Jahrzehnte noch einen Uberblick zur
Ikonographie in den Figurenzeichnungen Campagnolas verschafft, geben einerseits die drei
oben genannten Werkgruppen die thematischen Schwerpunkte vor. Dariiber hinaus bietet sich
an, auf die Rarissima in seiner spaten Periode zu verweisen. Es sind grundsatzlich
dominierende, meist christologische Figurenszenen, die noch eine hdhere narrative Qualitat
besitzen und der Landschaftsanteil eher untergeordnet ist. Zu diesen gehoért das unpublizierte
ovale Blatt mit den ,Lesenden Eremiten“ aus einer Privatsammlung (Kat Nr. 230)484, das nicht
als eigenstiandige Landschaft zu betrachten ist, sowie die erzdhlerische Zusammenkunft der
oHeiligen Familie mit dem Johannesknaben“ aus Haarlem (Abb. 141)485 oder auch die
»,Begegnung zwischen Christus und der Samariterin aus Paris (Abb. 142).48¢ Vor allem das
bisher nicht beachtete Pariser Blatt ist eine weitere zeichnerische Parallele zu Campagnolas
Malerei nach 1550, die sich mit ,Christi Mahl im Haus des Pharisders Simon“ (Abb. 115) und der

spateren ,Schliisseliibergabe an Petrus“ (Abb. 117) gut illustrieren lasst.

Mythologische Inhalte finden sich in den beiden Jahrzehnten nach 1540 nur selten; nur wenige
Blatter haben einen so hohen Ausfiihrungsgrad, dass sie als autonome Sammlerwerke gelten

kénnen. Dazu gehdren beispielsweise die Kallisto-Szenen nach Ovids Metamorphosen (Kat. Nr.

482 Die Allegorie Venedigs“, London, British Museum, Inv. Nr. SL,5236.79, Feder in Dunkelbraun auf leicht
gebrduntem Papier, 164 x 222 mm. - Die bisher unveroffentlichte Zeichnung ist in der Online Datenbank des
Museums zuganglich:

http://www.britishmuseum.org/research/collection online/collection object details.aspx?objectld=718716&partld=
1&searchText=Domenico+Campagnola&page=2

483 Wien, Albertina, Inv. Nr. 1468, Feder in Braun auf blaugrauem Papier, 180 x 169 mm. - Die traditionelle
Zuschreibung der Zeichnung an Tizian ist seit Bartsch nachweisbar und setzte sich noch bis Hadeln fort. Tietze und
Tietze-Conrat fiihrten sie bereits in das CEuvre Campagnolas (,middle period“) ein, dem sich auch spater Santagiustina
Poniz anschloss. - Bartsch 1794, S. 60, Nr. 2. - Hadeln 1924, S. 30, 54, Tafel 14. - Tietze und Tietze-Conrat 1944, S.
132, Nr. 559. - Santagiustina Poniz 1981, S. 66, Anm. 46. - Kat. Slg. Wien 1992-1997, Bd. 1], S. 784, Inv. 1468, m. Abb. -
Das Blatt ist in der Online Datenbank der Albertina zuginglich:
http://sammlungenonline.albertina.at/?query=Inventarnummer=[1468]&showtype=record

484 Nachdem das Verhiltnis zwischen Figuren und Landschaft relativ ausgeglichen ist, wird das Blatt auch im
vorliegenden Verzeichnis (Kat. Nr. 230) berticksichtigt. - Mein Dank gilt dem privaten Eigentiimer fiir sein Interesse
an meinem Projekt und die zur Verfiigung gestellte digitale Fotografie sowie Nicolas Schwed fiir die freundschaftliche
Vermittlung (Marz 2013).

485 Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. D 18, Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 201 x 332 mm. - Tuyll van
Serooskerken 2000, S. 409, Nr. 428, m. Abb. - Das Werk aus Haarlem ist in der Online Datenbank des Museums
vorhanden:

http://www.teylersmuseum.nl/nl/collectie /kunst/d-018-heilige-familie-met-johannes-de-doper-in-landscha
Ergdnzend siehe auflerdem die Besprechung einer Zeichnung (,Jahreszeitendarstellung“) aus dem University Art
Museum in Princeton (Inv. Nr. x1946-82, Kat. Nr. 169).

486 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4784, Feder in Braun auf beigem Papier, 232 x 400 mm. - Das Werk stammt aus der
Sammlung des Comte de Saint-Morys (1743-1795) und wird im Louvre seltsamerweise als Kopie nach Domenico
Campagnola gefiihrt. - Die Zeichnung diirfte unpubliziert sein, ist aber in der Online Datenbank des Louvre
zuganglich:

http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/1/7102-Le-Christ-et-la-Samaritaine

100


http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=718716&partId=1&searchText=Domenico+Campagnola&page=2
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=718716&partId=1&searchText=Domenico+Campagnola&page=2
http://sammlungenonline.albertina.at/?query=Inventarnummer=%5b1468%5d&showtype=record
http://www.teylersmuseum.nl/nl/collectie/kunst/d-018-heilige-familie-met-johannes-de-doper-in-landschap
http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/1/7102-Le-Christ-et-la-Samaritaine

84-88)487 oder teilweise skizzenhafte Kompositionsentwiirfe wie beispielsweise in London (Abb.
143)488, Stuttgart (Abb. 144)489 und im amerikanischen Auktionshandel (Abb. 145).490 Noch
seltener sind rein profane Darstellungen - sieht man von den technisch aufwendigen
Monatsbildern ab - bei denen Campagnola als zeichnender Chronist des zeitgendssischen
Handwerks und der Landwirtschaft fassbar wird, wie die Blatter in Florenz (Abb. 146)491 und
Chatsworth zeigen (Abb. 147).492 Das erste Exemplar ist sehr wahrscheinlich als autonome
Zeichnung entstanden, die moglicherweise auch druckgraphischen Zwecken hitte dienen sollen;
das zweite fungierte vermutlich als Entwurf fiir ein Deckenfresko, da es zu den Raumlichkeit

eines Palazzo oder einer Villa passen wiirde.

Am Ende dieses Abschnittes sei noch die Frage nach Campagnola als Figurenzeichner in jenen
letzten Jahren gestellt, in denen griffige Anhaltspunkte weitgehend fehlen. Das erhaltene
Material deutet tiberwiegend darauf hin, dass man sich seine Handschrift méglicherweise relativ
unverandert, dhnlich wie in den frithen und mittleren 1550er Jahren vorstellen sollte. In dieser
Zeit dirfte die malerische Entwicklung Campagnolas auch langst zu einer grofieren
zeichnerischen Freiheit mit stirker aufgeldsten Strukturen im Strichbild gefiihrt haben, wie sie

in manchen Entwiirfen oder Ideenskizzen augenfillig wird. Zu diesen Exemplaren gehorten

487 Die fiinf Blitter befinden sich heute in folgenden Sammlungen: Cambridge, Harvard Art Museums / Fogg Museum;
Paris, Louvre (2 Stiick); Edinburgh, National Gallery of Scotland; Detroit, Detroit Institute of Arts. Fiir diese Reihe
siehe Kat. Nr. 84-88 im vorliegenden Verzeichnis.

488 Das Urteil des Midas vor einer Landschaft”, London, British Museum, Inv. Nr. 1895,0915.838, Feder in Braun auf
cremefarbenem Papier, 262 x 398 mm. - Das Blatt ist in der Online Datenbank des Museums zuganglich:
http://www.britishmuseum.org/research/collection online/collection object details.aspx?objectld=716531&partld=
1&searchText=Domenico+Campagnola&page=2

489 Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, Inv. Nr. C 1990-3781, Feder in Braun auf cremefarbenem Papier,
212 x 334 mm. - Die mythologische Darstellung bezeichnete man als ,Badende Nymphen, die den Tod Orpheus
beklagen (7). - Kat. Slg. Stuttgart 1992, S. 105, Nr. E 38; dort als ,,Campagnola, Domenico (Nachfolger)*.

490 Dallas, Heritage Auctions, 24.06.2016, Nr. 68072, Feder in Dunkelbraun iiber Spuren schwarzer Kreide auf
cremefarbenem Papier, 133 x 165 mm. - Die bisher unbekannte Zeichnung zeigt Jason, der mit Hilfe von Medea einen
der feuerspeienden kretischen Bullen bandigt.

Ich konnte das Blatt anhand digitaler Aufnahmen fiir Heritage Auctions besprechen und in das spate zeichnerische
(Euvre von Campagnola einordnen. Die stilistischen Beobachtungen und Vergleiche finden sich in: Auktionskatalog
Heritage Auctions, Dallas, Fine European Art, 24.06.2016, S. 61, Nr. 68072, m. Farbabb. - Mein Dank gilt Crispian Riley-
Smith (Crispian Riley-Smith Fine Arts Ltd, Summergill) fiir die Bekanntmachung mit dem Blatt und sein Interesse an
meiner Einschatzung (Dezember 2015).

Die Zeichnung tauchte in den darauffolgenden Monaten noch bei folgenden Auktionen auf: Alexandria (VA), The
Potomack Company, 24.09.2016, Nr. 115. - New York, Christie’s, 24.01.2017, Nr 19.

491 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1786 F, Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 254 x 421 mm. - Das Blatt zeigt die
Herstellung von Rohseide in einem Gebdude auf dem Land. - Kat. Ausst. Vicenza 2005, S. 330, Nr. 78¢, m. Farbabb. -
Nach der Zeichnung entstand auch eine Aquatintaradierung von Andrea Scacciati 1766. Siehe dazu: Chiari 1982, S.
180, Nr. 223, m. Abb.

492 Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 774 (241), Feder in Braun, braun laviert, auf weifem quadriertem
Papier, 149 x 274 mm. - Das Blatt ist mit einigen runden Ausnehmungen am Rand zurechtgeschnitten, die insgesamt
an einen Deckenspiegel denken lassen. In diesem werden zwei Manner gezeigt, die das Korn vor einem Gehoft
dreschen und von einem Putto Hilfe erhalten. Das Werk wurde traditionell unter Tizian gefiihrt, die Zuschreibung
wurde allerdings angezweifelt. Jaffé ordnete den Entwurf Domenico Campagnola zu, was stilistisch eher iiberzeugt,
wenngleich zweifelsfreie Blatter dieser Art von seiner Hand géanzlich fehlen. - Jaffé 1994, S. 68, Nr. 774, m. Farbabb. -
Kat. Ausst. Vicenza 2005, S. 345, Nr. 90, m. Farbabb. (irrtiimlich spiegelverkehrt); dort als ,Cerchia di Domenico
Campagnola (7)“.
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vermutlich nicht nur fliichtig angelegte Figurenmotive wie in den Blattern in Oslo (Abb. 148)493,
Haarlem (Abb. 149)494 und Paris (Abb. 150)4%5, sondern auch ein Entwurf auf blaulichem Papier
mit Lavierungen in New York (Abb. 151) 4% wie sie bereits sehr &hnlich in den
Kontraktzeichnungen fiir die Orgeltiren von 1552 in Kopenhagen oder in den Monats-
darstellungen typisch waren. Der Landschaftsanteil ist in diesen Blattern entweder nicht
vorhanden oder verschwindend gering, was einmal mehr verdeutlicht, dass Campagnolas spate
Figurenzeichnungen zumeist einen Bezug zum malerischen Werkprozess nahelegen und nur

selten als fertige Sammlerstiicke gedacht waren.

Uberblickt man das hier vorgestellte Kiinstlerceuvre, so wirkt es durchaus komplex in der
Verwendung der malerischen Gattungen und ist eingebettet in den venezianischen
Formenkanon des 16. Jahrhunderts. Nach welchen Kriterien Campagnola selbst seine
Schwerpunkte setzte, ist nicht mehr rekonstruierbar. Erhaltung und Auftragslage verzerren
gewiss das Bild. Aus heutiger Sicht erscheint er in der Malerei als Gelegenheitsarbeiter,
gleichzeitig aber als wichtiger Mann aus der ,zweiten Reihe“ hinter den ganz Grofien, vor allem
hinter Tizian. Es drangt sich die Annahme auf, dass das wichtigste wirtschaftliche Standbein
seiner Kunstproduktion in der Druckgraphik und Zeichnung lag. Im kleinen Format konnte
Campagnola sein eigentliches Talent entfalten. Indem er die Nische der Landschaftszeichnung
fiir sich entdeckte, schuf er seine ganz personliche Spezialisierung. Aber erst durch deren
Etablierung als bildwiirdige Gattung ist die Bezeichnung von Campagnola als erstem

Hauptmeister - ja sogar Erfinder - der eigenstindigen Landschaftszeichnung gerechtfertigt.

493 Oslo, Nasjonalmuseet, Inv. Nr. NG.K&H.B.15202, Feder in Braun auf cremefarbenem Papier, 165 x 126 mm. - Die
bisher unbeachtete Skizze zeigt wahrscheinlich den ,Evangelisten Markus“ in einer antikisierenden Siulen-
architektur. - Das Blatt ist in der Online Datenbank des Nationalmuseums vorhanden:
http://samling.nasjonalmuseet.no/en/object/NG.K.H.B.15202

494 Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. K II 83, Feder in Braun auf leicht gebrauntem Papier, 173 x 116 mm. - Das Blatt
zeigt drei stehende Manner mit einem Schwert, die moglicherweise als Apostelgruppe mit Paulus gedacht waren. -
Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 128, Nr. 480 (dort mit ,K XX 83“ angefiihrt). - Santagiustina Poniz 1981, S. 67, Anm.
49. - Tuyll van Serooskerken 2000, S. 415, Nr. 439, m. Abb. - Das Werk aus Haarlem ist in der Online Datenbank des
Museums vorhanden:

http://www.teylersmuseum.nl/nl/collectie /kunst/k-ii-083-drie-staande-mannen-van-wie-een-met-een-zwaard

495 Paris, Nicolas Schwed OMD sarl,, Mdrz 2014, Nr. 2. - Die Ausfithrung der Zeichnung (Feder in Braun iiber Spuren
schwarzer Kreide auf cremefarbenem Papier, 225 x 153 mm) ist wie bei den anderen Beispielen schwierig zu
datieren. Die grofie technische Freiheit und die Beziige zu anderen dhnlichen Bléttern diirften aber zumindest fiir eine
Entstehung nach 1550 sprechen. - Mein Dank gilt Nicolas Schwed, dem ich bei der Publikation der Zeichnung aus der
ehemaligen Sammlung von Jonathan Richardson Senior (1667-1745) behilflich sein konnte (April/September 2012).
- Kat. Ausst. Paris 2014 (2), s.p., Nr. 2, m. Farbabb.

496 New York, W. M. Brady & Co., um 1993. - Die interessante Zeichnung (Feder in Braun, braun laviert, iiber Spuren
von schwarzer Kreide auf Papier, 196 x 172 mm) zeigt ,Susanna im Bade und die beiden Alten“ und tauchte 1992 im
franzdsischen Auktionshandel auf (Paris, Loudmer, 15.12.1992, Nr. 7). Danach gelangte sie in den Besitz von W.M.
Brady & Co (New York) bis man sie schliefilich an eine amerikanische Privatsammlung verkaufte (Jahr unbekannt),
die moglicherweise nicht mehr der aktuelle Aufbewahrungsort ist. - Zur fritheren Auktion in Paris: Auktionskatalog
Loudmer Scp., Paris Drouot, Dessins et tableaux anciens, Eventails, ceramiques, Revolution francaise, astrolabe, objets
d'art, bel ameublement, 15.12.1992, Nr. 7. - Mein Dank gilt Laura Bennett (W.M. Brady & Co., New York) fiir die zur
Verfiigung gestellten Angaben und die Fotoaufnahme (Méarz 2015).
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Campagnola als erster professioneller Landschaftszeichner

Der Uberblick des kiinstlerischen (Euvres hat bereits gezeigt, dass sich Campagnola fiir die
unterschiedlichsten Genres und Techniken interessierte, deren Schwerpunkte im Laufe seines
Lebens durchaus variieren. Die Druckgraphik hatte einen ersten Hohepunkt im Frithwerk -
wahrscheinlich weil in diesem Bereich seine urspriingliche Ausbildung lag. Erst Jahrzehnte
spater kam er - vielleicht aus wirtschaftlichen Griinden - wieder darauf zuriick. Die Malerei
scheint Zeit seines Lebens eine Profession gewesen zu sein, der er je nach Gelegenheit und
Auftragen nachkam, vieles davon ist verloren gegangen oder nur mangelhaft dokumentiert.
Definiert man Campagnolas Bedeutung anhand dieser malerischen Hinterlassenschaft, so
erscheint er als Kiinstler der Geistlichkeit, des niederen Adels und der Biirger in Padua und
Venedig, der - als guter Kenner seiner Zeitgenossen - dennoch nie in die Liga der grofden
Meister aufsteigen konnte - mit einer Ausnahme: In seinen Landschaftszeichnungen. Diese
waren so eindrucksvoll, dass Campagnola in diesem Metier sogar an Tizian heranreichte. So
hatte also der mittelmafdige Maler aus Padua doch noch eine Nische am Kunstmarkt gefunden,

wo er brillieren und sich einen Namen machen konnte.

Im folgenden Kapitel wird der Weg nachgezeichnet, den Campagnola als professioneller
Landschaftszeichner einschlug. Schnell zeigt sich, dass dieser nicht geradlinig verlief und dass
sich der Meister nicht in ein Korsett aus Bildtypen zwingen lasst. Bestenfalls konnen
Schwerpunkte aufgezeigt werden, die fiir die einzelnen Jahrzehnte symptomatisch, aber nie
alleine giiltig sind. Daher muss stets das gesamte (Euvre entsprechend der erarbeiteten
Kategorien durchforstet werden. Eine objektive Orientierung gelingt meist durch Campagnolas

leicht zu dechiffrierende Anleihen bei der zeitgendssischen venezianischen Malerei.

Spurensuche in der Malerei

Uberblickt man Domenico Campagnolas Malerei in ihrer Gesamtheit, wird schnell klar, dass
landschaftliche Elemente darin eine untergeordnete Rolle spielen. Im Umkehrschluss ergibt sich
daraus die Erkenntnis, dass die Tatigkeitsbereiche offenbar auch vom Kiinstler selbst getrennt
aufgefasst wurden: Hier gemalte Historie - eventuell in landschaftlichem Ambiente - dort
Landschaftszeichnung, zumeist mit autonomem, selten mit werkvorbereitendem Charakter.

Es wurde bereits festgestellt, dass Domenico in seiner frithen Ausbildung und Entwicklung von
der Graphik ausging und die Malerei erst entsprechend der spateren Auftrige eine grofiere Rolle
zu spielen begann. Aber gerade in diesem Zusammenhang stellt sich dem Bearbeiter die

interessante Frage nach ersten Beriihrungspunkten zwischen Malerei und Zeichnung -
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hauptsachlich, um die Weichenstellung in dem jungen Kiinstleroeuvre noch genauer definieren

Zu konnen.

Erinnert man sich an Marcantonio Michiels zeitgendssische Sammlungsnotizen, so werden 1537
im Hause von Marco Mantova Benavides ,Li paesi in tele grandi a guazzo, e li altri in fogli a penna
sono de man de Domenego Campagnuola“®’ beschrieben. Diese Erwihnung ist besonders
wertvoll, weil sie beide Bereiche - Zeichnung und Malerei - in einem Satz gemeinsam nennt.
Demnach hatte Campagnola dort nicht nur Landschaften mit der Feder auf Papier (,in fogli a
penna“) sondern auch Bilder grofieren Formats mit ,Deckfarben auf Leinwand“ ausgefiihrt. 498

Vergleicht man die technischen Angaben mit anderen Beschreibungen Michiels*®*® wird deutlich,
dass im Haus von Benavides keine Landschaften in klassischen Olfarben auf Leinwand zu sehen
waren, sondern Darstellungen in einer Gouache- oder Temperatechnik. An dieser Stelle verliert
sich die Spurensuche fiir diese Werke leider bereits wieder im Dunkeln. Denn nach dem
heutigen Kenntnisstand ist von Campagnola keine Landschaftsmalerei in exakt dieser Technik
erhalten. Man konnte sich vorstellen, dass die grofden Leinwande fiir Landschaftspanoramen
geeignet waren, die vielleicht etwas fliichtiger als in der Olmalerei ausgefiihrt waren und eine
farblich matte, pastellartige Erscheinung besafden, die in den Raumlichkeiten des
Kunstsammlers ein kleineres Freskenfeld ersetzen konnten oder in Form von Friesen in eine

Wandvertafelung eingelassen waren.

Sieht man von einem landschaftlichen Ausblick auf die Stadt Padua im Wettbewerbsbild von
1537 ab, lassen sich dem Kiinstler nur drei Landschaftsgemidlde mit Vordergrundfiguren
zuweisen, die vermutlich Michiels Begriff der ,paesi” entsprechen. Waren es doch
Kompositionen, die durch einen wohl grofleren Landschaftsanteil mit mehr oder weniger
bildbestimmenden, figiirlichen Themen auffielen. Das autonome, figurenlose Landschafts-
gemadlde im kleineren oder mittleren Format fand dabei keine ausdriickliche Erwdhnung. Somit
lassen sich solche Exemplare auch nicht fiir Campagnola mit Gewissheit belegen. Die drei
einzigen, heute erhaltenen gemalten Werke sprechen - im Gegensatz zu den vielen Zeichnungen
- eher dagegen, dass sich der Kiinstler in den malerischen Techniken verbreitet dem

Landschaftsthema gewidmet hatte. Zumindest lasst sich aber mit dem stilistisch ungleichen Trio

497 Morelli 1800, S. 25. - Nach der Ubersetzung Frimmels: ,Die grof3en Landschaften in Deckfarben auf Leinwand und
die anderen auf Papier mit der Feder [gezeichneten] sind von der Hand des Domenico Campagnola.”) - Frimmel 1888, S.
30 (Quellentext) / S. 31 (Dt. Ubersetzung).

498 Die deutsche Ubersetzung blieb hier beim terminus technicus ,a guazzo“ (guazzo = ,Lache") etwas vage, womit
einerseits die Gouache gemeint sein kann - also die Maltechnik mit mehr oder weniger deckenden Wasserfarben, die
in weifde Farbe eingedickt sind; andererseits konnte ,,a guazzo” auch fiir die Verwendung von Temperafarben stehen,
deren Pigmente mit einem Bindemittel (Leime, Wasser-Ol-Emulsion) gebunden werden. Im Gegensatz zur
Ubersetzung blieb Michiel in seinen technischen Angaben zu den Werken (und ihren Bildtriagern) der verschiedenen
Sammlungen recht genau, sei es aufgrund seiner personlichen Beobachtungen oder der Hinweise seiner Experten
Girolamo Campagnola und Andrea Riccio im Zusammenhang mit Padua.

499 Weiter Stellen, in denen der Begriff verwendet, von Frimmel aber recht unterschiedlich iibersetzt wurde: ,La palla
a guazzo..” (,Das Altarblatt, gemalt in Wasserfarben...“ - S. 26 / 27) - ,,.., a guazzo,...” (,,.., in Leimfarbe,..“ - S. 80 / 81)
-, Li quadretti .... picoli a guazzo...” (,Die Bildchen .... [ganz] klein in Gouachefarben...“ - S. 86 / 87) -, La tela a guazzo...”
(,Das Guachegemalde auf Leinwand...“ - S. 94 / 95).
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das ,Friihe und das ,Spate“ abgreifen. Hier sind einige typische Facetten von Campagnolas
Auffassung enthalten, die auch einige seiner Zeichnungen charakterisieren.

Als friihestes Landschaftsgemadlde wurde bereits im letzten Kapitel der ,biifende hl
Hieronymus“ (Abb. 35, 36) aus dem italienischen Auktionshandel vorgestellt. *® Die
Komposition zeigt im baumreichen Vordergrund mit teilweise felsigem Terrain Campagnolas
Vorliebe fiir eine detailreiche Beschreibung, wie sie in seinen ungefdhr zeitgleichen Zeichnungen
um 1517/1518 perfektioniert wurde. Dariiber hinaus vermittelt der nach rechts hinten gefiihrte
Ausblick auf eine entfernte Stadt eine nur verhalten geo6ffnete Landschaft in venezianischer
Tradition. Sie entspricht dem kulissenhaften Arrangieren des frithen 16. Jahrhunderts und
verdeutlicht, dass Campagnola in seinen ,ersten” malerischen Versuchen auf einen bereits in der
Zeichnung erlernten Raumtypus zuriickgreift. Ebenso bleibt er bei der gleichen Figurenbildung
wie in manchen Blattern aus diesen Jahren. Insgesamt setzte der junge Kiinstler auch in der
Malerei auf die bewahrten Darstellungsmoglichkeiten seiner zeitgleichen Zeichnungen und folgt

damit den giorgionesken Stromungen in Venedig im zweiten Jahrzehnt.

Das zweite Werk ist eine weitere, weitgehend unbekannte Darstellung des hl. Hieronymus, die
sich Campagnolas mittlerer Periode zuordnen lasst und sich heute im Allentown Art Museum in
Amerika befindet (Ol/Lw., 44,5 x 36,2 cm, nicht bez., Abb. 152)501, Dort fiihrt man es unter
»,Giovanni Battista Moroni (zugeschrieben), um 1520“ nachdem es urspriinglich fiir die Samuel
H. Kress Collection als Werk des Moretto da Brescia erworben worden war.

Neben der landschaftlichen Bildldsung, die das signierte Finarte-Gemadlde (Abb. 35, 36) und
einzelne Zeichnungen bis circa 1530 voraussetzt, berechtigt vor allem die Ausfiihrung der
Eremitenfigur, von Campagnolas Autorschaft auszugehen. Fiir die farblich kontrastreiche und
plastische Auffassung der Draperie dient das bereits besprochene Olbild aus Philadelphia
(Abb. 61) als erster Ankniipfungspunkt; fiir die Modellierung des nackten Oberkoérpers und den
atmospharisch-beschatteten Kopf des Heiligen erweist sich die ,Sacra Conversazione“ aus
Bologna (Abb. 67) aus den frithen 1530er Jahren als beste Vergleichsmoglichkeit. Hier liefert
besonders der Kopf des Josef die iiberzeugendste Analogie in der malerischen Auffassung.

Im verhdltnismafdig kleinen Leinwandbild aus Allentown wird nachvollziehbar, dass
Campagnola fiir ein ,paese” mit dem bilflenden Eremiten das bewdhrte geschlossene
Kompositionsschema der Giorgione-Zeit beibehilt; gleichzeitig wandelt er die nahe Naturkulisse
in eine michtige, aber etwas unklar beleuchtete Felskulisse mit Baum, die seitlich auf einen
Landschaftsprospekt blicken ldsst: ein Fluss fiihrt dort an einem Dorf vorbei in die Ferne, wo

verblauende Bergkimme und ein bewegter Wolkenhimmel den schmalen Hintergrund

500 O1/Lw., 71 x 60 cm, rechts unten mit der Signatur auf einem cartellino: ,DOMINICVS / CAMPAGNO...“ - Siehe auch
das vorangehende Uberblickskapitel.

501 Allentown (PA), Allentown Art Museum of the Lehigh Valley, Gift of The Samuel H. Kress Foundation, Inv. Nr. K-
190 (oder auch: Inv. Nr. 1960.012.000). - Das Werk ist in den Online Datenbanken der Kress Foundation und des
Museums zugénglich: http://www.kressfoundation.org/collection/ViewCollection.aspx?id=72&artistID=19570 ;
http://collections.allentownartmuseum.org/detail.php?term=Moroni&module=objects&type=keyword&x=0&y=0&kv
=832&record=0&module=objects
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stimmungsvoll abschlieflen. Sieht man von Campagnolas Zeichnungen ab, erinnert die
Bildlosung entfernt an Tizians nachtliche Szene mit dem Heiligen (Paris, Louvre)s02 um
1530/31, womit sich noch eine zuséatzliche Orientierung fiir die Datierung des Werks in die erste

Halfte des vierten Jahrzehnts ergibt.503

Das dritte erhaltene Gemadlde einer ,Landschaft mit dem barmherzigen Samariter aus dem

amerikanischen Lowe Art Museum (Abb. 152a)%%*

ist von dhnlicher Gréfie und in Tempera auf
Holz ausgefiihrt, womit es nicht Michiels technischen Angaben entspricht. Offenbar gab es fiir
Campagnola keine besondere Priaferenz in den malerischen Mitteln oder dem Bildtrager. Die
motivischen und stilistischen Merkmale lassen dabei aber keinen Zweifel an seiner Autorschaft.
Die Darstellung gewahrt zudem einen wertvollen Einblick in seine spate Landschaftsauffassung,
die vom reifen Holzschnitt mit der ,Wandernden Familie“ (Abb. 168)°% oder den grofRen
Uberschaukompositionen in niederldndischer Manier (Kat. Nr. 231, 232)%% abgeleitet werden
kann. Schlussendlich wird das Seherlebnis nur dieses eine Mal durch die Farbgebung in der
Naturschilderung bereichert. Die christologische Szene erscheint als Repoussoir, lasst sich
stilistisch in die 1540er Jahre einordnen und mit den gezeichneten Darstellungen aus dem
Neuen Testament verbinden.%%’

Mit diesen malerischen Werken muss man sich heute leider begniigen, will man das
Landschaftsthema in beinahe selbststdndiger Form in Campagnolas (Euvre aufspiiren. So gering
und erniichternd zwar die Anzahl ist, so niitzlich sind die Darstellungsunterschiede zwischen
den Entstehungsperioden, da sie mithelfen, die fiir die Zeichnung wichtigen Landschaftstypen

ordnen und in ihrer stilistischen Entwicklung beurteilen zu kénnen.

502 Zu diesem Werk Tizians (Inv. Nr. 750, 01/Lw., 80 x 102 cm) siehe: Humfrey 2007, S. 138, Nr. 89, m. Farbabb.

503 Die Hieronymus-Darstellung aus Allentown fand kurze Erwahnung bei: Saccomani 2009, S. 365 (ohne Angaben
zum Werk). Die Autorin verband das Bild mit einer von Campagnolas Friesfiguren in Grisaille in der Sala dei Giganti
und ging daher von einer spateren Entstehung um 1540 aus.

504 Coral Gables (FL), University of Miami, Lowe Art Museum, Gift of The Samuel H. Kress Foundation, Inv. Nr. K-1796
(oder auch: Inv. Nr. 61.035.00), 63,5 x 87,3 cm - Im Sammlungskatalog der Samuel H. Kress Foundation (1968) wurde
das Gemalde als Werk Domenico Campagnolas gefiihrt. Die Zuschreibung geht zuriick auf Berenson (1957) und
Roberto Longhi (schriftliche Korrespondenz). In den grofieren malerischen Kontext des Kiinstlers ordnete es
Saccomani (1998) ein, die eine Datierung ins sechste Jahrzehnt vorschlug. In jlingster Zeit besprach Michele Danieli
das Landschaftsbild in der Ausstellung , Tiziano e la nascita del paesaggio moderno” und sah dabei die Entstehungszeit
dhnlich spat wie Saccomani um 1550-1555. - Berenson 1957, S. 51. - Rusk Shapley 1968, S. 191-192, K 1796, Abb.
443. - Saccomani 1998, S. 591, Abb. 670 (S. 598). - Kat. Ausst. Mailand 2012, S. 166-169, Nr. 32, m. Farbabb.

505 Rosand - Muraro 1976, S. 162, Nr. 28, m. Abb.

506 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5526 u. 5527.

507 ygl. beispielsweise die Figurenauffassung in folgenden Zeichnungen: Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1778 F (Abb. 119);
London British Museum, Inv. Nr. SL,5237.142.
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Figurenlose Landschaft, Skizze und Entwurf

Als Michiel 1537 in der bereits bekannten Textstelle zwischen zwei kiinstlerischen Techniken
fiir Campagnolas ,paesi“ unterschied, wurden die auffilligen, grof3e Malereien zuerst genannt
und erst danach ,li altri in fogli a penna” als eine moéglicherweise umfangreichere Gruppe, die
man vielleicht als gerahmte Werke an der Wand oder verwahrt in einem Album préasentierte.
Besondere ikonografische Angaben innerhalb dieser Erwdhnung blieben aus, weil jene
Darstellungen mit einem auffallenden oder ausschliefdlichen Landschaftsanteil in der Regel als
»paesi“wahrgenommen und zusammengefasst wurden. Michiel diirfte in diesem Moment auf ein
(Euvre Campagnolas geblickt haben, das ungefahr die zwei Jahrzehnte zwischen 1517 und 1537
umfasste und bereits den gréfdten Teils seines Repertoires enthielt. Er experimentierte intensiv
mit neuen Landschaftstypen, die sich selbst geniligten und mitunter ohne Figuren auskamen. Der
Typus der nahsichtigen, aus wenigen Motiven bestehenden Darstellung stand im Mittelpunkt.

Auf diesen Nucleus konnte Campagnola in seiner weiteren Entwicklung zuriickgreifen.

Campagnolas zeichnerische Anfinge um 1515/1516 sind - wie bereits erwdhnt - in einer
verbliiffenden stilistischen Ndhe zu seinem Vater und kiinstlerischem Lehrmeister Giulio
Campagnola zu sehen; das Ergebnis sind jene ersten eigenstindigen, figurenlosen Landschaften,
die man teilweise in der Forschung als nicht vereinbar mit seiner frithen Handschrift sah.%%®
Dabei handelt es sich um die beiden aufiergewdhnlichen Darstellungen aus einer Pariser
Privatsammlung (Kat. Nr. 34) und aus Rotterdam (Kat. Nr. 35)°'°, die beispielhaft zeigen, an
welchen Vorbildern sich der gerade erst ausgebildete junge Kiinstler orientierte. Zum einen ist
es Giorgione und der Giorgionismus: Dieser Einfluss kommt in den ldndlich-idyllischen Motiven
der terra ferma und in der subtilen Ausfiihrung und Lichtgebung des angehenden
Kupferstechers zum Ausdruck und war auch fiir Giulio Campagnola charakteristisch. Die Pariser
Dorfsiedlung am ruhigen Wasserspiegel eines nahen Sees, der sich nattirlich in das Gelande fiigt,
findet aber auch als stimmungsvolles Motiv in Tizians giorgionesker Periode um 1514/1516

ihren malerischen Niederschlag - allerdings nur im Bildhintergrund. In der allegorischen

Darstellung der sogenannten ,Irdischen und himmlischen Liebe“51! wird der Ausblick hinter

508 ygl. vorangehende Anm. 497.

509 7y Campagnolas frithesten Jahren als Zeichner: Rearick 1976, S. 89-93, Nr. 50-54. - Oberhuber 1976, S. 113-120,
Nr. 56-64. - Saccomani 1982, S. 81-88. - Rearick 2001, S. 54-58. - Saccomani 2004, S. 203-206.

Im Rahmen der Ausstellung zur Sammlung Ian Woodner in Washington (1995) lehnte Saccomani ihre urspriingliche
Einordnung der Blatter aus der Pariser Privatsammlung (Kat. Nr. 34) und Rotterdam (Inv. Nr. I-339, Kat. Nr. 35) -
sowie: New York, Pierpont Morgan Library, Inv. Nr. I, 59, Kat. Nr. 59) - in Domenicos fritheste Jahre ab und sprach
sich stattdessen filir Spatwerke Giulios aus. - Kat. Ausst. Washington 1995, S. 150, 152. - Saccomani (2004) blieb bis in
jlingste Zeit bei dieser Anderung. - Siehe auf3erdem: Kat. Ausst. Caen 2011, S. 124, unter Nr. 33. - Fiir Rearick (2001)
stand hingegen Domenicos Autorschaft fiir das Pariser Blatt aufder Zweifel. Dariiber hinaus gab Gert Jan van der Sman
die Rotterdamer Landschaft dem Kiinstler in seinen Anfangen. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 84, Nr. [1.12.
510 Rotterdam, Museum Boijmans van Beuningen, Inv. Nr. [-339.

511 Rom, Galleria Borghese, Ol/Lw., 118 x 278 cm, Inv. Nr. 147. - Tizians Leinwandbild wird um 1514/1516 datiert.
Siehe dazu: Kat. Ausst. Rom 1995. - Kat. Ausst. London 2003, S. 92-94, Nr. 10, m. Abb. - Humfrey 2007, S. 86, Nr. 46. -
Brucher 2013, S. 317-323, Abb. 112. - Die Hintergrundlandschaft ist im Detail abgebildet in: Joannides 2001, S. 185-
188, Abb. 166, Abb. Hintergrunddetail (S. 191). - Humfrey 2007, S. 86, Nr. 46, m. Abb. u. Detail des Hintergrunds.
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dem Figurenpaar als subtile Landschaft gestaltet, die der Komposition rdumliche Tiefe verleiht
(Abb. 11). Es ware naheliegend, Giulio Campagnola in der Rolle des Vermittlers solcher Motive
zu sehen, stand er doch selbst als Stecher in engem Kontakt mit den venezianischen Meistern
und ihren Bilderfindungen.

Dartiber hinaus war auch die Landschaftskunst Albrecht Diirers und seines Kreises maf3geblich
pragend fiir Campagnolas frithe Darstellungen, was beispielsweise in dem ebenfalls feinst
ausgefiihrten Blatt aus Rotterdam zu beobachten ist (Kat. Nr. 35). In dieser Komposition wird
eine giorgioneske Dorfansicht von machtigen gestaffelten Gebirgshingen hinterfangen, deren
Wald- und Architekturdetails und die abschliefdenden ,weifden” Bergkdmme stark an Diirers
Druckgraphik erinnern. Eine vergleichbare alpine Motivik mit elaborierter Binnenzeichnung der
Naturelemente ist auch fiir das ,Waldstiick mit Ausblick in Florenz (Kat. Nr. 4)5%
charakteristisch. In seiner spektakuldren Bildlésung und dem hohen Ausfiihrungsgrad darf es
als eines der frithesten reinen Landschaftsblatter gelten, die als autonome Werke und erste
Sammlerstiicke gedacht waren. Aufderdem ist das Florentiner Blatt der , Eckstein” fiir eine Reihe
dhnlicher Darstellungen, bei denen ein Waldstiick, eine Gruppe dichter Biische oder sogar eine
grofiere Felswand als natiirlicher ,Vorhang” im Vorder- oder Mittelgrund gedacht sind und eine
reizvolle diagonale Blickachse auf das seitliche Hinterland freigeben. 5% Das
Kompositionsprinzip dieses Typus’ - das auch Campagnolas wenig spiter entstandenen
gemalten ,HI. Hieronymus“ kennzeichnet - geht auf Giovanni Bellini (Abb. 153)°" zuriick und
nimmt bereits die Neuerungen aus Tizians ,Flucht nach Agypten“ oder seinem ,Lindlichem
Konzert“ auf (Abb. 4, 5).5'

Aus Campagnolas Frithwerk ist noch eine zweite Gruppe figurenloser Landschaften
hervorzuheben, die sein Experimentieren mit dem seltenen Hochformat dokumentiert.>'® Auch
fir diese Reihe diirften wesentliche Impulse durch die Auseinandersetzung mit der
Landschaftskunst nordlich der Alpen zustande gekommen sein. Zu den frithesten Exemplaren

zahlt die prachtige Gebirgsansicht mit Regenwolken in der Ferne aus Haarlem (Kat. Nr. 5)°"7

512 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1407 E.

513 ygl. fiir diesen Typus die variierten Kompositionen in: Paris, Fondation Custodia, Collection Frits Lugt, Inv. Nr.
1503 (Kat. Nr. 10); Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1406 E (Kat. Nr. 47) oder Paris, Louvre, Inv. Nr. 5531 (Kat. Nr. 60).

514 Das kulissenhafte Arrangieren eines nahen und detailliert geschilderten Waldstiicks mit einem verhaltnisméafig
schmalen Hintergrundausblick zeigt sich vorbildhaft in Giovanni Bellinis ,Ermordung des hl. Petrus Martyr“,. Das
Tafelbild wird heute in der National Gallery in London (()l/Holz, 99,7 x 165,1 cm, Inv. Nr. NG812) aufbewahrt und
entstand moglicherweise vor 1505. - Joannides 2001, S. 39, Abb. 26. - Mazzotta 2012, S. 67, Abb. 55. - Das Werk ist in
der Online Datenbank der National Gallery zugénglich:
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/giovanni-bellini-the-assassination-of-saint-peter-martyr
Eine kleinere Version des Themas wurde noch von Bellinis Werkstatt ausgefiihrt. Sie befindet sich in der Courtauld
Gallery in London (01/Holz, 68,1 x 100 cm, Inv. Nr. P.1947.LF.29) und zeigt auf der Riickseite die Jahreszahl 1509. -
Das Werk ist in der Online Datenbank der Gallery zuganglich:
http://www.artandarchitecture.org.uk/images/gallery/17f6bc64.html

515 Zu den beiden frithen Werken von Tizian siehe das vorangehende Uberblickskapitel.

516 Eine besondere Spezialisierung fiir das landschaftliche Hochformat entwickelte spiter Girolamo Muziano in seinen
Federzeichnungen. - Siehe dazu das Kapitel Girolamo Muziano: Ein Schiiler Campagnolas?
517 Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. K VII 4.
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oder die giorgioneske Dorfansicht aus den Uffizien (Kat. Nr. 13)°'8, die méglicherweise nach
einer Vorlage Giulios entstand. Typisch fiir diese Kompositionen sind die betonten Vertikalen
einzelner Bdume im vorderen Geldnde, mit denen Campagnola die Eigenheiten des Hochformats
und die Strukturierung des Tiefenraums bewaltigte. Meist verwendete er die diinnen Baume als
natiirliche Repoussoirs, mit denen das Nahe und Ferne miteinander in Beziehung gesetzt wird
und beispielsweise eine entfernte Dorfsiedlung eine optische Rahmung erhalt. In der weiteren
Entwicklung bezog Domenico auch Stadtanlagen in die hochformatigen Landschaften ein, die in
ihrem Detailreichtum noch etwas an die prazisen Hintergrundkulissen der Gemalde von Cima da
Congeliano und Giovanni Bellini erinnern (Abb. 154).5" In diesen seltenen Blittern zeichnete
Campagnola entweder nach dem bisherigen Schema (Kat. Nr. 40)°% oder er wihlte eine
Sonderform wie beispielsweise bei der leicht untersichtigen befestigten Stadt vor einem Gebirge
mit aufgehender Sonne (Kat. Nr. 14)521. In diesem besonderen Fall erhebt sich vor der
Architektur ein auffallend leeres und teilweise felsiges Terrain, aus dem ein gréfierer Bach

herausstromt - ohne dass dabei sein weiterer Verlauf nachvollziehbar ware.

In die dritte Werkgruppe bis circa 1520 fallen die meisten figurenlosen Zeichnungen
Campagnolas. Es sind querformatige Ansichten von Dorfern als Hauptmotiv, die oft im
entfernteren Geldnde und idyllisch zwischen Baumen dargestellt werden (Kat. Nr. 25, 26, 39,
43).522 Der Vordergrund wird haufig als Gelaindekuppe mit Vegetationsdetails, einzelnen Steinen
oder Felsterrain betont und erhdlt eine seitlich flankierende Busch- oder Baumgruppe als
optischen Bezugspunkt, von dem eine diagonale Raumachse ausgeht, die den weiteren
Geldandeverlauf bestimmt. Das nahe Terrain bleibt dabei haufig leer und fungiert nur in
bestimmten Fallen als Schauplatz fiir figlirliche Szenen. Dieser Typus wird im nachfolgenden
Kapitel besprochen.

Die Vorbilder fiir die vorliegenden Dorflandschaften sind schwer zu konkretisieren; bedeutend
ist vor allem die Tatsache, dass Campagnola ihre Bildwiirdigkeit erkannte und diese Motive
bereits in seinen frithen Blattern niitzte und variierte. Der unmittelbarste Ideengeber war
vermutlich wiederum Giulio Campagnola, dessen zeichnerischen und druckgraphischen
Losungen bekanntlich eine eigenstiandige Verarbeitung der giorgionesken Landschaftsmotive
zeigen. Gemiafd der zeitgendssischen Stromungen verwendete Giulio seine Dorfprospekte
teilweise fiir religiose Figurenthemen oder fiihrte sie in einem hohen Grad als selbststiandige

kupferstichartige Kompositionen aus, die als Sammlerstiicke ebenso geeignet waren wie als

518 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1324 E.

519 ygl. beispielsweise die Architekturdetails in der ,Madonna dell’arancio“ von Cima da Conegliano, die um 1496-
1498 datiert wird und sich in Venedigs Gallerie dell’Accademia (01/Holz, 212 x 139 cm, Inv. Nr. 815) befindet. - Kat.
Ausst. Congeliano 2010, S. 132-135, Nr. 19, m. Abb.

520 Siehe beispielsweise folgende Zeichnung: Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 475 P (Kat. Nr. 40).

521 Privatsammlung, U.S.A.

522 Siehe beispielsweise folgende Zeichnungen: London, British Museum, Inv. Nr. 1946,0713.113 (Kat. Nr. 43); Paris,
Louvre, Inv. Nr. 5537 (Kat. Nr. 39), Paris, Louvre, Inv. Nr. 5533 (Kat. Nr. 26) oder auch die Variante mit einer kleinen
Figurenstaffage: Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 434 (Kat. Nr. 25).
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eigenhindige Stichvorlage (Abb. 18).52% Vor allem das ihm zugeschriebene Blatt aus den Uffizien
(Abb. 21)°**vereint einige Elemente, die Domenico fiir seinen Typus der Dorflandschaften
tibernahm und weiterentwickelte. Die motivischen und kompositorischen Anregungen konnte
der junge Zeichner ebenso direkt bei Giorgione und Tizian gefunden haben.

Aus Giorgiones Friihwerk eignen sich beispielsweise die Hintergrundausschnitte der
,Feuerprobe des Mose" in Florenz (Abb. 155)°% fiir Campagnolas Adaptierungen. Fiir die genaue
Detailschilderung der Vegetations- und Geldndemotive und den betont diagonalen Raumschnitt

)% eines der

bietet vor allem die sogenannte ,Allendale-Anbetung” aus Washington (Abb. 2
wichtigsten, bis heute erhaltenen Vorbilder, zu denen weiters auch die Darstellung Il
Tramonto“ (Abb. 156)527 zu zdhlen ist. Zweifellos kommt auch Giorgiones ,Tempesta“ in der
Accademia in Venedig (Abb. 3)528 eine besondere Bedeutung zu. Interessanterweise lassen sich
zwischen diesem - aus heutiger Sicht so sensationellem - Werk und Campagnolas frithen
Kompositionen kaum Verbindungen erkennen, am ehesten kann es als allgemeingiiltiges Vorbild
fiir die kinstlerische Auffassung einer venezianischen Landschaft fungieren. Als konkretere
Inspirationsquelle fiir die einzelnen Bildelemente konnte dagegen der weite Hintergrund der
,Schlafenden Venus“ aus Dresden (Abb. 157)%%° dienen, der sich vor allem im rechten Bereich
des Hintergrunds nur wenig von Campagnolas Dorfansichten unterscheidet.®*°

Mit einer moglichen direkten Orientierung an Tizians Malerei verhalt es sich - wie bereits
erwihnt - dhnlich. Neben dem erneuerten Bellini-Typus in der ,Flucht nach Agypten” und einer
lyrischen Dorfansicht wie im Hintergrund der ,Himmlischen und Irdischen Liebe“ finden sich
noch weitere Ankntlipfungspunkte fiir den jungen Zeichner vor 1520.

Motivische und kompositorische Anleihen konnte Domenico wohl bereits aus Tizians frithem

)531

Fresko mit dem ,Wunder des zornigen Sohnes“ aus dem Antonius-Zyklus (Abb. 7)*°"in der

Scuola del Santo beziehen. Die hinterfangende Szenerie ist nicht nur in ihrer farblichen

523 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4648. - Zu dieser Zeichnung im CEuvre Giulios siehe das vorangehende Uberblickskapitel.
524 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 463 P. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 505, Nr. 90, m. Farbabb. (S. 103) (mit weiterer
Literatur). -Kat. Ausst. Oxford 2015, S. 74, Nr. 8, m. Farbabb. - Hope 2015, S. 41, Abb. 2.8.

525 Florenz, Uffizien, 01/Holz, 89 x 72 cm, Inv. Nr. 945, um 1496,/1499. - Anderson 1996, S. 291, Abb. 6. - Kat. Ausst.
Padua 2010, S. 220-222, Nr. VIL.1, m. Abb. - Kat. Ausst. London 2016, S. 76, Nr. 16, m. Abb.

526 Washington D.C., National Gallery of Art, Samuel H. Kress Collection, 01/Holz, 90,8 x 110,5 cm, Inv. Nr. 1939.1.289.
- Anderson 1996, S. 294-295, Abb. 52. - Kat. Ausst. Wien 2006, S. 116-118, Nr. 17, m. Abb. - Das Werk wird in der
National Gallery of Art um 1505/1510 datiert und ist in der Online Datenbank zugéanglich:
http://www.nga.gov/content/ngaweb/Collection/art-object-page.432.html

527 Das Gemalde lisst sich auch bezeichnen als ,Landschaft mit den HIl. Rochus, Georg und Antonius Abbas“. Es
befindet sich heute in der National Gallery von London (0l/Lw., 73,3 x 91,4 cm, Inv. Nr. NG6307), wo es um
1506/1510 datiert wird. - Anderson 1996, S. 301, Abb. 113. - Kat. Ausst. Wien 2006, S. 160-162, Nr. 29, m. Abb. - Kat.
Ausst. Mailand 2012, S. 60-63, m. Abb. - Kat. Ausst. London 2016, S. 83, Nr. 19, m. Abb. - Das Werk ist in der Online
Datenbank der National Gallery zuganglich:
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/giorgione-il-tramonto-the-sunset

528 Venedig, Gallerie dell’Accademia, Ol/Lw., 82 x 73 cm, Inv. Nr. 915. - Anderson 1996, S. 301-302, Abb. 108. - Kat.
Ausst. Padua 2010, S. 222-224, Nr. VIL.2, m. Abb. (mit weiterer Literatur). - Kat. Ausst. Mailand 2012, S. 64-67, m. Abb.

529 Dresden, Gemildegalerie Alte Meister, Ol/Lw., 108,5 x 175 cm, Inv. Nr. 1722. - Anderson 1996, S. 307-309, Abb.
139. - Joannides 2001, S. 179-185, Abb. 156.

530 Dje engste Parallele zu Giorgiones Dorfdarstellung im Dresdner Bild ergibt sich zu Tizians ,Noli me tangere”. -
Siehe nachfolgende Anm. 534.

531 Zum Fresko Tizians (340 x 207 cm), das zusammen mit den anderen Szenen der Antonius-Vita fiir 1511
dokumentiert ist: Joannides 2001, S. 110-114, Abb. 96, 97. - Humfrey 2007, S. 50, Nr. 15B.
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Erscheinung ein Paradebeispiel fiir die giorgioneske Periode des Kiinstlers sondern auch die
Einbettung der Architekturdetails in das leicht schwingende Geldnde diirfte Eindruck auf den
jungen Campagnola gemacht haben. Hinsichtlich der von ihm gerne verwendeten diagonalen
Raumfiihrung finden sich auch weitere Vorbilder in der Tizian zugeschriebenen Szene mit
,Orpheus und Eurydike“ (Abb. 158)°%2oder der friihen ,Taufe Christi“ (Abb. 159)° mit
eingeschobenen Vegetationskulissen und dem betonten seitlichen Ausblick auf eine kleine Stadt.
Fir den Aufbau einer reinen Landschaft - die im Vordergrund mit einem einzelnen Baum
strukturiert ist, von dem die tiefenrdumliche Staffelung hin zu einer entfernten Dorfsiedlung
ausgeht - wiirde sich sogar eine Komposition wie Tizians ,Noli me tangere” (Abb. 9)°% eignen.
Gemeinsam mit den {ibrigen Werkbeispielen Tizians dokumentiert diese Darstellung
wesentliche Gestaltungsprinzipien der venezianischen Malerei des frithen 16. Jahrhundert, die

an Giorgiones Malerei anschliefden und fiir Campagnola greifbar waren.

Am Ende dieser Ubersicht zu den Typen der frithen selbstindigen Landschaften sei noch auf
zwei Sonderfille verwiesen, die bereits Hinweise auf Campagnolas weitere Entwicklung
enthalten: Dies ist zum einen die Dorflandschaft aus der New Yorker Shickman Gallery
(Kat. Nr. 29)°%, die durch ein aufgetiirmtes, von Hiusern besiedeltes Terrain als Hauptsujet
charakterisiert wird. Die Komposition tragt hier auffillig phantastische Ziige, die sich mit der
bisherigen giorgionesken Manier nicht mehr zur Deckung bringen lassen. Mdglicherweise
kommen bei diesem seltsam aufgeworfenen und gleichsam dynamisch geneigten Geldnde
zusatzlich niederldndische Anregungen zum Ausdruck. Den betont phantastischen
Gesamtcharakter dieser Landschaft trifft man zwar in den friithen Jahren noch nicht so haufig an;
folgerichtig handelt es sich um Anregungen fiir Campagnolas Bildlosungen ab circa 1530.5% Dies
gilt auch fiir den zweiten Sonderfall: Gemeint ist eine der vollkommensten Kompositionen aus
den Uffizien (Kat. Nr. 48)°¥, die um 1517 zu datieren ist und in der man von einem nahen
Baumpaar auf ein machtiges Gebirge blickt, in dessen vorderste Berghinge sich eine grofiere
Stadt schmiegt. Diese Darstellung verbliifft mit einem Panorama in leichter Uberschau, wie es

sonst nur in Campagnolas ersten Schaffensjahren, in der signierten ,Landschaft mit Reiterschar”

532 Bergamo, Accademia Carrara, 01/Holz, 39,6 x 53 cm, Inv. Nr. 547 (oder: 81 LC 00179), um 1514 - Joannides 2001,
S. 194-196, Abb. 174. - Humfrey 2007, S. 82, Nr. 42. - Kat. Ausst. Mailand 2012, S. 96-99, Nr. 14, m. Farbabb. (mit
weiterer Literatur).

533 Rom, Pinacoteca Capitolina, Ol/Holz, 115 x 89 cm, Inv. Nr. 41, um 1513/14. - Joannides 2001, S. 170-175, Abb.
151. - Humfrey 2007, S. 75, Nr. 35.

534 Ol/Lw., 110,5 x 91,9 cm, London, National Gallery, Inv. Nr. NG270. - Zu Tizians Leinwandbild, das vermutlich um
1513/14 entstand, siehe: Kat. Ausst. London 2003, S. 86, Nr. 7, m. Abb. - Humfrey 2007, S. 74, Nr. 34. - Brucher 2013,
S.241-249, Abb. 69.

535 Das 1968 in der H. Shickman Gallery aufgetauchte Blatt (ehemals Sammlung Victor Bloch) diirfte Campagnola
noch einmal eigenhidndig wiederholt haben (Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 437, Kat. Nr. 30). Eine dritte
Version (Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 471 P, Kat. Nr. X-43) ist aufgrund der zeichnerischen Merkmale als Abschreibung
einzustufen.

536 Vgl. auch das unruhige und gleichsam wie auf einer Erdkugel gekriimmte Terrain fiir die Landschaft mit dem hl.
Hieronymus (Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 496 P, Kat. Nr. 66), die mehrmals kopiert wurde.

537 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1404 E.
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(Kat. Nr. 6)°%® zu beobachten ist. Beide Losungen wiren ohne Diirers Druckgraphik undenkbar
und belegen bereits Campagnolas Interesse an spektakuldren Raumlésungen im Zuge seiner
kiinftigen Spezialisierung auf grof3formatige autonome Landschaftszeichnungen; diese werden
in den nachfolgenden Jahrzehnten zunehmend mit Vordergrundstaffage entwickelt. Die
figurenlose Landschaft ist daher grofdtenteils dem Frithwerk und dessen experimentellem

Charakter zuzuordnen.

Als Ecksteine fiir die selbststandige und figurenlos ausgefiihrte Komposition in den spateren
Jahrzehnten ist um 1530 zunichst die stark beschnittene Stadtansicht an einem Fluss mit
strahlender Sonne zu nennen, die urspriinglich von einer ,wild-romantischen” Kaskade links im
Vordergrund als eigentlichem Hauptmotiv dominiert wurde (Kat. Nr. 67 u. Kat. Nr. X-110).%°
Dieses Blatt in Haarlem ist nach heutiger Materialkenntnis die einzige reine Landschaft
gleichsam zwischen den beiden Jahrzehnten und kiindigt stilistisch bereits die nachfolgenden
reifen Holzschnitten an. Seine Ausfiihrung lasst vielleicht sogar an einen druckgraphischen
Entwurf denken. Die stilistische Nahe konnte aber ebenso fiir die exklusive Version eines
gezeichneten Unikats sprechen, da solche grofdformatigen Blatter zunehmend nachgefragt

wurden.

Flr den Zeitraum zwischen 1540 und 1550 ist festzuhalten, dass Campagnola - wie bereits im
vorausgehenden Jahrzehnt - nur in wenigen seiner Landschaften auf die menschliche Figur
komplett verzichtete. Beispielsweise zihlte in mancher Uberschaulandschaft stirker der
tiefenrdumliche Gesamteindruck und nicht die belebende Staffage im nidheren Geldnde
(Kat. Nr. 247).590 Als spite Abwandlung der giorgionesken Dorflandschaften kénnte man die
prachtige Ruinendarstellung aus einer franzésischen Privatsammlung sehen (Kat. Nr. 137). Sie
stellt das verfallene antikisierende Gemauer noch ndher als Sujet in den Mittelpunkt als es
frither bei den bauerlichen Hausergruppen der Fall war. Die Bildlésung ist daher ein klares
Bekenntnis zur Kunst der romischen Schule und ihren Vermittlern in Padua wie beispielsweise
Lambert Sustris, in dessen Freskenfries der Villa dei Vescovi dieser Typus fiir Campagnola
verfiighar war (Abb. 80, 82). Wie eine Reprise der frithen Landschaften mit seitlicher Baum- und

)%4, in dem stirkere

Buschgruppe wirkt hingegen ein weiteres Blatt aus Haarlem (Kat. Nr. 151
Helldunkelkontraste zu Gunsten einer gesamtheitlich regelmafdigen und in manchen Bereichen
schwingenden Linienfiihrung vernachlassigt werden. Einmal mehr wird damit eine Zeichnung

als Aquivalent eines technisch aufwendigeren Holzschnitts angesehen.

538 London, British Museum, Inv. Nr. 1848,1125.10.

539 Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. K VII 3. - Die heute verlorene linke Halfte des Blattes mit der groen Kaskade
zeigt eine Kopie in der Staatlichen Graphischen Sammlung von Miinchen (Inv. Nr. 3138, Kat. Nr. X-110). Diese
Verbindung und die Rekonstruktionsméglichkeit blieben bisher unentdeckt.

540 London, Christie’s, 04.07.1984, Nr.. 2.
541 Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. K VI 82.
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Als Abschluss dieser Werkreihe mit spaten reinen Landschaftskompositionen sei noch eine
bisher nicht beachtete Zeichnung aus dem Auktionshaus Sotheby’s angefiihrt (Kat. Nr. 196).%4
Es ist die spektakuldre Ansicht einer liberaus phantastisch geformten Berg- und Tallandschaft,
bei der schnell iibersehen wird, dass kleinste Staffagefiguren in den linken Mittelgrund
integriert wurden, um den Eindruck der beachtlichen Gréfienverhéltnisse zwischen den
teilweise liberhdngenden Gelandeformationen und den Gebduden noch zu steigern. Die
Darstellung entstand in den spaten 1540er Jahren oder nach 1550 lasst sich aber durch ihren
betont phantastischen Charakter mit dem zuvor erwdhnten Shickman-Blatt aus der Zeit um
1520 verklammern und illustriert Campagnolas intensive Verarbeitung niederldandischer

Strémungen in der Nachfolge Joachim Patinirs ab der Mitte des vierten Jahrzehnts.>*

Wenn man vom zeichnerischen Ausloten der autonomen Landschaft spricht, stellt man sich
zwangslaufig vollstindig ausgefiihrte Blatter vor, die als eigenstindige Sammlerstiicke
entstanden oder als detailgetreue Stichvorlagen. Doch wie sollten iiberhaupt - nach der heutigen
Materialkenntnis - die verschiedenen Funktionen in den kiinstlerischen Anfingen differenziert
werden? Ist Campagnola vielleicht auch mit Skizzen greifbar - oder lasst sich bei manchen
Blattern auf ihre Funktion als Entwurf schlief3en?

Die Bezeichnung ,Skizze“ trifft streng genommen nur fiir das Blatt aus der Pariser Ecole
(Kat. Nr. 17)°* zu, das durch die Tatsache, dass es Figuren enthélt, dem hier postulierten Typ
nur zum Teil entspricht. Zwei ratselhafte Figuren werden vor einer Landschaft mit entferntem
Weiler darstellt und entsprechen klar der giorgionesken Auffassung der Friihzeit. Links im
Vordergrund ist ein Gebdude samt Vegetation nur mit wenigen geometrischen Strichen
angedeutet; die eigentliche kleine Landschaft im Hintergrund besticht durch zart gesetzte
Laubbdume als rahmende Motive eines Dorfes. Mit kraftigen, dynamischen Parallel- und
Kreuzlagen ist das hiigelige Gelande gezeichnet, das im vorderen Abschnitt skizzenhaft auslauft.
Insgesamt ist man iiberrascht, bei Domenico bereits um oder kurz vor 1517 ein solch spontanes
und schopferisches Blatt vorzufinden.%*

Im iibrigen Frithwerk beschrankt sich die skizzenhafte Ausfiihrung lediglich auf einzelne Partien
innerhalb der Darstellung. Dem zitierten Pariser Blatt kommt eine kleine Dorfansicht aus den
Uffizien (Kat. Nr. 16)°* im freieren Duktus noch am nichsten, womit sich auch die Frage stellt,
ob es sich in einem solchen Fall um eine umfangreichere Ideenskizze flir etwaige Holzschnitte

handeln kénnte. Grofier angelegt, aber stilistisch von dhnlicher Qualitat ist die Landschaft mit

542 London, Sotheby’s, 28.03.1968, Nr. 65.

543 Zu den niederlidndischen Strémungen sei neben Zeichnungen wie der ,Landschaft mit dem Raub der Europa“ (Kat.
Nr. 232) erginzend auch auf Campagnolas Landschaftsholzschnitt mit Johannes dem Taufer (Abb. 166) verwiesen. -
Siehe dazu das nachfolgende Unterkapitel zur den spéten druckgraphischen Umsetzungen..

544 paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Inv. Nr. E.B.A. n. 59, Recto.

545 Auf dem Verso des Blattes, das vorbereitende Figurenstudien zur 1517 gestochenen ,Enthauptung einer Heiligen
(hl. Katherina?)“ zeigt, ist Campagnolas spontaner Federeinsatz noch eindrucksvoller zu beobachten.
546 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 476 P.
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Figurenstaffage aus dem Berliner Kupferstichkabinett (Kat Nr. 25)°. Ihren Reiz vermittelt sie in
einem iiberzeugend fliissigen Strich und in den ungestaltet belassenen und skizzenhaft
modellierten Partien. Das zeichnerische Spiel mit loseren Strichfolgen fiir ausgesparte
Geldandeabschnitte, die heller beleuchtet sind und mit kraftigen dunklen Details und Schatten in
der Landschaft kontrastieren, illustriert schliefllich noch eine Ideenskizze aus dem Louvre
(Kat. Nr. 26)°%, bei der Campagnolas summarisches Lineament vermutlich durch Tizians
Errungenschaften im Holzschnitt angeregt wurde.

Neben diesen sparlichen Spuren der freieren und skizzenhaften Federfiihrung sind selbst fiir
Campagnolas Anfinge erste Anzeichen zeichnerischer Routine und mangelnder Sorgfalt zu
konstatieren. In der Dorfansicht aus dem Rijksmuseum (Kat. Nr. 18)549, deren Geldnde- und
Baummotive ohnehin etwas ungliicklich mit der ldndlichen Hauserarchitektur arrangiert sind,
fallt zwar im vorderen Terrain ein energischer Einsatz mit der Zeichenfeder auf; dieser kann
aber nicht iiber das etwas mechanische Schraffurensystem hinwegtauschen. Ein Phdnomen, das
man eigentlich gewohnt ist, in spateren und in gréfieren Mengen produzierten Landschaften des
Kinstlers zu sehen. Mit diesen frithen qualitativen Schwankungen ist vermutlich auch eine
kleine mit schwarzbrauner Tinte ausgefiihrte Werkgruppe zu verbinden, die man bisher als
Kopien nach Domenico Campagnola ansah. Darin werden sieben Dorf- und Stadtdarstellungen
vereint, die durch technische, stilistische und motivische Gemeinsamkeiten verbunden sind.
Angesichts des auffillig kraftigen und zuweilen etwas sorglosen Strichsystems zweifelte man

aber an Campagnolas Eigenhandigkeit.5*°

Indem nun der Nachweis erbracht ist, dass Campagnola mehr oder minder schnelle
Ideenskizzen anfertigte, stellt sich nun die Frage nach dem Vorhandensein der nichsten Stufe
der Werkvorbereitung - dem Entwurf.

Der Holzschnitt der ,Sacra Conversazione“ von 1517 (Abb. 34)%'ist dafiir das wichtigste
Beispiel und zeigt, wie grofd die stilistische Ndhe zwischen gedrucktem und gezeichnetem
Strichbild ist. Daher wire es naheliegend, die hochformatige Stadtansicht (Kat. Nr. 40)%%2 oder
die gleichmiRig ausgefiihrte Buschgruppe mit Blick auf ein Dorf (Kat. Nr. 47)°%2 - beide aus den
Uffizien - als Entwiirfe in einen druckgraphischen Werkprozess einzuordnen. Allerdings ist in
solchen Fallen nicht ausgeschlossen, dass Domenico gleichzeitig nach einem exklusiven Unikat
strebte, das auch ein graphisches Aquivalent zum Hochdruck darstellte. Denn innerhalb von
Campagnolas selbststindigen Landschaftszeichnungen vor 1520 tendiert man eher dazu, die

meisten Blatter als fertige Stiicke ohne Entwurfsfunktion einzustufen.

547 Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 434.

548 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5533.

549 Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. Nr. RP-T-1958-132.

550 Die Besprechung dieser Werkgruppe findet sich in Kat. Nr. 51 (ehemals Sammlung J. Q. van Regteren van Altena).

551 Dreyer 1971, S. 57, Nr. 32, m. Abb. - Rosand-Muraro 1976, S. 132, Nr. 18, m. Abb. - Santagiustina Poniz 1979, S.
315, Nr. 19. - Kat. Ausst. London 1983, S. 327, P25, m. Abb. - Kat. Slg. Paris 1999, S. 397, 399, Nr. 732, m. Abb.

552 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 475 P.
553 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1406 E.
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Einen Sonderfall bilden in diesem Kontext die Zeichnungen mit einzelnen Baumen und ihren
lippigen Laubkronen, die sogar spater um 1530 nochmals im Werk Campagnolas auftauchen wie
beispielsweise in einem prichtigen Blatt aus dem Victoria and Albert Museum (Kat. Nr. 45).%%
Das hier sichtbare, regelmifige Strichbild wiirde sich ebenfalls fiir eine Ubertragung in den
Holzschnitt eignen. Eine solche Verwendung im Druck ist allerdings nicht bekannt. In diesem
Medium diirfte es daher fiir ein solches Einzelmotiv keine allgemeine Wertschatzung gegeben
haben. Plausibler erscheint die Annahme, dass Campagnola hier ausfiihrlichere Studien
anfertigte — angeregt durch Tizians neuen Stil in Darstellungen wie dem ,Opfer Abrahams” - um
das naturalistische Einzelmotiv zu verinnerlichen. Besonders in einem bislang unbekannten Fall
entwickelte Campagnola eine erstaunliche Nahe zum Naturobjekt wie man sie ihm nur in seinen
frithen Jahren zutrauen kann. Gemeint ist damit ein Blatt aus dem Auktionshandel, das einen
Baum auf einen Felsen wachsend zeigt (Kat. Nr. 44).5%° In weiterer Folge wire die Baumstudie
moglicherweise fiir den Vordergrund einer autonomen Zeichnung adaptiert worden; ebenso

kidme eine Umsetzung in einen druckgraphischen Entwurf in Frage (Kat. Nr. 41).5%

Der Uberblick zur reinen Landschaft sei mit einer losen Gruppe abgeschlossen, die im
vorliegenden Werkverzeichnis erstmals zusammengestellt wird. Sie versteht sich als Versuch,
mit dem erhaltenen Material die Existenz von Skizzen auch in spateren Perioden nachzuweisen.
Die Werkreihe ist im Kern iiberwiegend kleineren Formats, diirfte sich iiber das vierte Jahrzehnt
verteilen und entstand mit seinen spatesten Exemplaren vermutlich um 1540 (Kat. Nr. 102,
105).%%" Fiir diese Blitter ist ein teilweise recht offenes und immer wieder regelmifiges
Strichgefiige charakteristisch, das - wie schon in der Zeit vor 1520 - die engen zeichnerischen
Parallelen dokumentiert. Auferdem zeigen sie auch einige Partien, die tiberraschend flott und
teilweise skizzenhaft umgesetzt sind. Wie tiberhaupt der Grad der Ausfiihrung in den nicht sehr
groflen Kompositionen verbreitet unvollstindig ist und nicht durch sorgfiltige Ausfithrung
besticht. Die stilistischen und motivischen Merkmale berechtigen dazu, die Autorschaft
Campagnolas anzunehmen, der zweifellos auch in den fortgeschrittenen und spaten Perioden

auf Ideenskizzen oder Teilentwiirfe zuriickgriff. Die zeichnerische Qualitit ist in diesen

554 London, Victoria and Albert Museum, Inv. Nr. Dyce 567. - Zu einer erweiterten Reihe lassen sich noch folgende
Zeichnungen zdhlen: Besangon, Musée des Beaux-Arts et d’Archéologie, Inv. Nr. D. 2269 (Kat. Nr. 46); London,
Sotheby’s, 01.07.1971, Nr. 4 (Kat. Nr. 44); Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. K VI 123 (Kat. Nr. 42); London, British
Museum, Inv. Nr. 1946,0713.113 (Kat. Nr. 43). - Zu den Blattern dieses Typus um 1530 gehoren: Cambridge, Harvard
Art Museums / Fogg Museum, Inv. Nr. 1998.56 (Kat. Nr. 68); Paris, Louvre, Inv. Nr. 4769 (Kat. Nr. 69).

555 London, Sotheby’s, 01.07.1971, Nr. 4.
556 London, Sotheby’s, 15.06.1983, Nr. 24.

557 Mailand, Finarte, 04.12.1986, Nr. 36 - Cape Town, Iziko Museums of South Africa, Inv. Nr. 322 - Zu der erweiterten
losen Werkgruppe zdhlen aufierdem folgende Zeichnungen: Paris, Louvre, Inv. Nr. 5593 u. 5545 (Kat. Nr. 101, 116);
New York, Mia N. Weiner, Herbst 1988, Nr. 5 (Kat. Nr. 103); Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, Inv. Nr. C
90/3696 (Kat. Nr. 104); Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 16063 (Kat. Nr. 106); Windsor Castle, Royal
Library, Inv. Nr. RL 4770 u. RL 4773 (Kat. Nr. 107, 115); Wien, Akademie der bildenden Kiinste, Kupferstichkabinett,
Inv. Nr. 4611, 4602 u. 4608 (Kat. Nr. 108, 109, 118); New York, Pierpont Morgan Library, Inv. Nr. 1982.34 (Kat. Nr.
110); Paris, Louvre, Inv. Nr. 4766 (Kat. Nr. 111); Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 762 (261) (Kat. Nr.
112); Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. K VII 8 (Kat. Nr. 113); Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Inv. Nr.
Z 1633 (Kat. Nr. 114); Oslo, Nationalgalerie, Inv. Nr. NG.K&H.B. 15203 (Kat. Nr. 117); Budapest, Szépmiivészeti
Mtzeum, Inv. Nr. 2093 (Kat. Nr. 119).
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Darstellungen jedoch schwankend und mit den elaborierten fertigen Landschaftsblattern nicht
vergleichbar.

Dieser Aspekt bei Campagnola als reifem Spezialisten entspricht zweifellos nicht den tiblichen
Sehgewohnheiten und ist nur schwer greifbar, lasst sich aber auch an weiteren Einzelblattern
zeigen. Herausragend ist die ovale Komposition einer Flusslandschaft mit einem kleinen Wehr in
Windsor Castle (Kat. Nr. 167)°%, die vielleicht sogar eine Freskomalerei der 1540er Jahre
vorbereitete, oder die delikate Skizze eines Weilers an einem Gewdsser aus Oslo (Kat. Nr.
117)%%, die mit erstaunlich wenigen Strichen angelegt ist und der Ansicht so etwas wie
Luftigkeit verleiht.

Campagnolas Experiment mit der reinen Landschaft 1asst sich fiir seine spate Zeit kaum noch
nachweisen. Erwdhnenswert ist allerdings die fliissig angelegte Ruinenkomposition auf blauem
Papier aus dem Louvre (Kat. Nr. 125)°%, die er moglicherweise als Ideenblatt niitzte; wie auch
die Baumgruppe mit einem Ausblick auf ein Dorf aus der Collection Frits Lugt (Kat. Nr. 152)5¢7,
die er ebenfalls auf blauem Grund anlegte. Sie ist nur in den Hauptmotiven sorgfaltig ausgefiihrt

und diirfte daher ebenfalls nicht als selbststdndiges Sammlerwerk in Frage gekommen sein.

Die zusammengestellten Beispiele vermitteln den Eindruck, in ihrem Erscheinungsbild als
figurenlose Landschaft und in ihrer Funktion von der Skizze iliber den Entwurf bis zum
eigenstandigen Verkaufsprodukt zu oszillieren. Klare Grenzen lassen sich nicht ziehen, die
Typen nicht eindeutig festlegen. Selbst wenn der Schwerpunkt der Erhaltung im Bereich des
Frithwerks liegt, beweisen spater zu datierende Blatter, dass Variabilitdt und Vielfalt erhalten
bleiben.

Bewahrer der Tradition: Landschaft und Figur

Die Druckgraphik von 1517/1518 dokumentierte eindrucksvoll, dass Campagnola zu Beginn
seiner kiinstlerischen Entwicklung religiose Historien und profane Sujets bevorzugte, die der
Landschaft nur wenig Platz lief3en. Die gewahlten Kompositionen richteten sich im Wesentlichen
nach der zeitgendssischen Malerei und ihren Neuerungen. Dazu gehorten vorwiegend
venezianische Themen mit Heiligen, seltener auch christologische Szenen. In den jiingsten

Stromungen waren auch vermehrt Bildthemen gefragt, die aus der antiken Literatur oder den

558 Windsor Castle, Royal Library, Inv. Nr. RL 4771. - Die Landschaft ist in der Online Datenbank des Royal Collection
Trust zuganglich:

https://www.royalcollection.org.uk/collection/search#/1/collection /904771 /a-landscape-with-a-stream
559 Oslo, Nationalgalerie, Inv. Nr. NG.K&H.B. 15203. - Die unpublizierte Zeichnung findet sich in der Online Datenbank
des Museums:

http://samling.nasjonalmuseet.no/no/object/NG.K.H.B.15203 .

560 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4779. - Die wenig beachtete Zeichnung aus dem Louvre findet sich in der Online Datenbank
des Museums:

http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/5/7097-Edifice-ruine-dans-un-paysage-max.

561 Paris, Fondation Custodia, Collection Frits Lugt, Inv. Nr. 7218.
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pastoralen Texten des 15. und frithen 16. Jahrhunderts stammten und fiir die bildende Kunst
entdeckt wurden. In der Zeit Giorgiones und des jungen Tizian zeigte man daher oft
Figurenszenen mit komplexem, erzdhlerischem Gehalt, die meist in enger Verbindung mit ihrer
landschaftlichen Umgebung standen. Manchmal wurden auch Sujets verbildlicht, die bis heute
nicht benannt werden kénnen. lhre ratselhafte Ikonographie in Kombination mit einer
Landschaft sind ebenfalls symptomatisch fiir Giorgione und seine Nachfolge. Fiir diese
Darstellungen verwendete man verbreitet ein mittleres bis kleines Gemaéldeformat. In der
Druckgraphik und Zeichnung fielen die Blatter technisch bedingt noch kleiner aus, wurden aber

fiir die stimmungsvollen Szenen dennoch kongenial geniitzt.

In Campagolas Zeichnungen bis circa 1520 spielt das Figurenmotiv vor einem mehr oder
weniger ausfiihrlichen Landschaftshintergrund noch eine untergeordnete Rolle. Denn
quantitativ dominieren in dieser Zeit die mit Architekturen angereicherten selbstindigen oder
reinen Landschaftsdarstellungen. Sieht man von Campagnolas ,einmaligem* Interesse fiir die
mantegnesken Motive eines Bacchanals vor einem waldigen ,Vorhang“ ab, zeigen seine ersten
eigenstidndigen Zeichnungen sowohl traditionelle als auch moderne Figurentypen. Als
bevorzugtes Sujet kann die verbreitete Darstellung des hl. Hieronymus gelten, dessen
Biiflerszene in unterschiedlichen Landschaften platziert werden konnte. Der religitse Inhalt
stand dabei traditionell im Vordergrund und bot gleichzeitig die Moglichkeit, fiir die den

Heiligen umgebende ,Wildnis“ Anleihen entweder bei Albrecht Diirer zu nehmen (Kat. Nr. 3)°¢2

oder ihren Charakter stiarker der Landschaft der terra ferma anzupassen (Kat. Nr. 11, 24).563

Campagnolas Figurendarstellung in der Landschaft beginnt mit einem innovativen Blatt, das ihn
ganz am Puls der Zeit zeigt: die subtile Entwurfszeichnung der ,Liegenden Nymphe“
(Kat. Nr. 2)%%* entstand fiir den ungleich kontrastreicheren Kupferstich von 1517, der zu den
wichtigsten Varianten dieses Typus in der venezianischen Kunst gehort und wohlméglich Palma
Vecchio bei seinen gemalten Versionen beeinflusste. In die weitere giorgioneske Entwicklung
reihen sich die beiden Blatter mit den lagernden und knienden Knaben aus London und Wien
(Kat. Nr. 19, 20) ein. 565 Ihre teilweise skizzenhaften Qualitdten sind aufiergew6hnlich und
dokumentieren Campagnolas intensive Auseinandersetzung mit prominenten Vordergrund-
figuren, die zu weiteren, moglicherweise selbst erfundenen Motiven fiithrt. Da aufgrund der
Skizzenhaftigkeit auf erkldrende Details oder Attribute verzichtet wurde, ist eine genaue

ikonographische Bestimmung meist unmaéglich.

562 Frankfurt, Stadel Museum, Inv. Nr. 13567.

563 Vgl. die beiden Darstellungen: London, Christie’s, 02.07.1991, Nr. 75; Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Inv.
Nr. GB 8504.

564 L,ondon, British Museum, Inv. Nr. 1896,0602.1.
565 London, British Museum, Inv. Nr. Cracherode Ff 1.65; Wien, Albertina, Inv. Nr. 24364.
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In Domenicos frither giorgionesker Phase sind besonders die vier signierten Zeichnungen aus
London, Washington und Weimar als eigene Werkgruppe hervorzuheben (Kat. Nr. 6, 21-23).566
Sie lasst sich nicht nur durch die hdchstwahrscheinlich eigenhdndige Signatur zusammen-
schlieffen sondern auch durch ein hohes Mafd an figiirlicher Erzdhlung, die in drei der vier
Kompositionen vermittelt wird. Ein abweichendes Erscheinungsbild besitzt die Darstellung mit
den Reitern an einer Meeresbucht nach dem Vorbild Diirers (Kat. Nr. 6) und definiert bereits
eine Vorstufe der Panoramalandschaft, in der die Figuren zur Staffage werden. Die restlichen
drei Sujets sind vor allem in der pastoralen Bildwelt der Giorgione-Nachfolge verwurzelt oder
decken - wie schon im Falle der Hieronymus-Varianten - den ikonographisch konservativeren
Bereich ab. Dabei ist die ,Stigmatisation des hl. Franziskus“ (Kat. Nr. 23) fiir die venezianische
Ikonographie eher ungewohnlich und diirfte sich ebenfalls an nérdlich der Alpen entstandenen
Bildtypen orientieren.®®’ Interessanterweise geht Campagnolas Version Tizians Neuformu-
lierung des Themas im Holzschnitt um einige Jahre voraus.’®® Ganz offensichtlich waren diese
vier Zeichnungen - neben anderen heute nicht mehr erhaltenen signierten Bliattern - als
exklusive Unikate gedacht, die sich von den mehrfach aufgelegten Stichen abheben und ein
giangiges Motivrepertoire abdecken sollten. Thr hoher Ausfiihrungsgrad und die auffillige
Signatur - sehr dhnlich zu den cartellini in den Druckgraphiken der Jahre 1517/1518 oder auch
zu Giulios Signatur in dessen vorausgehenden Stichen - lassen vermuten, dass Domenico solche
Werke als Auftrags- oder Pradsentationsarbeiten und seine Signatur als Markenzeichen beim
Sammlerpublikum bekannt machen wollte. ®° Aufgrund ihrer kompositorischen und
stilistischen Unterschiede ist allerdings anzunehmen, dass die vier Blatter nicht zur gleichen Zeit
entstanden und der auffillige Namenszug im Bereich des Himmels nicht a priori intendiert war.
Wohl méglich, dass der Kiinstler vor allem dem Wunsch eines zahlenden Kunden entsprach, die
Authentizitit des Werkes mit der Signatur zu bestitigen und es mit seinem Namen zu

veredeln.’® Der grofe Mafistab der Figuren und ihre Prdsenz im Landschaftsvordergrund

566 London, British Museum, Inv. Nr. 1848,1125.10 und Inv. Nr. 1895,0915.836; Washington D.C., National Gallery of
Art, Rosenwald Collection, Inv. Nr. 1950.20.1; Weimar, Klassik Stiftung Weimar, Graphische Sammlungen, Inv. Nr. KK
9177.

567 Moglicherweise sind die Vorlaufer fiir Campagnolas ausgefallenes Blatt in den niederldndischen Darstellungen in
der Nachfolge Jan van Eycks zu sehen. Sie zeigen die Figurenszene meist vor oder in einem grofieren
Landschaftsprospekt. Als Beispiel eignet sich die ,Stigmatisation des hl. Franziskus“ (um 1500) vom Meister von
Hoogstraeten (Madrid, Museo del Prado, Inv. Nr. 1617). Auf die grundsatzliche Bildldsung greift etwas spater noch
Joos van Cleve in der Lunette seines Altars mit der ,Beweinung Christ“ zuriick, der um 1520 entstand und sich heute
in Paris (Louvre, Inv. Nr. Inv. 1996) befindet. Was die Betonung der Landschaft fiir das Heiligenthema betrifft, kime
aber ebenso eine Anregung aus der Donauschule in Frage; exemplarisch kommt dies in der kleinformatigen
,Stigmatisation des hl. Franziskus” von Albrecht Altdorfer zum Ausdruck, die zusammen mit dem Pendant, der ,Bufde
des hl. Hieronymus“ 1507 entstand und sich heute in der Berliner Gemaldegalerie (Inv. Nr. 638) befindet.

568 7u Tizians spiterer Darstellung im Holzschnitt: Dreyer 1971, S. 50-51, Nr. 18, m. Abb. - Rosand-Muraro 1976, S.
150, Nr. 23, m. Abb. - Siehe auflerdem das hochformatige Gemélde mit der Stigmatisation des Heiligen aus dem Museo
regionale Agostino Pepoli in Trapani (01/Lw., 280 x 190 cm, Inv. Nr. unbekannt), das Humfrey im Werkkatalog Tizians
um 1525 datierte. - Humfrey 2007, S. 130, Nr. 81.

569 ygl. die Einschitzungen von Oberhuber und Rearick oder auch die zusammenfassenden Beobachtungen zur
Signatur und den vier Blédttern anhand der Darstellung mit den ,Zwei jungen Madnnern“ in der jliingsten Ausstellung
zur Giorgione-Zeit: Kat. Ausst. Paris 1993, S. 514, Nr. 107. - Rearick 2001, S. 55, 56, 58. - Kat. Ausst. London 2016, S.
95, Nr. 26.

570 Vgl. zu diesem Aspekt auch: Rearick 2001, S. 55-56.
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lassen sich von Domenicos Druckgraphik ableiten und sind in dieser Form in den nachfolgenden

Jahrzehnten nur noch selten zu beobachten.

Zunichst hat sich aber die giorgioneske Phase in weiteren Darstellungen fortgesetzt, die erneut
religiose und profane Erzahlungen zum Inhalt hatten. Noch enger mit dem signierten Quartett
verbunden ist die ,Taufe Christi“ aus New York (Kat. Nr. 62)°"", bei der die landschaftliche Idylle
gleichberechtigt zum skizzenhaften Figurenpaar geschildert wird. Mit grofder Dramatik
inszenierte Domenico hingegen den ,schlafenden Christus im Sturm“ aus Uppsala (Kat. Nr.
61).572 Dieses Bildthema ist in seinem (Euvre einmalig. In iiberaus dynamischem Strich wird das
Boot mit Christus und den Aposteln auf bewegter See, vor einem teilweise phantastischen
Landschaftshintergrund gezeigt, was wiederum eine zisalpine Herkunft vermuten lasst.

Im Zuge seiner malerischen Anfidnge in Padua ab spatestens 1523 dirfte sich Domenico
verstarkt fiir die grofiere Figurenform interessiert haben, die je nach Sujet nur mit wenig
Landschaftsanteil ausstaffiert wurde. Dies ldsst sich gut anhand einiger Zeichnungen mit
mythologischem Inhalt beobachten, die vermutlich unter dem Eindruck von Tizians Malerei
dieser Zeit entstanden.’” Von diesen Exemplaren vermitteln das ,Urteil des Paris“ im Louvre
(Kat. Nr. 63)%"4 und die ,Liegende Venus“ in Windsor Castle (Kat. Nr. 64)575 noch am deutlichsten
eine Verbindung zwischen figlirlicher Erzdhlung und landschaftlicher Umgebung. Die ,Badenden
Nymphen“ in Florenz (Kat. Nr. 65)576 befinden sich hingegen - im wohl spitesten Blatt dieser
Reihe - in einem ungewdhnlich kompletten Naturidyll mit alpinem Ausblick und wurden
wohlméglich durch die Malerei Palma Vecchios angeregt.

Nahezu unbeachtet blieb bisher der schwierig zu datierende ,Liegende Philosoph®, der sich
ebenfalls in den Uffizien (Kat. Nr. 31)577 befindet. Die bildbestimmende Figur erscheint ohne
klaren Erzahlgehalt im Vordergrund einer ausfiihrlichen Landschaftsdarstellung und kann als
wichtiges Bindeglied zwischen den signierten Blattern und den sehr dhnlichen Darstellungen
des vierten Jahrzehnts gesehen werden. Hier ldsst sich schon das dominierende
Kompositionsschema von Domenicos Reifezeit erahnen, das aus heutiger Sicht mit dem hl.
Hieronymus aus Cleveland (Kat. Nr. 70)578 um 1530 idealtypisch eingeleitet wird. Campagnola

fand in diesem Werk zu einer gefilligeren Auffassung des Eremitenthemas, das nun seine

571 New York, Pierpont Morgan Library, Inv. Nr. I, 63.
572 Uppsala, Universitetsbiblioteket, Inv. Nr. 9698.

573 Siehe dazu die Figurenblitter aus Hamburg (Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 21474), Princeton
(University Art Museum, Inv. Nr. x1946-81) oder Berlin (Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 5163). - Das Hamburger
Blatt istin der Online Datenbank der Hamburger Kunsthalle zuganglich:

m1das7search Domenico%20Campagnola&get filter=work search&offset=3
Die Zeichnung aus Princeton findet sich in der Datenbank des University Art Museum:
http://artmuseum.princeton.edu/collections/objects /5893

574 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5519.

575 Windsor Castle, Royal Library, Inv. Nr. RL 6657.

576 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 481 P.

577 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 474 P.

578 Cleveland, Cleveland Museum of Art, Inv. Nr. 1929.557.
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eigentliche, kontemplative Qualitdt verloren hat und fast genrehafte Zige tragt. Der
Bedeutungsverlust der Heiligenfigur zeigt sich dabei auch im kleineren Maf3stab und wird zum
willkommenen Anlass fiir einen umso grofieren Landschaftsprospekt, der zum eigentlichen
Hauptdarsteller wird. Die betonte Verbindung zwischen dem machtigen Baummotiv mit dem
Heiligen und dem musterbuchartigen Lowen ist fiir die gesamte Bildanlage nicht zufallig
gewahlt, da das Blatt sehr wahrscheinlich unter dem Eindruck von Tizians zweiter
Holzschnittphase ab circa 1525 entstand.®”®

Die Clevelander Komposition steht fiir Campagnolas beginnende reife Auffassung von Figur und
Landschaft, wie sie noch durch einige weitere Werke der 1530er Jahre charakterisiert wird.
Diese Darstellungen kommen schliefdlich ganz ohne Baummotiv aus und zeigen meist variierte
profane Figurensujets. ° Dabei wird immer wieder der genrehafte Charakter der
Vordergrundszene betont, fiir die Campagnola gerne idyllisch-pastorale Figurenpaare
verwendete. Der anschlieflende Landschaftsraum ist oft weitldufig angelegt, in manchen Fallen
sogar in einer Uberschau nach niederlindischem Vorbild, das aufgrund mancher Details in der

Nachfolge Joachim Patinirs angesiedelt werden kann (Kat. Nr. 72).%8"

Ihre technische Umsetzung
lasst vermuten, dass es sich um fertige Blatter handelt, die als Sammlerstiicke in Frage kommen.
Aufgrund ihrer stilistischen Nahe zu den reifen Holzschnitten ist aber nicht auszuschlief3en, dass
manche von ihnen auch als Vorlagen fiir weitere grof3formatige Druckgraphiken gedacht waren.

In besonderen Fallen entwickelte Campagnola dieses Kompositionsprinzip um 1540 und danach
zu seinen komplettesten Bildanlagen, die man als ,venezianische Weltlandschaften“ bezeichnen
konnte. Die teilweise zentralen Vordergrundfiguren fungieren als grofdere profane Repoussoirs,
die den Blick des Betrachters primar in die Landschaft fithren sollen. Ihr konkreter Inhalt bleibt
liberwiegend unklar (Kat. Nr. 134).82 Herausragend sind fiir diesen Typus die beiden gro3en
»Weltlandschaften“ aus dem Louvre (Kat. Nr. 231, 232)°, in denen Campagnola spektakulire
Raumldsungen zeigt, die niederldndischen Werken sehr dhnlich sind. Vor allem die , Entfithrung
der Europa“ (Kat. Nr. 232) diirfte auf ein Vorbild zuriickgehen, das bei Matthijs Cock
(Abb. 160)584 und dessen Umkreis zu vermuten ist. Campagnola niitzte dieses niederlandische
Prinzip aber auch fiir ein christologisches und erzadhlerisch konkreteres Sujet. In der spater
entstandenen ,Versuchung Christi“ aus Truro (Kat. Nr. 248)585 verliert zwar die Hauptfigur

etwas an Grofde, ihre Bedeutung steht aber im Gleichgewicht mit einem Landschaftsaufbau, der

579 Zu Tizians zweiten Periode im Holzschnitt: Dreyer 1971, S. 50-52, Nr. 18-20, m. Abb. - Rosand-Muraro 1976, S.
138-139 u. S. 140-153, Nr. 21-24, m. Abb.

580 Zu dieser Reihe gehoren beispielsweise noch: Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 478 P, 479 P und 480 P (Kat Nr. 73, 74,
80).

581 Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 752 (268).

582 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5532.

583 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5526 und 5527.

584 Das mogliche Vorbild zeigt ein mit 1541 datiertes Blatt, das Matthijs Cock (um 1509-1548) zugeschrieben wird
und das sich heute ebenfalls im Louvre (Inv. Nr. 20723) erhalten hat. - Franz 1969, Textband, S. 142, Bildband, S. 85,
Abb. 157. - Kat. Ausst. Berlin 1975 (2), S. 114, Nr. 142, Abb. 49. - D’'Haene 2012, S. 300, Abb. 14, S. 320, Appendix, Nr.
A6. - Die Zeichnung ist in der Online Datenbank des Louvre vorhanden:
http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/2/110956-Enlevement-dEurope

585 Truro, Royal Cornwall Museum, Inv. Nr. 1928.324.
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in seinen schroffen Felsformen und der prachtigen Weitldufigkeit abermals zu den Blattern in
der Art einer Weltlandschaft zu zdhlen ist. Und auch in diesem Fall lief3 sich Campagnola fiir
seine Bildlésung von der Darstellungstradition nérdlich der Alpen beeinflussen.

Diese Exemplare mit Weltlandschaftscharakter, die ab circa 1540 und noch im sechsten
Jahrzehnt entstanden, kennzeichnet ein hoher Ausfithrungsgrad und zeichnerische Merkmale,
die fiir die Autonomie dieser qualitdtvollen Blatter sprechen. Gleichzeitig machen sie - wie
schon im Frithwerk - deutlich, dass Campagnola auf diese Weise eine exklusive Variante fiir
seine Kaufer gefunden hatte. Auch aus Sicht des Kiinstlers erhielten solche Zeichnungen
wahrscheinlich gegeniiber der druckgraphischen Umsetzung den Vorzug, weil ihr
Herstellungsprozess kiirzer war und keine technischen Hilfsmittel oder Mitarbeiter notwendig
waren. Ab Mitte des flinften und im sechsten Jahrzehnt lief} Campagnola fiir den Typus der
Weltlandschaft allerdings keine besondere Priferenz mehr erkennen. Gleichzeitig finden sich
weitere Facetten in der erzihlerischen Inszenierung von Landschaft und Figur. Zum einen setzte
der Zeichner nach wie vor auf die reife niederldndische Auffassung der 1530er Jahre, mit der er
Darstellungen wie die ,Alte Frau mit Spinnrocken und Ziegenherde“ (Kat. Nr. 95)586 vor einer
weiten Uberschaulandschaft als Pastorale gleichsam nobilitierte. Fiir religiose Ikonographien
bevorzugte Campagnola in den spéaten Jahren Heiligenfiguren, die zwar als willkommener Anlass
fiir eine Landschaftsschilderung dienten, dabei aber auch in unterschiedlichem Maf3stab gezeigt
werden konnten (Kat. Nr. 168, 229).587 Im Gegensatz dazu behaupten sich Kompositionen wie
die ,Flucht nach Agypten“ (Kat. Nr. 89)%®kaum mehr in ihrem religiosen Inhalt; ihre
Protagonisten werden von den Landschaftsziigen, die sie umgeben, dhnlich vereinnahmt wie
schon im vierten Jahrzehnt. Aus dieser Zeit iibernahm Campagnola auch das stark aufeinander
bezogene Figurenpaar als auffillige Vordergrundszene, das meist profanen Charakter hat und

nur vereinzelt fiir religiose Sujets adaptiert wurde (Kat. Nr. 230).5%°

Von grofier Seltenheit ist in den spaten Landschaften allerdings die mythologische Historie. In
dieser Gattung besitzen die beiden Nymphen- oder Venusdarstellungen (Kat. Nr. 82, 83)°% jener
Periode zudem kaum erzihlerische Qualititen. Einzig in den Kallisto-Szenen (Kat Nr. 84-88)%",
die vermutlich als zusammenhdngende Serie zu sehen sind, verbildlichte Campagnola einige
promintente Episoden aus Ovids Metamorphosen. Je nach Darstellungstradition beliefd er die
Hauptfiguren verhaltnismaf3ig grofd und ordneten ihnen den Landschaftsanteil eher unter. Nur

in zwei Szenen (Detroit, Cambridge) ist die Naturschilderung zumindest gleichberechtigt oder

586 Turin, Biblioteca Reale, Inv. Nr. 15962.
587 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4783; Windsor Castle, Royal Library, Inv. Nr. RL 4774.
588 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4725.

589 Privatsammlung - Die Zeichnung ist bisher unpubliziert. - Vgl. auRerdem die Zeichnung mit dem ,Prophet Elias
und der Witwe vor der Stadt Zarpat” (Paris, Louvre, Inv. Nr. 4782, Kat. Nr. 165).

590 Paris, Ader-Tajan, 27.11.1992, Nr. 37. - St. Petersburg, Eremitage, Inv. Nr. OR-5807.

591 Dje Blatter befinden sich in folgenden Sammlungen: Cambridge, Harvard Art Museums / Fogg Museum, Inv. Nr.

2008.263; Paris, Louvre, Inv. Nr. 4787 u. 4788; Edinburgh, National Gallery of Scotland, Inv. Nr. D 4911; Detroit,
Detroit Institute of Arts, Inv. Nr. 38.74-d1.
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sogar dominierend. Trotz des schwankenden Grof3enmafdstabs der Protagonisten liefern diese
Mythologien eine iiberaus wichtige Verbindung zu Campagnolas spatem, malerischem
Figurenstil, der sich mit den Orgelverkleidungen von 1552 (Abb. 108-110) genauer datieren
lasst. Aufderdem finden sich fiir seinen Erzahlstil gewisse Parallelen in der Malerei von Bonifacio
de Pitati, der die mythologische Historie &dhnlich in die Landschaft integrierte und die
Figurenszenen zudem in héfisches Gewand kleidete (Abb. 161, 162).°%2 Campagnola blieb
deutlicher beim modernen Stil des fiinften Jahrzehnts nach dem Vorbild Portas; seine
erzahlerische Losung steht auch Bonifacios Diana-Episode durchaus nahe. Ein vergleichbar
deutliches hofisches Element kommt vor allem in den Jagddarstellungen aus Haarlem (Kat. Nr.
92)5% und London (Kat. Nr. 93)5% zum Ausdruck; sie bleiben jedoch in ihrer inhaltlichen
Bedeutung diffus und sind daher mehr zu den zahlreichen Landschaften mit mittelgrofien bis
kleinen Staffagefiguren zu zdhlen.

Fir die hier angefiihrte spiate Werkentwicklung ist wiederum typisch, dass Campagnolas
Zeichnungen durch eine iiberwiegend sorgfaltige Ausfithrung iiberzeugen und als selbststdandige
Blatter zu verstehen sind; wahrscheinlich waren sie beim Sammlerpublikum aufgrund ihrer

Eigenschaft als Unikate ldngst begehrter als seine vervielfaltigten Druckgraphiken.

Die Zeichnung als Massenprodukt

Wenn man versucht, Campagnolas kiinstlerisches Profil als professioneller Landschaftszeichner
zu definieren, geniigt es nicht, einige elaborierte Blatter und wenige Skizzen zu erfassen; in
erster Linie hat er als Begriinder des Handwerkszweiges der ,Zeichnung als Massenprodukt” zu
gelten.

Die autonomen Landschaften als Sammlungsgegenstand machen im zeichnerischen (Euvre
Campagnolas den grofdten Teil aus. Fiir diese Blitter scheint es eine starke Nachfrage gegeben
zu haben. Dieser Umstand impliziert auch einen chronologischen Aspekt. Ab den 1530er Jahren
ist Campagnola nach Marcantonio Michiel als Spezialist seines Genres in Padua dokumentiert.
Diese Zeit diirfte den eigentlichen Hohepunkt in Campagnolas Schaffen markieren - und wie es
aussieht, lies sich diese Erfolgswelle prolongieren. Denn eine Vielzahl seiner Landschaften fallt

ins flinfte und sechste Jahrzehnt und bildet damit sein Spatwerk.

592 ygl. die beiden Gemaélde mit ,Diana und Actaeon®, die man auch Lambert Sustris zuschreibt: Royal Collection, Her
Majesty Queen Elizabeth II, OI/LW., 98,4 x 186 cm, Inv. Nr. RCIN 402917; Oxford, Christ Church, University of Oxford,
Ol/Lw., 102,5x133,7 cm, Inv. Nr. ]BS 91. - Shearman 1983, S. 53-54, Nr. 48, Tafel 45. - Kat. Slg. Oxford 1967, S. 73-74,
Nr. 91, Tafel 81.

593 Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. K VI 117. - Fiir das Blatt aus Haarlem (Kat. Nr. 92) vermutete Tuyll van
Serooskerken, dass es ein Paar mit der Fassung aus London (Kat. Nr. 93) gebildet hat. Aufgrund der unterschiedlich
sorgfaltigen Ausfithrung sind fiir diesen Vorschlag gewisse Zweifel angebracht: Tuyll van Serooskerken 2000, S. 409-
410, Nr. 429, m. Abb.

594 London, British Museum, Inv. Nr. 1946,0713.112.
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Die Bezeichnung der Landschaftsbliatter als ,Massenprodukt® lasst sich vorrangig mit
Qualitatskriterien begriinden. Die Werke sind zwar durch eine iiberwiegend sorgfaltige und
regelmaflige Ausfiihrung gekennzeichnet, kénnen aber iber ein routiniert-mechanisches
Strichbild, das sich im Laufe der Jahrzehnte steigert, nicht hinwegtduschen. Erste Anzeichen fir
diese Entwicklung waren erstaunlicherweise schon im Frithwerk auszumachen, das fiir die
hochste Qualititsstufe steht.®® Die Griinde dafiir sind unterschiedlich und nicht nur mit dem
kiinstlerischen Potential des Zeichners zu erkldren. Zunachst diirfte Campagnola ab dem vierten
Jahrzehnt den zeichnerischen Prozess auf Kosten der Kreativitdt beschleunigt haben, um die
Produktion zu erhéhen und die Nachfrage zu stillen. Die Zeichnungen waren nicht Teil einer
grofleren Werkgenese sondern als eigenstdndige Blatter flir ein versiertes und zahlendes
Publikum gedacht, flir das eine Signatur wie in fritheren Jahren nicht mehr notwendig war, da
Campagnolas ,landschaftliche Marke“ wohl mittlerweile einen Wiedererkennungswert besafs.
Quantitativ und stilistisch ist diese Entwicklung mit seiner ausfiihrenden Hand vereinbar und
setzt nicht die Existenz einer Werkstatt voraus, die meist in der Forschung als Begriindung fir
die gesteigerte Produktion angenommen wurde. Die schwankende Qualitét sollte vielmehr als
individuelles Merkmal von Campagnolas kinstlerischem Profil gesehen werden und wird im
Kontext der katalogisierten Blatter und in ihrer Verbindungen untereinander deutlich.

Die beachtliche Quantitit und der beschleunigte Zeichnungsprozess werfen schliefRlich auch die
Frage nach den Bildinhalten dieser spiten Landschaften auf. Mit der wachsenden Routine und
der gesteigerten Produktion vernachldssigte Campagnola mehr denn je eine spezifische,
bedeutsame lkonographie, wie sie noch im vorangegangenen Abschnitt zu beobachten war.
Kreativitat und Ideenreichtum fiir Figurenszenen im nahen Geldnde waren offensichtlich nicht
mehr noétig und fithrten schliefRlich dazu, dass Campagnola ab den 1540er Jahren Landschaften
mit nahezu anonymer Staffage bevorzugte, die in ihrer Austauschbarkeit eine wesentliche
Facette des Massenprodukts ausmachte. In dieser Entwicklung werden die Figuren insgesamt
kleiner, verabschieden sich regelrecht aus dem Vordergrund, wandern manchmal noch hinter
die erste Hiigelkuppe, werden aber iiberwiegend in das entferntere Gelande verlegt, wo sie noch
starker der Landschaft einverleibt werden und nur mehr als belebendes pastorales oder
profanes Detail wirken. In dieser Phase wahlte Campagnola den Landschaftscharakter recht
beliebig und storte sich auch nicht an leeren Vordergriinden, die sich zwanglaufig daraus

ergaben.

Die ersten Vorboten fiir den quantitativ stidrksten Landschaftstypus mit kleinen oder
mittelgrofden Staffagefiguren finden sich bei Campagnola bereits vor 1520. Denn die Bildsprache
Giorgiones bestand vor allem in einer natiirlichen Verbindung zwischen der menschlichen Figur
und seiner landschaftlichen Umgebung. Oft verblieben die Sujets dabei zwar noch im

Vordergrund, dienten aber weniger der Erzdhlung sondern mehr der Stimmung. Ebenso

595 Vgl. den Vordergrundbereich in der bereits angefiihrten Zeichnung aus Amsterdam (Rijksmuseum) (Kat. Nr. 18)
oder die eher routinierten Blatter in stilistischer Nahe zur ,Stadtansicht”, die ehemals zur Sammlung van Regteren
Altena gehorte. Siehe: Kat. Nr. 51.
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verteilten sich die Figuren als belebende Staffage auch im entfernteren Geldnde. Diese
Auffassung zeigte sich als Typus bereits in Campagnolas signierter Zeichnung mit der
Reiterschar (Kat. Nr. 6).5% Selbst im Bereich religioser Themen kam es fortschreitend ebenfalls
zu einer Unterordnung der Hauptfigur. Exemplarisch steht dafiir eine seiner Hieronymus-
Darstellungen, die vermutlich im ausgehenden dritten Jahrzehnt oder etwas spater entstand und
sich heute in den Uffizien befindet (Kat. Nr. 66).%% Sie zeigt den Eremiten eher beildufig am
entfernten Ufer sitzend, um seine Fiifde im Wasser zu kiihlen, wahrend der Lowe in der Nahe ein
Tier reift und somit zusatzlich das vordere Terrain belebt. Dartiber hinaus sind die
Gelandeformen eigenwillig aufgebaut und im Hintergrund ins Phantastische gesteigert. Flir den
spatgiorgionesken Erzahlstil findet sich eine dhnliche Entwicklung in der Malerei von Paris
Bordone. Auch in dessen Gemailde mit demselben Heiligen, das sich in Philadelphia befindet
(Abb. 163),°%® entbehrt die Szene nicht einer genrehaften und - was den Lowen betrifft - fast
schon humoristischen Qualitat. Die Landschaft ist ebenfalls etwas unruhig aufgebaut und zeigt
zusatzlich noch eine ratselhafte Figurenszene mit einem Drachen. Campagnolas bizarrer
Hintergrund dirfte hingegen eher durch seinen frithen Hang zum Phantastischen und mégliche
niederlandische Vorbilder zu erklaren sein, die bereits in der Malerei und anderen Gattungen
verflighbar waren.

In der weiteren Entwicklung der religiosen Motive finden sich zwar auffilligere mittelgrofie
Hauptfiguren in Darstellungen, die noch einen narrativen Charakter vermitteln (Kat. Nr. 161,
170);5%° in den spéteren Jahrzehnten sind der Eremit oder die Heilige Familie (Kat. Nr. 128)6%
nur mehr eine zeichnerische Anmerkung in der Landschaft, die ikonografisch nicht auf den
ersten Blick sinnfillig wird.®®" Die pastoralen und profanen Figuren werden bereits im vierten

Jahrzehnt immer wieder verkleinert in ndheren Geldndeziigen gezeigt oder sind eine entfernte

596 London, British Museum, Inv. Nr. 1848,1125.10. - Vgl. auflerdem die teilweise versteckten Figurendetails in den
Zeichnungen von: Paris, Fondation Custodia, Collection Frits Lugt, Inv. Nr. 1503 (Kat. Nr. 10); Privatsammlung (Kat.
Nr. 27); Paris, Louvre, Inv. Nr. 5585 (Kat. Nr. 55); Bayonne, Musée Bonnat, Inv. Nr. 1760 (Kat. Nr. 8).

597 Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 496 P.

598 Philadelphia, Philadelphia Museum of Art, John G. Johnson Collection, Inv. Nr. Cat. 206. - Das Gemélde wurde meist
um 1520-1525 datiert: Kat. Ausst. Paris 1993, S. 481, Nr. 85, m. Farbabb. (S. 99). - Das Werk ist in der Online
Datenbank des Museums zugdnglich:
http://www.philamuseum.org/collections/permanent/101954.html?mulR=1027452477|2

599 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4772; London, Courtauld Gallery, Inv. Nr. D.1952.RW.2099. - Die Zeichnung aus dem Louvre
mit dem ,HI. Hieronymus*“ blieb trotz seines stilistisch recht griffigen Erscheinungsbildes bisher unberticksichtigt.
Zudem blieb auch eine anonyme Radierung (Kat. 161a) nach der Darstellung unentdeckt, die sich im Dresdner
Kupferstichkabinett (Klebeband A 963,3 Tizian V, Inv. Nr. A 88970) oder auch in der Wiener Albertina (Klebeband HB
27.1, fol. 74) erhalten hat. Die Zeichnung Campagnolas ist in der Online Datenbank des Louvre zugédnglich:
http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/3/7090-Paysage-avec-saint-Jerome-a-genoux-a-lentree-dune-grotte
Die Landschaft aus der Courtauld Gallery (Kat. Nr. 170) zeigt wahrscheinlich die Heilige Familie vor der Flucht nach
Agypten und wurde im 17. Jahrhundert von Lucas van Uden als Tizian nachgestochen. - Zu van Udens Stichen nach
Campagnola siehe den Abschnitt im Kapitel Die Rezeption der Campagnola-Landschaften vom 16. bis zum 18.
Jahrhundert.

600 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5540. - Bisher ist das Blatt unveréffentlicht geblieben und befindet sich in der Online
Datenbank des Louvre:

http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/3 /7904-Paysage-boise-avec-un-lac-et-la-Fuite-en-Egypte

601 ygl. auch eine weitere Darstellung mit dem ,HIl. Hieronymus" in: Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 759
(911), (Kat. Nr. 155).
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fliichtige Staffage, wahrend der Vordergrund verwaist und nur noch durch einen Baumstumpf

und andere Vegetationsdetails ausgeschmiickt wird (Kat. Nr. 75, 102).5%2

Im fiinften und sechsten Jahrzehnt lassen sich schliefdlich noch zwei Typen zu gréfieren
Werkgruppen zusammenfassen, die zu Campagnolas erfolgreichsten spaten Schilderungen
gehoren:

Die erste Gruppe vereint Landschaften mit Flussschleifen, Meereskiisten oder Gewasserbuchten,
die in der Nachfolge von Sustris’ Fresken im Odeo Cornaro in Padua und in der Villa dei Vescovi
in Luvigliano sehr beliebt gewesen sein diirften (Abb. 76-78). Campagnola folgte in diesen
Blittern meist dem Prinzip einer Uberschau in niederlidndischer Art. Dabei dienten siamtliche
Details als kleine Anhaltspunkte in der Landschaft, um den tiefenrdumlichen Effekt von
Weitlaufigkeit mit einem fast unendlich fernen Horizont zu erzielen. Dieser Kompositionsidee
waren auch die pastoralen Figuren untergeordnet, die nur mehr im kleinen Mafdstab auf die
menschliche Existenz als Teil der grofRen Uberschau hinwiesen. Mit einer besonderen Nihe zum
niederlandischen Vorbild zeichnen sich in dieser Reihe zwei Darstellungen aus Paris und Kansas
City aus (Kat. Nr. 245, 249).5% Sje erinnern in den schroffen und teilweise phantastischen
Bergformen an die Landschaftsauffassung Patinirs und seiner Nachfolge; vor allem das
amerikanische Blatt diirfte in einigen Partien ein Gemalde aus diesem Kiinstlerkreis nachahmen.
Als zweite Werkgruppe lassen sich ab den 1540er Jahren Landschaften zusammenfassen, die
mehr oder weniger auffillige Ruinenmotive zeigen und ihren wohl wichtigsten kiinstlerischen
Impuls durch die Fresken von Lambert Sustris in der Villa dei Vescovi erhielten. In einem Fall
stellte Campagnola einer machtigen Ruine noch die mittelgrofie Szene einer rastenden Familie
wie eine ,Ruhe auf der Flucht“ gegeniiber (Kat. Nr. 135, 136)¢%4, doch in den meisten
Exemplaren erhebt sich die verfallene antike Architektur als auffilliges Motiv im entfernten
Geldnde, das mit profanen Figuren und Tieren idyllisch staffiert wird. Die Ruine erscheint dabei
manchmal als phantastisches Monument einer vergangenen Zeit, das Campagnola mit der
nachempfundenen landlichen Gegend der terra ferma reizvoll kombinierte. Wie in den
Kiistenlandschaften und ihren Variationen gehort die Figur ohne erzahlerische Funktion zum

beliebigen Inventar einer Ruinenlandschaft; fiir deren Gesamtwirkung wahlte Campagnola

602 paris, Louvre, Inv. Nr. 5538 (Kat. Nr. 75); Mailand, Finarte, 04.12.1986, Nr. 36 (Kat. Nr. 102).

603 Paris, Fondation Custodia, Collection Frits Lugt, Inv. Nr. 1052; Kansas City, Nelson-Atkins Museum of Art, Inv. Nr.
81-30/12.

604 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4756; London, British Museum, Inv. Nr. SL,5214.85. - Bisher blieb unentdeckt, dass sich die
grofde Ruinenlandschaft in zwei identischen Fassungen erhalten hat. Das Blatt in Paris (396 x 672 mm, Kat. Nr. 135)
befindet sich zwar in schlechtem Erhaltungszustand, diirfte aber ebenso von Campagnola stammen wie die ungleich
besser lesbare Fassung aus London (403 x 677 mm, Kat. Nr. 136). Im Kontext des vorliegenden Verzeichnisses wird
deutlich, dass es sich bei dem Paar um einen Fall der Eigenwiederholung des Kiinstlers handeln diirfte.

Die unveroffentlichte Landschaft aus dem Louvre ist in der Datenbank des Museums vorhanden:
http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/2/7074-Paysage-avec-un-homme-couche-pres-dune-femme-qui-
allaite-un-enfant
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manchmal stattliche Blattformate - gleichsam als Aquivalent zu einem kleinen Gemilde oder
einem grofieren Holzschnitt (Kat. Nr. 143, 144).605

Neben diesen Gruppen lassen sich aus Campagnolas breitem Motivvokabular der spaten
Jahrzehnte noch ein paar weitere Aspekte hervorheben, die seine Kompositionen mit Staffage
gut charakterisieren. Ein Grofdteil der Zeichnungen zeigt - neben kleineren und grofieren
pastoralen Szenen®® - vor allem biuerliches Volk wie es die Landschaft durchwandert oder
seiner taglichen Arbeit nachgeht (Kat. Nr. 197, 212).697 In wenigen Fillen verwendete
Campagnola dafiir mittelgrof3e Figuren fiir genrehafte Szenen, die noch an seinen Erzahlstil des
vierten Jahrzehnts anschliefen und in die Landschaft einfithren (Kat. Nr. 195).°®Zu den
auffilligeren profanen Motiven gehéren aufRerdem Darstellungen mit Jagern (Kat. Nr. 157)6,
die das Durchqueren des Geldndes sinnfillig machen, oder oftmals bewaffnete Reiter, die zwar
Bewegung in die Landschaft bringen aber in ihrem kriegerischen Auftreten kein besonders

dramatisches Moment vermitteln und zum Genre en miniature werden (Kat. Nr. 177).51°

Spdte druckgraphische Umsetzungen

Domenico Campagnolas Profil als Landschaftszeichner ware unvollstindig, wiirde man seine
druckgraphischen Umsetzungen ausklammern. Die Druckgraphik steht den stilistischen
Facetten der Zeichnung zwar am néachsten, bringt jedoch auch die allgemeine Problematik der
Eigenhdndigkeit bei der Umsetzung mit sich. Welches Werk gilt durch eine Signatur und
Datierung in der Druckplatte als eigenhdndig und gesichert gegeniiber Abziigen, die nur
zugeschrieben werden kénnen, da ihnen Bezeichnungen des Kiinstlers fehlen, ebenso wie den
meisten Zeichnungen? Deren Eigenhdndigkeit wird liblicherweise mit kritischen Vergleichen

von Komposition, Motiven und Modellierung tiberpriift. Es ist auch die einzig verbleidende

605 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4753 (392 x 673 mm, Kat. Nr. 143) und. Inv. Nr. 4764 (394 x 672 mm, Kat. Nr. 144). - Die
beiden Landschaften gehdren zu den grofdten erhaltenen Bléttern, die Campagnola zugeordnet werden kénnen.

606 Vgl beispielsweise folgende Zeichnungen: Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 16057 (Kat. Nr. 194); New
York, Sotheby’s, 27.01.2016, Nr. 18 (Kat. Nr. 183); Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Inv. Nr. GB 9590 (Kat. Nr.
204).

607 Edinburgh, National Gallery of Scotland, Inv. Nr. D 873; Los Angeles, Hammer Museum, Inv. Nr. 1986.1.3. - Vgl.
auflerdem folgende Darstellungen: Dresden, Kupferstich-Kabinett, Inv. Nr. C 1937-384 (Kat. Nr. 222); Oxford, Christ
Church, Inv. Nr. 0317 (Kat. Nr. 182); Northampton, Smith College Museum of Art, Inv. Nr. SC 1946:13-3 (Kat. Nr.
174); Hamburg, Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 21109 (Kat. Nr. 221).

608 Bloomington, Indiana University Art Museum, Inv. Nr. 57.2. - Siehe auch beispielsweise die Zeichnungen in: Wien,
Albertina, Inv. Nr. 1505 (Kat. Nr. 164); San Francisco, de Young / Legion, Fine Arts Museums of San Francisco, Inv. Nr.
1984.2.39 (Kat. Nr. 190); Paris, Louvre, Inv. Nr. 4768 (Figuren ,ausradiert) (Kat. Nr. 201).

609 Detroit, Detroit Institute of Arts, Inv. Nr. 09.1SDR43-d1. - Vgl. auRerdem die Darstellungen in: Oxford, Christ
Church, Inv. Nr. 0312 (Kat. Nr. 149); Washington D.C., National Gallery of Art, Inv. Nr. 1954.12.222 (Kat. Nr. 223).

610 Mailand, Finarte, 22.11.2000, Nr. 24. - Vgl. auRerdem die Darstellungen in: London, Sotheby’s, 07.12.1976, Nr. 6
(Kat. Nr. 147); Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. Z 1637 (Kat. Nr. 213);
Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 16058 (Kat. Nr. 184).
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Methode, mit der Campagnolas Personalstil rekonstruiert und in weiterer Folge auf seine reife

und spate druckgraphische Tatigkeit angewandt werden kann.

Insgesamt stehen Campagnolas bereits besprochenem, druckgraphischem Frithwerk von
1517/1518 nur wenige Exemplare gegeniiber, die sich ab circa 1530 iiber die Jahrzehnte
verteilen und die aufgrund ihrer unterschiedlichen oder fehlenden Bezeichnungen als
zugeschriebene Werke gelten miissen. Dieses ungleiche Verhiltnis wirft zunachst die Frage auf,
welcher Intention Campagnola als Stecher folgte und welcher Rolle dabei der Landschaft zukam.
Mit der homogenen Kupferstichreihe und den wenigen Holzschnitten der Frithzeit kommt man
zu dem Schluss, dass Campagnola zu Beginn die Landschaft nur ausgiebig in der Zeichnung
anwandte, aber anhand der groféen Vorbilder Giorgione und Diirer auslotete. Sieht man von dem
zugeschriebenen Kupferstich mit der Dorfansicht ab (Abb. 164), der vermutlich nicht fiir den
Handel bestimmt war, gab es damit auch keine groflere druckgraphische Verbreitung der
selbststandigen Landschaftsdarstellung.

Mit dem Umzug nach Padua, der Konzentration auf die Malerei und der Suche nach lukrativen
Auftragen scheint Campagnola die Druckgraphik vorerst nicht weiter verfolgt zu haben. Der
entscheidende Impuls fiir eine Fortsetzung dieser Gattung diirfte von Tizians zweiter
Holzschnittphase ausgegangen sein, die um 1525 bis 1530 angesetzt wird. Die drei ihm
zugeschriebenen Druckgraphiken mit dem sogenannten ,Milchmadchen“ (Abb. 169) und die
beiden Heiligendarstellungen mit Hieronymus und Franziskus (Abb. 170, 171) zeigen die
ausfithrlichsten Landschaften, wie man sie bestenfalls noch in Tizians seltenen Zeichnungen -
nicht aber in der Malerei - antrifft.6'! Tizian verlieh, vor allem beim biif3enden Eremiten, dem
Landschaftsmotiv eine aufergewdhnliche Bildwiirdigkeit.

Campagnolas kiinstlerische Reaktion erfolgte fast unmittelbar um 1530 oder etwas spaiter,

)92 und in einem

beispielsweise in der bereits erwdhnten Zeichnung aus Cleveland (Kat. Nr. 70
ersten reifen, mit ,DOMINCVS / CAMP“ (im 1. Zustand) signierten Holzschnitt (Abb. 165)¢'3, wo
der hl. Hieronymus zum genrehaften Bewohner einer voralpinen Landschaft wird. Die beiden
Werke machen aufierdem deutlich, dass die Druckgraphik bereits Domenicos
weiterentwickelten Zeichenstil wiedergibt, der zwar nun nicht mehr an graphischer
Uberfrachtung leidet, aber wahrscheinlich nach Niccoldo Boldrini als gefragtem Holzschneider
verlangte, der bereits fiir Tizians Drucke titig gewesen sein diirfte.®'* Auffillig ist ein

mittlerweile regelmafiiges Lineament und nahezu gleichwertiges Differenzieren der Motive und

611 Dje drei Holzschnitte wurde unterschiedlich oft besprochen: Dreyer. 1971, S. 50-52, Nr. 18-20 - Rosand-Muraro
1976, S. 140-145, Nr. 21, S. 146-149, Nr. 22, S. 150-151, Nr. 23. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 619-620, Nr. 210, 211. - Kat.
Ausst. Venedig 1999, S. 484, Nr. 136. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S. 122, Nr. IIL.11.

612 Cleveland, Cleveland Museum of Art, Inv. Nr. 1929.557.

613 Chenneviéres-Montaiglon 1851-1860, Bd. 6, S. 311. - Dreyer 1971, S. 58, Nr. 35. - Rosand-Muraro 1976, S. 158,
Nr. 26. - Santagiustina Poniz 1979, S. 316, Nr. 22. - Zucker 1980, Abb. S. 269, Zucker 1984, S. 515, Nr. .017. - Kat.
Ausst. Paris 1993, S. 620-621, Nr. 212.

614 Die Forschung nahm iiberwiegend Niccolo Boldrini als Formschneider an, der nach Tizians Vorlage den
Holzschnitt mit dem hl. Hieronymus umsetzte. Den Holzschnitt datierten Rosand und Muraro um 1525-1530. Siehe
dazu: Dreyer 1971, S. 51, Nr. 19 - Rosand-Muraro 1976, S. 146-148, Nr. 22. - Kat. Ausst. Maastricht-Briigge 2002, S.
122, Nr. 1I1.11.
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Oberflachen. Das Strichbild wirkt deutlich durchlichteter als in der Friihzeit und kommt in
seinen dekorativen Linienwerten stirker zum Ausdruck. Die Wiedergabe einer reifen Vorlage
Campagnolas spiegelt sich auch im Format von 283 x 461 mm wider, das nun wenig grofier ist
als das iibliche Blattmafd seiner fortgeschrittenen Landschaftszeichnungen, aber mit einer
einzigen Druckplatte bewaltigt wurde.

In einer stilistischen und drucktechnisch engen Verbindung zum , Hieronymus“ steht vor allem
der Holzschnitt Boldrinis mit ,Johannes dem Taufer”, der mit der Bezeichnung ,Nich® B.V.T.”
(,Nich[ol]o B[oldrini] V[icentino] T[aglio]“) (Abb. 166)¢"® zu den wenigen gesicherten Werken
des Holzschneiders gehort und wohl an niederldndischen Inventionen inspiriert ist.616

Als weiteres wichtiges Blatt mit einer spektakuldren Aussicht ist die ,Wandernde Familie“, zu
nennen, die im I. Zustand mit einer Buchstabenkombination bezeichnet ist (Abb. 168) 617, die auf
Campagnolas Namen schlief3en lasst. In beiden Blattern verliert das Figurenmotiv an inhaltlicher
Bedeutung und wird als genrehafte Szene einer breiten Landschaftskulisse untergeordnet;
erneut werden die alpinen Panoramen variiert und jenseits der ,wandernden Familie“ sogar mit
einer Uberschau gesteigert, die einen héheren Horizont nach dem niederlindischen Prinzip
aufweist. Auch bei diesen Holzschnitten ist zu vermuten, dass Boldrini in einer direkten
Zusammenarbeit mit Campagnola fiir die Umsetzung der Vorlagen fiir den Druck zustdndig war.
Die Blatter zeigen nun ein etwas gréfieres Format als der ,hl. Hieronymus*“.

Der vierte reife Holzschnitt mit dem ,Drehleier-Spieler (Abb. 167)%'®, der aufgrund seiner
kompositorischen und stilistischen Merkmale zu Campagnolas Schaffensphase nach 1530
gehort, zeigt am deutlichsten das durchschnittliche Querformat einer zeichnerischen Vorlage.
Allerdings gibt es keinerlei Bezeichnung hinsichtlich Boldrini als méglichem Schneider und auch
kein Signaturkiirzel in der Platte fiir Campagnola als Erfinder. Die hohe Qualitit der
druckgraphischen Ubertragung konnte aber ein weiteres Mal fiir Boldrini sprechen, wihrend die
Erfindung der Szene aufgrund der Nahe zu den Zeichnungen ohne Zweifel Campagnola zu geben

ist. Die Entstehungszeit lasst sich auf den Zeitraum zwischen den spaten 1530er Jahren bis um

615 Djesen seltenen Holzschnitt (306 x 426 mm) beriicksichtigte die Forschung kaum: Rosand - Muraro 1976, S. 160,
Nr. 27. - Bereits verzeichnet wurde das Werk von Mariette: Chennevieres-Montaiglon 1851-1860, Bd. 6, S. 311.

616 Dje Bilderfindung von Campagnolas Holzschnitt tiberrascht, weil es nicht die Predigt des Taufers zum Inhalt hat
sondern Johannes als genrehafte Riickenfigur zeigt. Er erwartet eine Menschenschar, die sich im Mittelgrund -
teilweise mit Booten - ndhert und seiner Predigt folgen wird. Der landschaftliche Aufbau und die Ikonografie diirften
auf niederldndische Vorbilder mit der Predigt des Taufers verweisen; dabei ist vor allem ein Typus des vierten
Jahrzehnt von Interesse, der wahrscheinlich von Lambert Sustris erfolgreich eingefiihrt wurde. Es handelt sich dabei
um ein relativ groRes Olgemilde auf Holz (110,3 x 151,2 cm), das die Predigt des Taufers vor einer weitlaufigen
Flusslandschaft zeigt und sich heute im Central Museum Utrecht (Inv. Nr. 20808) befindet. Lange Zeit galt es als Werk
von Jan van Scorel und wurde erst ab den 1990er Jahren Lambert Sustris zugeschrieben; wahrscheinlich stammt es
aus dessen frithen Jahren von circa 1530-1535. Aufierdem gibt es noch eine eng verwandte Komposition, die ebenfalls
Lambert Sustris zugeordnet wird und sich sogar in verschiedenen Versionen erhalten hat. Es ist eine Temperamalerei
auf Pergament (38 x 60 cm), die vermutlich ebenfalls von Sustris stammt und um 1540 datiert wird. Das Bild tauchte
in jiingerer Zeit bei Antichita Pietro Scarpa in Venedig auf. - Zu den beiden Werken siehe: Kat. Ausst. Lodéve 2000, S.
30, Nr. 13, m. Farbabb. - Kat. Slg. Utrecht 2011, S. 299-303, Nr. 39, m. Farbabb.

617 Dreyer 1971, S. 57, Nr. 33. - Rosand-Muraro 1976, S. 162, Nr. 28.

618 Rosand - Muraro 1976, S. 164-165, Nr. 29. - Siehe erginzend Mariettes Anmerkungen zum Holzschnitt im
Abecedario (Bd. 6, S. 312), die in den Anmerkungen des Kapitels Valentin Lefévres ,Opera Selectiora”von 1682 zitiert
werden. Vgl. aufierdem: Galichon 1864, S. 548, Nr. 12.
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1540 eingrenzen und entspricht weitgehend der Uberschaulandschaft mit der wandernden
Familie.

Nimmt man nun dieses Quartett als besten Anhaltspunkt flir Campagnolas reife druckgraphische
Umsetzungen, stellt sich die Frage nach der Funktion der Blatter. Die geringe Anzahl
authentischer Holzschnitte kdnnte ein ungliicklicher Zufall sein oder als Indiz gelten, dass der
Kiinstler ab circa 1530 nur noch vereinzelte Versuche unternahm, erfolgreiche Kompositionen
druckgraphisch zu vervielfiltigen. Die meisten Formate wurden dafiir etwas vergrofdert und
diirften als gerahmte Wandbilder gedacht gewesen sein. Die profanen und religiésen Sujets
hielten sich dabei die Waage. Insgesamt lassen sich also einige Aktivititen im Bereich des
Holzschnittes nachweisen, wiahrend der Kupferstich Campagnolas Strichbild offenbar nicht
mehr entsprach und er ihn daher aufgab. Weiters lasst sich vermuten, dass die
druckgraphischen Techniken ab einem gewissen Zeitpunkt zu arbeitsintensiv waren - selbst
wenn man von einer regelmafiigen Zusammenarbeit mit einem Holzschneider wie Boldrini
ausgeht. Gleichzeitig verzeichnete Campagnola als Spezialist fiir Landschaftszeichnungen
offenbar spitestens ab dem vierten Jahrzehnt eine starke Nachfrage, die sowohl mit
phantasievollen und sorgfiltigen aber auch mit etwas einfallsarmen und routinierten Unikaten

gestillt wurde.

Abschliefend seien noch zwei kaum bekannte Werke angefiihrt, mit deren Hilfe man einen
Einblick in die weitere Entwicklung der spaten Jahrzehnte gewinnt:

Die Pinacoteca Nazionale in Bologna bewahrt einen Holzschnitt (Abb. 172), den Tietze und
Tietze-Conrat erstmals 1939 mit Campagnola in Verbindung brachten. Der querformatige Abzug
hat sich als Unikat erhalten und entspricht den durchschnittlichen Mafien einer
Landschaftszeichnung des Kiinstlers.®'® Die Darstellung mit dem figurenlosen Vordergrund,
ihrer tiefenrdumlichen Struktur und den spezifischen landschaftlichen Details ldsst sich
problemlos Domenico Campagnola zuschreiben. Die fast ganzliche Vernachldssigung der
menschlichen Figur - sieht man von den entfernten galoppierenden Reitern ab - und die mit
einer feuerdhnlichen Rauchsiule dramatisierte Dorfansicht sind typisch fiir seine
Inszenierungen ab dem fiinften Jahrzehnt. Das belebende Detail der Reiterschar verwendete der
Kinstler bereits seit den ersten Schaffensjahren und wird von ihm auch in nachfolgenden
Jahrzehnten in den Mittelgrund integriert (Kat. Nr. 73, 147).%%° Aber selbst dieses beliebte Motiv

wird ab den 1540er Jahren - wie im vorliegenden Unikat - hiufig zu einem entfernten

619 Bologna, Pinacoteca Nazionale, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, Inv. Nr. PN 4320, 215 x 375 mm. - Tietze und
Tietze-Conrat entdeckten den Holzschnitt als Beispiel fiir zunehmend nachgefragte Reproduktionen von Landschaften
Campagnolas und fiihrten den Abzug in ihrem Kurzkatalog an. AufRerdem hielten sie es fiir moglich, dass Boldrini die
Vorlage in die Druckplatte geschnitten habe. - Tietze und Tietze-Conrat 1939, S. 463, Anhang, S. 469, Nr. 12, m. Abb. -
Santagiustina Poniz 1979, S. 318, unter ,Opere Attribuite”, Nr. 49 (ohne weitere Angaben). Der Holzschnitt wurde
seitdem nicht mehr in der Forschung beachtet. Das Unikat wird in der Sammlung unter ,Anonym* gefiihrt und
stammt(e) aus dem Band ,Stampe venetiane di Ticiano Vecelli da Cadore®. - Mein Dank gilt Elena Rossoni (Direttrice,
Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, Pinacoteca Nazionale, Bologna) fiir die geduldige Sichtung des Werks in den
grofien Bestdnden des Gabinetto und fiir die wenigen vorhandenen Angaben (Februar 2014).

620 Florenz, Uffizien, Inv Nr. 478 P; London, Sotheby’s, 07.12.1976, Nr. 6.
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Figurenkiirzel, das eher beildufig die Landschaftsziige belebt. Zudem wirken die galoppierenden
Pferde manchmal im Gelandeverlauf nicht ganz stimmig aufeinander bezogen (Kat. Nr. 184).5%"

Dieses Phanomen ist auch in der vorliegenden Druckgraphik zu beobachten und geht vermutlich
auf eine relativ flotte Ausfiihrung der verlorenen Druckvorlage zuriick, die in einigen Partien
Campagnolas typische Routine vermuten ldsst und eine Entstehung ab dem spaten fiinften
Jahrzehnt nahelegt.®?? Es zeichnet diesen Holzschnitt aus, dass der urspriingliche Federstrich
der Vorlage recht fliissig wiedergeben wird und offenbar kongenial von einem Schneider auf die
Druckplatte iibertragen wurde. Aufgrund dieser motivischen und zeichnerischen Aspekte
koénnte man somit mit einer gewissen Uberzeugung annehmen, dass Campagnola diesen
Holzschnitt komplett selbststandig ausgefiihrt hat. Méglicherweise handelt es sich hier sogar um
eine der letzten druckgraphischen Umsetzungen, die nach 1540 von der Massenproduktion der
gezeichneten Originale abgeldst wurden. Nachdem es sich aber bei dem druckgraphischen Blatt
um ein Unikat handelt, war die Darstellung vielleicht nur ein Experiment oder fiir keine grofiere

Auflage gedacht, wie man sie bei den reifen Blattern durchaus noch vermuten kénnte.

Die zweite Zuschreibung aus dem Bereich der Druckgraphik illustriert nicht nur Campagnolas
Spatwerk um 1550/1555 sondern betrifft zudem die Radiertechnik, die fiir den Kiinstler
eigentlich gar nicht belegt ist. Das Blatt misst 256 x 397 mm, ist nur in einem Zustand bekannt
und unten mittig - in der beleuchteten Partie eines Felsens - mit ,D-C-“ monogrammiert. Das
Blatt gilt daher heute als Rarissimum®?® der graphischen Kabinette, wurde aber bereits von

624 und Heinecken®?® unter den Druckgraphiken Campagnolas gefiihrt und als ,tres

Mariette
excellent paysage rare”626 eingestuft. Mariette nahm aber nicht nur dessen Autorschaft an; er
stellte auch fest, dass Campagnola jener ,Schiiler” Tizians sei, der am besten Landschaften

zeichnen koénne - und zwar so gut, dass sie kaum von denen des Meisters zu unterscheiden

621 Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 16058. - Die Zeichnung aus Berlin ist unveréffentlicht. Unentdeckt blieb
bisher, dass sie als Tafel Nr. 1 der Landschaftsserie von Herman de Neyt seitenverkehrt nachgestochen wurde. In
diesem Konvolut ist sie aufRerdem die einzige Reproduktion, die neben der moralisierenden Beischrift noch mit der
Bezeichnung ,H. de Neyt excudit” den Antwerpener Maler, Verleger und Kunsthidndler Herman de Neyt (1588-1642)
als Herausgeber nennt. - Zur Stichfolge siehe den Abschnitt Herman de Neyt und sein radiertes Landschaftskonvolut
(ca. 1630/1642) im Kapitel Die Rezeption der Campagnola-Landschaften vom 16. bis zum 18. Jahrhundert.

Zur Reiterschar als entferntes Detail vgl. aufierdem die Blatter in: Kansas City, Nelson-Atkins Museum of Art, Inv. Nr.
81-30/12 (Kat. Nr. 249); Oxford, Christ Church, Inv. Nr. 0313 (Kat. Nr. 148); Haarlem, Teylers Museum, Inv. Nr. K VII
8 (Kat. Nr. 113).

622 Neben dem Motiv der galoppierenden Reiter ist die ziigig-routinierte Ausfithrung ebenfalls mit der Berliner
Darstellung (Kat. Nr. 184) sehr gut zu vergleichen. - Siehe die obige Anm. 621.

623 Ein weiterer Abzug der Radierung befindet sich im Blanton Museum of Art (The University of Texas, Austin, The
Leo Steinberg Collection, Inv. Nr. 2002.1681), der in der Online Datenbank des Museums zuganglich ist:
http://collection.blantonmuseum.org/0bj11074?sid=26&x=2435. - Ein mafig erhaltenes und beschnittenes
Exemplar bewahrt die Wiener Albertina in einem der Klebebdnde zu Tizian (Inv. Nr. HB 27.3, fol. 69, Nr. 419); ebenso
befindet sich noch eine weiterer Abzug in Rom (Istituto Nazionale per la Grafica, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe,
Inv. Nr. F.C. 85964).

624 Mariette 1740-1770, S. 295, unter Nr. 69.

625 Heineken 1789, S. 547.

626 Die Bezeichnung ist Teil der kleinen Randnotizen zur Nr. 69 in seinem Manuskript. - Mariette 1740-1770, S. 295,
Nr. 69.

130


http://collection.blantonmuseum.org/Obj11074?sid=26&x=2435

waren.®?” Der Forschung des 20. Jahrhunderts wurde das Werk vor allem durch den gut
erhaltenen Abzug (Abb. 173)%2 aus der Stichsammlung des Marchese Luigi Malaspina di
Sannazzaro (1754-1838) bekannt, der 1824 seine aufiergewOhnlichen Bestinde selbst
katalogisierte.%°

Das Blatt besitzt das durchschnittliche Querformat einer Landschaft Campagnolas und
entspricht in der Bildanlage und im wiedergegebenen Federstrich seiner kiinstlerischen
Entwicklung ab circa 1540.5%° Diese grundsitzliche Einordnung zeigt sich kompositorisch vor
allem im gedffneten Landschaftsraum, der mit einem leicht erh6hten Vordergrund ohne Figuren
auskommt und nur noch von kleiner menschlicher Staffage ab dem Mittelgrund belebt wird. Der
eigentliche Hauptdarsteller - eine entfernte Stadt mit machtigem Turm an einem Gewdsser -
wird von Campagnola wohl ab dem Holzschnitt mit der ,wandernden Familie“ (Abb. 168)
verwendet und in der Zeichnung variiert (Kat. Nr. 95).3" Auch fiir die auffilligen Staffagen links
und rechts im Geldnde ergeben sich Verbindungen zu Campagnolas spaten Federzeichnungen.
Die idyllische Szene mit den zwei Hirten, die ihre Schafsherde hiiten, findet sich in erhaltenen
Blittern um 1550 wieder (Kat. Nr. 158).%%2 AuRergewohnlich ist jedoch der Ochsenkarren, der
mit einem Holzfass beladen ist und von einem Bauern in Richtung Stadt gefiihrt wird. Dieses
genrehafte Motiv verwendete Campagnola mehrmals und variierte dabei mitunter sein
Aussehen. Die Position des querstehenden Fuhrwerks erh6ht seine Lesbarkeit und vermittelt
gleichzeitig ein ansteigendes Geldnde, wie es sich auch in einer stilistisch verwandten
Darstellung aus Oxford (Kat. Nr. 176)%2 beobachten lisst. Ein identischer, von Ochsen
gezogener Karren belebt ebenfalls den Mittelgrund in zeitlich verwandten Blattern, die sich
heute in Braunschweig (Kat. Nr. 211)%* und Paris (Kat. Nr. 138)%° befinden. Campagnola
integrierte das Motiv sogar in eine der grofen Uberschaulandschaften und zeigt es dort
fragmentiert und von hinten am rechten Bildrand (Kat. Nr. 231).63¢

Sprechen diese Aspekte und die Ubernahme des lebendigen Federstrichs in die Druckgraphik fiir
die Eigenhandigkeit, scheint die Form des Monogramms im vorderen Felsen eher untypisch zu

sein. Auch wenn Campagnola in den frithen Jahren besonderen Wert auf eine variable Signatur

627 (...) il est dessiné et gravé a I'eau forte par Dominique Campagnola celui de tous les disciples du Titien qui a le mieux
touché le paysage, il a de mesme de ses desseins qui sont si bien dans la maniere de son maistre, qu'il est difficile d’en faire
les différences.” - Mariette 1740-1770, S. 295, unter Nr. 69. - Allgemein zu Mariettes Kennerschaft in Bezug auf
Campagnola siehe das Kapitel Quellen, Kunsthistoriographie und Forschung.

628 Iny. Nr. St Mal 1679 - Malaspina 1824, Bd. 2, S. 48 - Chatelet 1956, S. 258, m. Abb. 147 - Santagiustina Poniz 1979,
S.309, 317, Nr. 27. - Mein Dank gilt Davide Tolomelli (Musei Civici del Castello Visconteo, Pavia) fiir die Sichtung der
Radierung und die zur Verfligung gestellte digitale Abbildung (Februar 2016).

629 Heute bildet Malaspinas Stich- und Gemildesammlung die Pinacoteca Malaspina in den Musei Civici del Castello
Visconteo von Pavia.

630 Bisher wurde die Komposition zu friih, um 1530 datiert. - Santagiustina Poniz 1979, S. 317, Nr. 27.
631 Tyrin, Biblioteca Reale, Inv. Nr. 15962.

632 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4781. - Vgl. auch ein spites Blatt in: Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 751 (262),
(Kat. Nr. 178).

633 Oxford, Christ Church, Inv. Nr. 0314.

634 Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. Z 1631.
635 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4757.

636 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5527.
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in der Druckplatte oder Zeichnung legte, gibt es dafiir in den spateren Jahrzehnten keine
Anzeichen mehr - sieht man von den reifen Holzschnitten ab, von denen drei zumindest
Campagnola als Erfinder nennen. Gliicklicherweise gibt es aber fiir das Monogramm in der
Radierung eine wichtige Vergleichsmoglichkeit im Bereich der Zeichnung. Es ist die grofde
,<Landschaft mit der Flucht nach Agypten“ in Paris (Kat. Nr. 89)%%, die aufgrund ihres
Figurenstils um 1550 oder etwas spater zu datieren ist. In der rechten unteren Ecke trigt sie das
Monogramm ,- D - C -“(Kat. Nr. 89a). Im Original ist festzustellen, dass diese Bezeichnung nicht
nachtraglich eingefligt wurde und sich - wie auf einem cartellino - klar absetzt. Somit ware
vorstellbar, dass Campagnola auch einen seltenen oder vielleicht einmaligen Versuch in der
Radiertechnik mit seinen Initialen versehen wollte.®3®

Die besondere Stellung der monogrammierten Radierung wird noch durch einen anderen
Werkkontext deutlich: Fiir den ,Recueil Jabach“ stach Charles Massé etliche Zeichnungen nach,
von denen man einige Tizian zuschrieb. Aus dieser Reihe wird auf Tafel 14C eine Landschaft
reproduziert (Abb. 174)%%, die weitgehend identisch mit der seltenen Radierung ist. Einzig
durch den nahen zentralen Baum hinter dem teilweise hell beleuchteten Felsen unterscheiden
sich die beiden Darstellungen. Nachdem Massé - wie auch seine Stecherkollegen - die Vorlagen
meist recht genau wiedergaben und lediglich kleine figiirliche Staffagen oder winzige Vogel am
Himmel ergdnzten, ist davon auszugehen, dass die urspriingliche, heute verlorene Zeichnung
eben diese Komposition zeigte und vermutlich ebenfalls von Campagnola stammte, der ein
ahnliches Schema bereits in einem fritheren Blatt verwendete (Kat Nr. 101).%4° Die Ausrichtung
der Landschaft verhielt sich allerdings gegenseitig zur Zeichnung, die auf die Radierplatte
gesetzt wurde. Ob die Vorlage fiir den Recueil vielleicht erst nach der gedruckten Radierung
entstanden ist, lasst sich nicht mehr beantworten. Das enge Verhaltnis der beiden Darstellungen
konnte aber zumindest dokumentieren, dass Campagnola in manchen Faillen die
Landschaftsprospekte nur geringfiigig abanderte und somit eine Fiille von Variationen schaffen

konnte, von denen vermutlich urspriinglich weit mehr existierten.

Diese ,Fiille an Variationen kann als eines der wichtigsten Charakteristika seiner Landschafts-

zeichnungen gelten. Bereits im hier versuchten Uberblick wie auch im Werkverzeichnis wird

637 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4725 - Die Zeichnung ist in der Online Datenbank des Museums zugénglich:
http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/4/7043-Paysage-avec-la-Fuite-en-Egypte

638 Neben den motivischen und stilistischen Merkmalen spricht auch fiir eine spite Datierung der Radierung um 1550
oder spéter, dass diese druckgraphische Technik aus heutiger Sicht bei den italienischen Kiinstlern wahrend der
ersten Jahrhunderthélfte wenig verbreitet war, sieht man von Parmigianino und Andrea Schiavone ab.

639 Chiari 1982, S. 126, Nr. 123, m. Abb. - Raimbault 2010, S. 274. - Der ,Recueil Jabach wird im Kapitel zur
Rezeption naher besprochen.

640 Paris, Louvre, Inv. Nr. 5593. - Im Vergleichswerk fungiert ebenfalls der einzelne Baum im erhéhten Vordergrund
als Bezugspunkt fiir simtliche tiefenrdumliche Schichtungen des Geldndes. Das landschaftliche Panorama wird jedoch
noch stiarker geweitet und mehr in die Ferne geriickt. Diese Zeichnung stach Massé ebenfalls fiir den ,Recueil Jabach“
gegenseitig - mit kleinen figiirlichen Ergdnzungen - nach (Tafel 37 B) und wurde bereits damals Campagnola
zugeschrieben.

Als spates weiterentwickeltes Kompositionsschema koénnte man noch die bereits im obigen Abschnitt zitierte
Landschaft aus Oxford (Christ Church, Inv. Nr. 0314, Kat. Nr. 176) mit dem auffilligen Ochsenkarrenmotiv
heranziehen, die wahrscheinlich in zeitlicher Nahe zur Vorlage der Radierung entstand.
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deutlich, dass das (Euvre keine klaren Grenzziehungen zuldsst: Zu sehr ist es von
verschmelzenden Typen, flieRenden Ubergingen, Wiederaufnahmen éalterer Ideen gekenn-
zeichnet. Und all das selbst dann noch, nachdem die Trennung zwischen authentischen Werken
und denen des Umkreises bereits vollzogen ist.

Das Problem dieser Grenzziehung betrifft auch die Treffsicherheit von Datierungen. Es kann
nicht genug betont werden, dass das Material keine eindeutigen Abfolgen zuldsst. Im
Werkverzeichnis wird daher - wie bereits angekiindigt - auf Gruppenbildung durch motivische
Verwandtschaft und Orientierung an den Figurenzeichnungen gesetzt. In dem Bestreben,
weitere Strukturen zu schaffen, erfolgt im nachfolgenden Kapitel eine moglichst klare
Herauslésung zweier Kiinstlerpersonlichkeiten aus Campagnolas Werkzusammenhang. Die
Forschung hat zu dieser Sichtweise aus dem Blickwinkel Campagnolas bisher noch nicht

ausreichend Stellung genommen.
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Die Zeitgenossen: Stefano dall’Arzere und Girolamo Muziano

Um das kiinstlerische Profil von Domenico Campagnola weiter zu scharfen, bedarf es der
stilkritischen Abgrenzung - zumindest gegeniiber jenen Zeitgenossen, die namentlich bekannt
sind. In den letzten Jahrzehnten wurden die Maler Lambert Sustris und Gualtiero Padovano
(Gualtiero dall’Arzere) von der Forschung genauer untersucht; ihre nur vage vorhandene
Verbindung zu Campagnola ist weitgehend geklart.641

Ganz anders verhdlt es sich bei Campagnolas unmittelbaren Zeitgenossen Stefano dall’ Arzere
und Girolamo Muziano. Vor allem im Bereich der Zeichnung wurde die klare Trennung zu

Campagnola bisher noch nicht vollzogen, hier sind noch viele Fragen offen.

Im Fall von Stefano dall’Arzere beginnen die Schwierigkeiten schon bei der Rekonstruktion des
(Euvres, die - trotz einiger Studien seit den 1990er Jahren - noch weitgehend aussteht. Grund
dafiir ist zum einen die schlechte Datenlage, zum anderen die enge Sichtweise der Forschung,
die Campagnolas kiinstlerischen Umkreis bisher zu wenig einbezog. Aufgrund der Tatsache, dass
Stefanos Werk keine reinen Landschaftskompositionen enthélt, wére er an dieser Stelle gar
nicht zu besprechen. Da er aber als derjenige Kiinstler gilt, der seinem Meister am nachsten
kommt und durch dessen Kenntnis auch Campagnola an Profil gewinnt, ist seine Besprechung in

einem eigenen Abschnitt gerechtfertigt.

Ganz anders verhdlt es sich bei Girolamo Muziano, der in den Landschaftszeichnungen
Campagnola am nachsten kommt und bis heute mit ihm verwechselt wird. Von seinem (Euvre
interessiert hier hauptsachlich das Frithwerk der 1550er Jahre. Durch seinen Umzug nach Rom
verlagerte sich seine Tatigkeit vermehrt auf Figuren und dekorative Freskenmalerei. Seine
Anfange in Padua und Venedig in den Jahren zwischen 1544 und 1549 liegen bisher jedoch
weitgehend im Dunkeln. In dieser kurzen Periode diirften bereits Landschaftszeichnungen
entstanden sein, die sich an Campagnola orientierten und zum Teil erst aus dessen (Euvre
herausgeldst werden miissen. Somit gilt es, Muzianos Position als zweiter, bedeutender

Landschaftszeichner neben Campagnola zu definieren.

641 Die frithen Studien zu Lambert Sustris lieferte Allessandro Ballarin: Ballarin 1963, S. 61-81. - Ballarin 1963 (2), S.
335-366. - Ballarin 1966, S. 244-249. - Ballarin 1968, S. 115-126. - Zu den wichtigsten jiingeren Besprechungen
gehoren: Meijer 1993, S. 3-16. - Mancini 1993, insbesondere S. 1-52 (zum kiinstlerischen Schaffen von Sustris in
Padua und den von ihm mitbeeinflussten 1540er Jahren in der Stadt). - Saccomani 1998, S. 556, 564, 565, 568, 569,

571, 573, 576, 577, 578, 580, 581, 582, 591. - Dacos 2001, S. 17-21 u. S. 55-65 - Mancini 2001, S. 11-29. — Dacos
2002, S. 38-51. - Sgarbi 2003, S. 1-16 (zum Odeo Cornaro) u. S. 81-86 (zur Restaurierung). - Kat. Ausst. Mantua 2004,
S. 240-249, Nr. 74-78. - Kat. Ausst. Bordeaux 2005, S. 182, 184-185, 186, Nr. 77-79. - Bodon 2009, S. 43, 48, 205. -
Saccomani 2009, S. 358, 359, 363, 364, 368, 369, 370, 371, 372. - Borromeo Dina 2012, S. 54-82. - Fischer 2014,
insbesondere S. 77-100, 129-143, 159-161 u. 166-168.

Fiir Gualtiero Padovano sei hier auf folgende Beitrage verwiesen: Crosato Larcher 1989, S. 29-36. - Kasten 1992 (2), S.
360. - Mancini 1993, S. 28, 31-33, 38-39, 73-78, 105-106. - Lehmann Jacobsen 1996. - Mancini 1997, S. 208-230. -
Saccomani 1998, S. 556, 569, 570, 573, 576, 578, 581. - Bodon 20009, S. 43, 48, 224, 283. - Saccomani 2009, S. 360,
362-363, 366, 368, 369, 370, 371, 372. - Fischer 2014, insbesondere S. 76-79, 90-92, 100-110 u. 130-158. - Fischer
2014 (2), S. 48-58.
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Stefano dall’Arzere: Sein kiinstlerisches Profil als Zeichner

Das kunsthistorische Bild von Stefano dall’Arzere ist eng mit Domenico Campagnola verkniipft -
und damit ein wenig vergleichbar mit dessen Rezeption in Abhéngigkeit von Tizian. Wie im Falle
Campagnolas weisen Biographie und Werkchronologie betrédchtliche Liicken auf. Dieser
Umstand zeigt sich bereits in den Schriften des 16. und 17. Jahrhunderts und schlagt sich sowohl
in den iiberlieferten Angaben zu seiner Person als auch in den frithen kennerschaftlichen
Beobachtungen seit dem 18. Jahrhundert nieder. Selbst in der frithen Forschung des 19.
Jahrhunderts blieb das Wissen um Stefano dall’Arzere noch beschrankt, das erst im Laufe des 20.

Jahrhunderts konsequenter zusammengetragen und kritisch hinterfragt wurde.

Biographische Daten und Forschungsstand

Die bekannten Quellen geben nur iiber einen Teil seiner Biographie Aufschluss und betreffen
wahrscheinlich etwas mehr als die Halfte seiner Lebenszeit. Die Geburtsdaten sind bis heute
unsicher. Vermutlich wurde er in Padua selbst oder in dessen Nahe, im Gebiet von Merlara um
1505 geboren, wo er spater nachweislich Land besaf3.642 Sein Familienname kénnte von der
»contrada dell’arzer novo e vecchio” abgeleitet sein.643 Zumindest lassen die wenigen Signaturen
(,Stephanus Patavinus F.“ oder ,STE.P.F.“)644 seiner spaten Gemalde vermuten, dass Stefano von
Beginn an mit Padua verbunden war, wo es auch einen Borgo dell’Arzere gab, von dem der
Familienname der Maler Battista und Gualtiero dall’Arzere abstammt. Trotz dieser
Namensgleichheit deuten die Quellen darauf hin, dass kein Verwandtschaftsverhaltnis zwischen
den beiden Familien bestand.645

Stefano ist erstmals 1540 fiir die heute verlorene ,ante del nuovo organo” - die Orgelverkleidung

- in der Basilica del Santo dokumentiert, wo er nochmals 1541 und 1552 titig war.646 Im Jahr

642 In der Forschung des frithen 20. Jahrhunderts waren die Geburts- und Todesdaten von Stefano dall’Arzere noch
vollig unbekannt, man vermutete ihn als Maler in Padua um die Mitte des 16. Jahrhunderts. Spater tendierte man eher
zu einem Geburtsjahr um 1515 oder sogar um 1520. Ballarin nahm aufgrund seiner Rekonstruktion des Frithwerks
von Stefano dall’Arzere an, dass er um 1505 oder wenig spéter geboren wurde. - Moschetti 1908, S. 169. - Venturi
1934, S. 22. - Grossato 1966, S. 219. - Bevilacqua 1986, S. 44. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 163. - Kasten 1992, S. 360.

643 7y libersetzen mit ,alter und neuer Damm®*. - Kasten 1992, S. 360.

644 Die heute nicht mehr sichtbare Signatur ,Stephanus Patavinus F.“ gehérte zum Gemilde ,Madonna mit Kind
thronend und den HIL Hieronymus und Sebastian“, das sich heute vor der rechtsseitigen Apsis in S. Maria dei Servi
befindet (Abb. 176). Brandolese (1795) zitierte Stefanos Signatur erstmals, ebenso Moschini (1817). Bei Ferrari
(1734) gibt es hingegen keine Angaben dazu und Rossetti (1765, 1780) ordnete das Werk ausschliefdlich Domenico
Campagnola zu. - Ferrari 1734, S. 193 - Rossetti 1765, S. 257. - Rossetti 1780, S. 265. — Brandolese 1795, S. 66. -
Moschini 1817, S. 161. Siehe auferdem die Studie von: Saccomani 2012 (2), S. 127, Anm. 37, Abb. 17 (in Farbe).

Die zweite Signatur in der abgekiirzten Form ,STE.P.F.” hinterlief Stefano auf der grofien ,Kreuzigung“ (Abb. 191),
die fiir S. Giovanni di Verdara entstand und heute zum Bestand der Musei Civici von Padua gehort (Inv. Nr. 629). - Kat.
Ausst. Padua 1991, S. 168-169, Nr. 85, m. Abb.

645 Kasten 1992, S. 360-361. - Ruffini 2008, S. 40, Anm. 15.

646 Sartori 1976, S. 79 (Dokumente vom 24.12.1540 u. 11.06.1541). Am 02.07.1552 schloss Stefano einen Kontrakt
mit der Familie de Lazara fiir das Gemalde mit der ,Auferstehung Christi“ (Abb. 190) im Santo ab, fiir das ihm 48
Dukaten bezahlt wurden. - Kasten 1992, S. 361.
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1548 urteilten ,i pittori Domenico Campagnola e Geronimo Cesaro“ als ,arbitri“é47 iber einen
L~pannello fatto dal pittor Stefano dall’Arzere per la scuola di S. Giacomo e Cristoforo” und
bemafien seinen Verdienst fiir den Auftrag der Bruderschaft mit 34 Goldscudi.648 Im gleichen
Jahr 1548 fand sich sein Name in der kunsttheoretischen Abhandlung des Dialogo della Pittura
von Paolo Pino in einer Aufzdhlung lebender italienischer Maler, die das Erbe ebenfalls
angeflihrter verstorbener Grofien tibernahmen. Bemerkenswert ist diese Stelle nicht nur durch
seine unmittelbare Nennung nach ,Domenico Campagnolla” sondern auch durch die
Bezeichnung ,Stefano dall’argine giovane Padoano”. Es diirfte kein Zufall sein, dass beide
hintereinander als Kiinstler gleicher Herkunft genannt wurden; dabei kénnte der Zusatz
»giovane Padoano” nicht nur ein Alters- und Herkunftshinweis sein, sondern vielleicht ein Indiz
dafiir, dass man Stefano in einer gewisse Hierarchie zu Campagnola sah.64 Zumindest
dokumentiert diese Erwdhnung, dass Stefano schon eine Zeit lang kiinstlerisch erfolgreich
gewesen sein muss um von Paolo Pino genannt und als ,Padoano” bezeichnet zu werden - wie
schon friher Domenico als ,,Veneziano“.650

Zwolf Jahre spater zadhlte der Paduanische Geistliche und zuverlassige Chronist, Bernardino
Scardeone in seiner bereits zitierten Schrift aus dem Jahr 1560 die beiden Kiinstler unmittelbar
hintereinander zu den ,clari pictores” seiner Zeit.65! Flir ,Stephano ab Aggere” hob er die ,tabula
majoris altaris” in der Kirche von S. Maria dei Servi hervor (Abb. 175), die sich heute in einer
Privatsammlung befindet.¢52 Bei Campagnola war es bekanntlich das Hauptaltarbild von S. Anna,

das sich heute in Loreo befindet.653

Bereits im 17. Jahrhundert und noch vor Ridolfis Maraviglie von 1648 fiihrte Angelo Portenari
den Kiinstler in der Schrift Della Felicita di Padova von 1623 schlicht unter ,Stefano pittore” und
erganzte dessen malerisches (Euvre - nun retrospektiv - mit dem Hinweis: ,(...) dipinte I'anno
1550 da Stefano Padovano pittore nelli suoi tempi famoso le bellissime figure delli santi Pietro e

Paolo, e delli profeti Mose e Giosue.“654 Portenari lieferte mit diesen Werken in der Chiesa degli

647 Zu iibersetzen mit ,,Gutachter” oder ,Sachverstindiger*.
648 Sartori 1976, S. 53 (Dokument vom 10.12.1548).

649 Ruffini untersuchte eine Vasari-Ausgabe von 1550 (Yale University, Beinecke Rare Book and Manuscript Library,
Inv. Nr. 1987 441 1-2), die von zwei Anonymen nach 1560 handschriftlich ergdnzt und kommentiert wurde. Einige
ihrer Notizen an den Rindern der gedruckten Seiten erwdhnen Domenico Campagnola; an einer Stelle findet sich
sogar eine Kiinstleraufzdhlung mit Campagnola und Stefano dall’Arzere, die dem Abschnitt bei Paolo Pino dhnlich ist:
,Michielanzolo Bonaroti, Raphael d’Urbino commo Titiano, Jacomo Tentoreto, Paulo Veroneze, el Saviati, Bonifacio,
Lorenzo Loto, Rocho Marchonio, Domenego Campagnola, qual ha fato molto opere, fra le altre una tavola in
Sant’Agostino di Padoa et in Sala del Podesta, un’altra Stephano padoano ancora, et fra’ Marcho maraveglia commo in
piu lochi si vegono le sue opere divine.” - Fiir die weitere Kommentierung siehe: Ruffini 2008, S. 26, Abb. 13., Anm. 19.
650 Die Bezeichnung ,Domenico Veneziano allevato da Iulio Campagnuola“ verwendete Michiel bei seiner
Beschreibung der Kunstsammlung von Alvise Cornaro. - Morelli 1800, S. 11. - Frimmel 1888, S. 12.

651 Scardeone 1560, S. 373.

652 Erst in der jiingeren Forschung publizierte Mancini das ehemalige Hochaltarbild der Kirche, das von der
Kunsthistoriografie bis ins frithe 19. Jahrhundert Stefano zugeordnet wurde. - Mancini 1997, S. 185-208. - Siehe
auflerdem: Saccomani 1998, S. 562, Abb. 655, (S. 585). - Saccomani 2012 (2), S. 124, Abb. 16 (in Farbe).

653 Noé 1996, S. 113-125. - Das Altarbild fand bereits Erwidhnung im Kapitel Campagnola im Uberblick.
654 Portenari 1623, S. 448 (Chiesa degli Eremitani), S. 461 (S. Maria dei Servi).
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Eremitani (Abb. 177)¢655 der Forschung eine zuverldssige und wichtige Orientierung beziiglich
der Chronologie; gleichzeitig hatte er als erster Kenntnis von der Ausstattung im ehemaligen
Kapitelsaal von S. Maria del Parto, die er lobend erwdhnte und Domenico Campagnola

zuordnete:

»(--) sopra la chiesa il capitolo (...) il cui soffitato adornarono di bellissime pitture fatto
da huomini eccellenti, & in particolare vi si vede S. Sebastiano molto stimato dalli
professori dell’arte, qual dicono essere di mano di Domenico Campagnola pittore
famosissimo del suo tempo.“656

Diese Zuschreibung wechselte aber im 18. Jahrhundert mit der Datierung ,1531“657 noch
mehrmals und fithrte zu einer wesentlichen Verwechslung der Malstile beider Kiinstler, so dass
man lange Zeit keine ausreichende Kenntnis von Stefanos frithem Hauptwerk hatte. Erst im
spaten 20. Jahrhundert unternahm man fiir diese Periode einen umfassenden
Rekonstruktionsversuch und schrieb die noch erhaltenen ,tavole del soffitto” (Abb. 178-182)
liberzeugend Stefano dall’'Arzere zu. Sie werden in den folgenden Abschnitten als
Ausgangspunkt dienen.

Wie bereits angedeutet, war Carlo Ridolfi der Néachste, der das kiinstlerische Bild Stefanos
erweiterte. Dabei folgte sein Kurzportrat einmal mehr unmittelbar nach dem von Domenico
Campagnola.®s8 Ridolfi tendierte dazu, ihn in erster Linie als geschickten Freskanten zu
definieren: ,Fu pratico delle cose a fresco (...)“ - und schrieb ihm neben bereits bekannten
Werken sogar Fassadenmalereien zu, die heute verloren sind.69 Diese Bedeutung als Freskant
unterstrich spater auch Giacomo Zabarella in seiner Schrift Aula Heroum sive fasti Romanorum
(.) von 1674, indem er ,(...) Gualtherio, Campaniola, Stephano ab Aggere, & alijs ipsius avi claris
pictoribus confectis” als ausfilhrendes Malertrio der neuen Fresken der Sala dei Giganti

nannte. 660

Die italienischen Kunsthistoriographen des 18. Jahrhunderts schrieben noch weitere Werke in
Padua ,Stefanino dall’Arzere” zu und versuchten sich auch vereinzelt in der Charakterisierung
seines Malstils wie beispielsweise Giovanni Battista Rossetti 1765 in Bezug auf die Fresken in
der Chiesa degli Eremitani: ,(..) di una maniera grandiosa, e robusta da Stefano dall’Arzere

(.).“6¢1 Dennoch wechselte etwa fiir die Fresken in der Scoletta del Carmine®é2 oder - wie

655Von den freskierten Apostel- und Prophetenfiguren in der Eremitani-Kirche hat sich heute nur mehr die
Darstellung des Petrus fragmentiert erhalten. Das Fresko mit dem Paulus wurde 1944 durch einen Bombentreffer
zerstort.

656 Portenari 1623, S. 493. - Vgl. Rossettis spitere Notiz und (irrtiimliche) Campagnola-Zuschreibung und sein Lob fiir
den hl. Sebastian und Johannes den Taufer. - Rossetti 1765, S. 259-260.

657 Zur Datierung siehe nachfolgende Anm. 667.

658 Ridolfi 1648, Parte ., S. 74.

659 Ridolfi 1648, Parte I, S. 74: ,(...) al Ponte di Santa Sofia si veggono di costui alcuni gran Giganti fulminanti da Giove
().

660 Zabarella 1674, S. 1.

661 Rossetti 1765, S. 160 oder erginzend dazu: Rossetti 1780, S. 158-159.
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bereits erwdhnt - im Fall des Soffitto von S. Maria del Parto die Autorschaft zwischen Domenico
und Stefano. So fiihrte zwar Girolamo Ferrari 1734 diese Ausstattung als ,(...) bellissima pittura
di Steffano Dall’Arzere” 63 an, doch Rossetti beschrieb sie 1765 wiederum als Werk
Campagnolas mit folgenden Worten, die aus heutiger Sicht aber fiir seinen Kiinstlerkollegen

Stefano sprechen:

,Vi sono in esso delle figure di particolar merito, come il S. Sebastiano, il S.S.
Giovambatista, ec. in cui s’ ammira la grandiosa maniera del disegno, l'ottima
intelligenza della notomia ec.; e nelle teste tutte una singolare bellezza, e verita d’ idee,
non meno, che una gran forza di colorito. “664

(Abb. 179, 180)

Bemerkenswert ist in diesem Kontext Rossettis spatere Charakterisierung von Stefanos Stil aus
dem Jahr 1780. Er bespricht ein mehrfiguriges Fresko (?) - mit Gottvater, Christus,
flankierenden Engeln und den vier Evangelisten - in der heute nicht mehr erhaltenen , Chiesa
delle Monache di Betelemme®, das Ridolfi nur kursorisch erwadhnte¢ss: ,(..) tutto dipinto da
Stefano dall’Arzere, Pittore di buon disegno, di gran carattere, robusto, e forte, la tinta delle
carnagioni é presso che cotta, o sia d’ un rosso carico, e grossolano. “666

Das bisherige Wissen um den Soffitto von S. Maria del Parto reicherte Brandolese 1795 noch mit
der Datierung 1531 an, die er im Ensemble entdeckte®6’, und blieb bei einer Ausfithrung durch
Campagnola.s68 Der Autor bewunderte in einzelnen Figuren und in den dargestellten Kopfen
»(-) una singolar bellezza, e verita d’ idee. Anche gli arabeschi a chiaroscuro sono eccellentemente
condotti.“e®® Trotz der Fehlzuschreibung an Campagnola beurteilte Brandolese das Schaffen von

Stefano dall’Arzere dhnlich gut wie im Kurzportrat im Anhang seiner Schrift.670

662 Zur (irrtiimlichen) Campagnola-Zuschreibung: Rossetti 1780, S. 113. - Siehe zur Ausstattung der Scoletta del
Carmine und den Fresken von Stefano dall’Arzere in der jiingeren Forschung: Spiazzi 1988, S. 65-88 - Saccomani
1998, S. 601, Abb. 678, (S. 606).

663 Ferrari 1734, S. 194.

664 Rossetti 1765, S. 259-260.

665 Ridolfi 1648, Parte I,, S. 74: ,(...) e sotto il Portico della Chiesa delle Monache di Betelemme colori gli Evangelisti.”
666 Rossetti 1780, S. 100.

667 Brandolese 1795, S. 67-68: ,(..) I'anno 1531, leggendovisi questa data ripartita in due piccoli comparti sopra la
prima finestra entrando a man dritta.”

668 Brandolese 1795, S. 68: ,(...) queste eccellenti opere fatte in gioventil dal nostro Pittore, nelle quali spicca sopra tutto
un gran sapore, ed un ammirabile freschezza nel colorito.” -- Vgl. dazu die vorausgehende Wortwahl von Rossetti
1765, S. 260.

669 Brandolese 1795, S. 68.

670 Brandolese beschrieb den Kiinstler zusammenfassend wie folgt: ,dall’Arzere, Stefano, Pit. Pad. chiamato talora
Stefan Padovano. Dipinse con gran franchezza, e pratica specialmente a fresco. Il suo carattere é piuttosto grande, ed
ebbe buon disegno. Le sue fisonomie, le sue carnagioni non anno nobilta, e sono per lo piti grossolane: possiamo tuttavia
riporlo giustamente tra i nostri buoni Pittori del XVI Sec. intorno la meta del quale egli vivea.” - Brandolese 1795, S. 261.
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Die Autoren des 19. Jahrhunderts tibernahmen teilweise die alten Bewertungen und ergianzten
das (Euvre noch mit weiteren Angaben und Werken.67! Exemplarisch zeigt sich dies 1858 bei

Pietrucci, der fiir das kunsthistorische Urteil auch eigene Worte fand:

»(---) detto anche Stefano da Padova lavoro molto in patria tanto a fresco che ad olio, e fu
pittore de’ piu famigerati che ricordino la bella epoca di Tiziano e Giorgione.
Quantunque un po grossolano nelle fisonomie e troppo rossiccio nelle carnagioni, il suo
disegno é corretto, i suoi lavori sono robusti, pieni di fuoco, di espressione, di genio. 72

Im Einzelnen wurde beispielsweise die signierte ,Kreuzigung” (ehemals S. Giovanni da Verdara)
mit folgenden Worten gelobt: ,(..) opera giudiziosamente inventata, con grande studio e con
nobilta forse insolita eseguita.”¢73

Die Forschung des 20. Jahrhunderts widmete sich dem malerischen Schaffen Stefanos bis in die
1970er Jahre recht unterschiedliché74; vor allem im Bereich der Fresken veroffentlichte Lucio
Grossato 1966 einen wichtigen Uberblick zu den Werken in Padua.®’5 Erginzt wurden seine
Erkenntnisse 1976 durch die grofie Ausstellung ,Dopo Mantegna”, in der man Paduas
kiinstlerische Bliite im spaten 15. und 16. Jahrhundert neu beleuchtete. Dabei richtete sich das
Interesse auch auf die malerisch reiche Zeit der 1530er und 1540er Jahre, fiir die man die These
einer ,scuola pittorica“ diskutierte, zu der auch Stefano dall’Arzere gezahlt wurde.¢76 Nach dem
ersten umfassenden und aktualisierten Portrat des Kiinstlers im Dizionario Biografico degli
Italianié’7” nahm man schlief’lich 1991 die Ausstellung ,Da Bellini a Tintoretto”, zum Anlass, sein
malerisches (Euvre kritischer zu hinterfragen und fiir die Zeit vor 1540 chronologisch zu
ordnen.¢’8 Die herausragende wissenschaftliche Leistung war dabei die Wiederentdeckung der

erhaltenen Fragmente fiir den Soffitto von S. Maria del Parto von 1531679, die Alessandro

671 Moschini erginzte das malerische (Euvre Stefanos und lehnte seine Bewertung ebenfalls an die alte
Kunsthistoriografie an: ,, /Il modo del suo dipingere era franco e di pratica. Il carattere n’ é grandioso anzi che no; buono il
disegno: ma rossiccie ne sono le carni, e grossolane le fisonomie.” - Moschini 1826, S. 78-79.

672 Pietrucci 1858, S. 89.

673 Pietrucci 1858, S. 90.

674 Als wissenschaftliche Ausgangsituation dienten meist: Moschetti 1908, S. 169-170. - Venturi 1934, S. 22-31. -
Spater diskutierte Mason Rinaldi ungewdhnlich offen die mégliche Autorschaft fiir das Fresko mit dem ,Begrédbnis des
hl. Rochus*, das sich im Oratorio di San Rocco in Padua befindet und traditionell Stefano gegeben wird. Mason Rinaldo
vermutete hinter der Ausfiihrung den schwer fassbaren Maler Jan Stephan van Calcar in seiner Paduaner Zeit in der
zweiten Halfte des vierten Jahrzehnts. Diese Zuschreibung setzte sich bis heute nicht durch obwohl sich das Fresko
nicht recht stimmig in die frithe Entwicklung von Stefano einordnen ldsst. - Mason Rinaldi 1966, S. 241-242. - Ballarin
1991, S. 159-164.

675 Siehe die Kapitel zu Domenico Campagnola und Stefano dall’Arzere: Grossato 1966, S. 153-198 (Campagnola), S.
219-237 ( Stefano dall’Arzere).

676 Die These diskutierte Puppi in seinem Aufsatz ,Committenza e ideologia urbana nella pittura Padovana del '500:
L’anno quaranta e l'ipotesi di una ,scuola” in: Kat. Ausst. Padua, 1976, S. 69-72. - Zu Stefano dall’'Arzere siehe das
Kurzportrat und die Besprechung eines der Fresken im Oratorio di S. Bovo von Loredana Olivato: Kat. Ausst. Padua,
1976, S. 94.

677 Bevilacqua 1986, S. 44-46.

678 Die Werkauswahl fiir Stefano dall’Arzere: Kat. Ausst. Padua 1991, S. 159-170, Nr. 79-86.

679 Die Fragmente der urspriinglich sehr umfangreichen Ausstattung haben sich heute in den Gallerie dell’Accademia
(Venedig) und in S. Maria della Pieve (Castelfranco) erhalten. - Kat. Slg. Venedig 1962, S. 101-103, Nr. 167a-t, m. Abb.
- Vier prachtige Figurentafeln des soffitto tauchten noch im italienischen Kunsthandel auf, darunter auch die in der
Kunsthistoriografie mehrmals gelobten Darstellungen des hl. Sebastian oder Johannes des Taufers. Diese Gruppe
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Ballarin in Stefanos Frithwerk einordnen konnte (Abb. 178-182).680 Damit verbunden war auch
eine nicht weniger aufsehenerregende Neuentdeckung des Kiinstlers als Zeichner.68! Im
Zentrum dieser ersten Zusammenstellung standen zahlreiche Figurenstudien, die man bis dahin
Campagnola zugeschrieben hatte und die sich in verschiedenen Museen erhalten haben
(Abb. 183-186).¢82 Nicht jeder der Zuschreibungs- und Datierungsvorschlige iiberzeugte
ganzlich und wurde in Hinblick auf strittige Werke Campagnolas hinterfragt.s83 Nichtsdestotrotz
machte Ballarins Studie den Weg frei fiir weitere Uberlegungen zu Stefano als Maler und
Zeichner, die schliefdlich Vincenzo Mancini anstrengte und fiir die spaten Perioden weitere
Zeichnungen Campagnola ab- und Stefano dall’Arzere zuschrieb.é84

Nachfolgend fanden sich allerdings auch skeptische Stimmen in Bezug auf die neu gebildete
»Studiengruppe”, da die Qualitdt der Bliatter schwankt oder man Stefano deren Ausfithrung
generell nicht zutraute.s8> Gleichzeitig wurde bisher noch zu wenig berlcksichtigt, dass es
Beriihrungspunkte mit Zeichnungen Campagnolas aus den frithen 1520er Jahren gibt (Abb. 54,

59).686 Diese Skizzen verdeutlichen, dass auch er mittlerweile ein feines Gespiir fiir die

wurde von Francesco Frangi zumindest mit s/w-Fotografien publiziert. - Frangi 1989, S. 20-29. - Zu ausgewahlten
Tafeln aus den Gallerie dell’Accademia (Venedig) siehe: Saccomani 1979, S. 43-49.

680 Der Ausgangspunkt fiir Ballarins umfassenden Aufsatz waren die beiden Apostel-Darstellungen (Padua, Musei
Civici, Inv. Nr. 471 u. 474): Kat. Ausst. Padua 1991, S. 159-164, Nr. 79 u. 80, m. Abb.

681 Kat. Ausst. Padua 1991, S. 159-160 - Saccomani erginzte Ballarins Ausfiihrungen mit zugeschriebenen
Zeichnungen: Cambridge, Harvard Art Museums / Fogg Museum, Inv. Nr. 1998.226 (ehemals Slg. John Skippe);
London, Sotheby’s, 21.10.1976, Nr. 33; Paris, Louvre, Inv. Nr. 4724 u. 4731; New York, Pierpont Morgan Library, Inv.
Nr. 1V, 59. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 169-170, unter Nr. 86.

682 Zu dieser Gruppe werden folgende Zeichnungen gezihlt: Bassano del Grappa, Museo Civico, Inv. Nr. Riva 371;
Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 5105, 5106, 2174 (oder 5109); Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr.
771 (745); Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 682 E, 690 E, 692 E, 693 E, 696 E, 697 E, 1451 E, 1755 F, 1763 F, (sowie von
Rearick (1976) wenig iliberzeugend dazu gezahlt: Inv. Nr. 15101 F); Frankfurt, Stadel Museum, Inv. Nr. 4174; Rom,
Istituto Nazionale per la Grafica, Gabinetto dei Disgeni e delle Stampe, Inv. Nr. F.C. 125854; Washington D.C., National
Gallery of Art, Inv. Nr. 1971.17.1 u. 1971.17.2 sowie als Erweiterung oder neuere Ergdnzung: Grenoble, Musée de
Grenoble, Inv. Nr. MG D 367; New York, Sotheby’s, 25.01.2012, Nr. 8 (ehemals Slg. John Skippe); Oxford, Ashmolean
Museum, Inv. Nr. WA1938.91; New York-London, Colnaghi, 2000, Nr. 1.

Zur intensiven und wechselhaften Auseinandersetzung mit diesen Studienblattern im Laufe der letzten vier
Jahrzehnte siehe: Rearick 1976, S. 94-108, Nr. 56-65. — Oberhuber 1976, S. 108-112, Nr. 51-54, S. 130, Nr. 75. -
Saccomani 1979, S. 43-49. - Wethey 1987, S. 182-186, Nr. A-8, A-9, A-11, A-14, A-14a, A-14b, A-14c u. S. 210-211. -
Frangi 1989, S. 24. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 159-160. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 518-519, Nr. 115-116. - Dacos
2001, S. 58-59. - Kat. Ausst. Florenz 2001, S. 430-439, Nr. 101, 102 (von Giovanni Agosti mit einer genauen
Zusammenfassung der relevanten Werke und bisherigen Forschung). - Kat. Ausst. New York 2000, s.p., Nr. 1. - Kat.
Ausst. New York 2001 (2), s.p., Nr. 9. - Rearick 2001, S. 58 u. Anm. 80 (S. 214). - Saccomani 2007, S. 85-90. - Kat.
Ausst. Frankfurt 2006, S. 54-56, Nr. 12. - Kat. Ausst. Berlin 2014, S. 176-177, Nr. 56. - Kat. Ausst. Frankfurt 2014, S.
257-258, Nr. 86. - Kat. Ausst. Oxford 2015, S. 82, Nr. 14.

683 Das beste Beispiel fiir weiterhin unterschiedliche Forschungspositionen sind die Freskenfelder der Orgelempore
in S. Maria in Vanzo. Angesichts der Zwickelfelder, der Soffitto-Tafeln von 1531 sowie einzelner Zeichnungen der
,Studiengruppe” kommt fiir die Fresken des Parapet ebenfalls nur Stefano als Ausfiihrender in Frage. - Dal Pozzolo
1996, S. 209. - Siehe dazu das Uberblickskapitel zu Domenico Campagnola. - Einen erweiternden Aspekt erhalt diese
Zuschreibungsfrage durch die jliingst vorgestellten Freskenfragmente mit singenden Engeln in der Kirche S. Maria dei
Servi, die Saccomani fiir Werke Stefanos um 1530 hielt. - Saccomani 2012, S. 117-118, Abb. 11, 12. - In diesem Fall
hingegen wire Campagnolas Figurenauffassung in den Kopftypen wahrscheinlicher als Stefanos und kénnte damit
eine ,parallele” kiinstlerische Erscheinung im (Euvre Campagnolas sein.

684 Mancini besprach zunichst die biographischen Anhaltspunkte von Stefano dall’Arzere mit weiteren Dokumenten
(Mancini 1990) und schrieb dem Kiinstler in einem weiteren Aufsatz folgende Zeichnungen als spiate Werke zu:
Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1773 F (Feder in Braun, 157 x 150 mm, Abb. 212) und Inv. Nr 1774 F (Feder in Braun, 135 x
150 mm, Abb. 213). - Mancini 1990, S. 281-299. - Mancini 1994, S. 123-129. - Mancini 1997, S. 185-208.

685 Rearick 2001, S. 58 u. S. 213, Anm. 80.

686 Als Ecksteine fiir Campagnolas zeichnerisches Profil, das mit der ,Studiengruppe“ und Stefanos frithem Strichbild
eng verbunden ist, sind der ,R6mische Soldat auf seinem galoppierenden Pferd“ (New York, Tobey Collection,
Abb. 54) und die , Auferstehung Christi“ (London, British Museum, Inv. Nr. 1895,0915.837, Abb. 59) heranzuziehen. -
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menschliche Anatomie entwickelt hatte und modellierende Hell-Dunkel-Kontraste anwandte. In
den frithen Jahren in Padua betrieben offenbar beide Meister ein intensives zeichnerisches
Studium in stilistischer Abhangigkeit voneinander — wobei Campagnola fiir Stefano der Gebende
gewesen sein diirfte.

Die jlngste wissenschaftliche Beschiftigung mit diesen Blattern im  Oxforder
Ausstellungskatalog von 2015 zeigt aber immer noch eine gewisse Hilflosigkeit: Einige
qualitatsvolle Zeichnungen konnten nicht mit Stefanos Stilprofil in Deckung gebracht werden,
weshalb man sie im ,Studio of Domenico Campagnola“ belief3687 - obwohl die ,Werkstattfrage“
generell kaum zu beantworten und die Existenz einer konkreten Arbeitsgemeinschaft eher zu
verneinen ist.688 Gleichzeitig wurde die Autorschaft einzelner Studien durch die traditionelle
Zuschreibung an ,Domenico Campagnola“ voéllig verkannt, weil diese Blatter stilistisch
liberzeugend mit einzelnen Soffitto-Tafeln Stefanos von 1531 in Verbindung zu bringen und

generell nicht mit Campagnolas Handschrift zu vereinbaren sind.¢8?

Saccomani 1991, S. 35, Anm. 19, Abb. 10. - Kat. Ausst. New York 2010, S. 34-36, Nr. 9, m. Farbabb., insbesondere fiir
das Londoner Blatt: Anm. 7, Abb. 9.4. Zu diesen beiden Blattern siehe auch den Abschnitt Padua: Kiinstlerische
Etablierung und Erfolg im Rahmen des Kapitels Campagnola im Uberblick.

687 Siehe die jiingste Besprechung eines der Studienblitter (Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 692 E): Kat. Ausst. Oxford 2015,
S. 82, Nr. 14, m. Farbabb.

688 Rearick kommentierte zur Zeichnung mit dem ,Raub der Europa“ (Paris, Louvre, Inv. Nr. 5526, Kat. Nr. 232), dass
Tietze und Tietze-Conrat das Pariser Blatt wegen seiner Schwichen zu Unrecht fiir ein Atelierwerk hielten, weil
Campagnola im eigentlichen Sinn weder Atelier noch Lehrlinge hatte. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 622, Nr. 214.

689 Die engste und iiberzeugendste Verbindung zwischen dem Soffitto und einer der Studien ergibt sich zwischen dem
gemalten ,Johannes dem Taufer” und dem ,Hl. Sebastian“ (Abb. 179, 180) und dem ,Lagernden mannliche Akt in
einer Landschaft (Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 5106, Abb. 184) Nicht nur motivisch vereint sie die
gleiche Auffassung und Verwendung eines auffalligen Dreiviertelprofils, bei dem das rechte Auge stark betont wird;
vor allem die Differenzierung der nackten muskulésen Oberfliche wird trotz technischer Unterschiede analog
aufgefasst und mit feinen Schraffuren und Kreuzlagen ausgefiihrt, die selbst in der s/w-Abbildung der beiden Soffitto-
Tafeln noch gut zu beobachten sind. Selbst den teilweise facherartigen Laubdetails entspricht die Berliner Studie
zeichnerisch. - Vgl. hierzu den Kommentar von Christophe Brouard zu der Berliner Zeichnung, der sie trotz der
evidenten stilistischen Analogien fiir ein Werk Campagnolas um 1527-1529 hielt: Kat. Ausst. Berlin 2014, S. 176-177,
Nr. 56, m. Farbabb.

In einem anderen Fall stellte man den ,Mannlichen Riickenakt“ aus dem Frankfurter Stiadel (Inv. Nr. 4174) als Werk
Campagnolas um 1520/1525 aus und besprach iiberblicksmaflig die Studienblatter. Dabei stellte man fest, dass einige
Blatter eine ,geringere Stringenz und anatomische Genauigkeit” besitzen, ohne entscheiden zu kénnen, ,worauf diese
Unterschiede zurtickgehen”. Allerdings legte man sich fest, dass ,bei nur geringer Variation die Zeichenweise kaum auf
die Tidtigkeit unterschiedlicher Meister zurtickzufiihren ist”. Als einzelnen Kiinstler schloss man aber Stefano
dall’Arzere schlicht mit dem wenig liberzeugenden Hauptargument aus, dass eine skizzenhaftere und technisch nicht
vergleichbare Zeichnung aus Cambridge (Harvard Art Museums / Fogg Museum, Inv. Nr. 1998.226, Abb. 216) - die
wahrscheinlich als Entwurf fiir ein Altarbild um 1559 (heute: Padua, Musei Civici, Inv. Nr. 2322) diente - ,so stark von
der Frankfurter Aktdarstellung abweicht”.

Dariiber hinaus zitierte man im Frankfurter Katalog Ballarins Rekonstruktionsversuch von Stefanos Frithwerk und
bezeichnete den auf Holztafeln gemalten Soffitto von S. Maria del Parto, der bereits in der Kunsthistoriografie mit
,1531“ datiert wurde, als ,wohl 1530 entstandene Freskodekoration“ (!). Angesichts dieser falschen Bestimmung
gewinnt man den Eindruck, dass man sich nicht um Klarheit in Stefanos (Euvre bemiiht hat.- Siehe dazu: Kat. Ausst.
Frankfurt 2014, S. 258, Nr. 86 u. Anm. 3.
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Als Zeichner im Schatten Campagnolas

Stefano dall’Arzere war nur wenig jlinger als Domenico Campagnola und gesicherte Dokumente
haben sich ebenso liickenhaft erhalten wie bei seinem Kollegen. Dies betrifft in erster Linie die
Perioden vor dem Jahr 1540, in dem Stefano bereits zur fithrenden Kiinstlerriege Paduas zahlte
und einige Fresken fiir die Sala dei Giganti ausfiihrte (Abb. 87).690 Durch die mangelnden
gesicherten Anhaltspunkte lassen sich die Werke innerhalb der 1520er und 1530er Jahre als
erweitertes Frithwerk zusammenfassen. Dem steht ein relativ gut iiberschaubares und
dokumentiertes Spatwerk, vor allem ab 1550, gegeniiber.691

Auflerdem wird deutlich, dass man Stefano dall’Arzere zwar in den alten Schriften erwahnte und
bewunderte, ohne ihn mit einem Mazen oder Sammler explizit in Verbindung bringen zu
konnen. 92 Erkannte man seine Gemalde nicht oder war Stefano dall’Arzere nicht auf
»Sammlerstiicke spezialisiert? Im Laufe der Jahrhunderte wird zudem deutlich, dass die
Erinnerung an seine Autorschaft verblasste und sein Malstil - wie bereits erwadhnt - teilweise
mit Campagnola verwechselte wurde. Dieser Umstand erinnert zwar ein wenig an das Verhaltnis
Campagnola-Tizian, das allerdings weitaus komplexer ist und die Gattung der Zeichnung
miteinbezieht; dennoch diirfte in den fritheren Phasen von Stefanos Entwicklung eine Nadhe zu
Campagnola bestanden haben. Naheliegende Fragen sind daher, ob Stefano dall’Arzere von
Campagnola eine kiinstlerische Ausbildung erhielt oder ob er mit ihm lediglich ndher bekannt
war und es ihm gelang, sich einen Uberblick iiber sein Werk zu verschaffen.63 Um diese Fragen
beantworten zu konnen, sollte man zunichst Stefanos malerisches Profil und dessen

Entwicklung beurteilen.

In den meisten ihm zugeschriebenen und gesicherten Werken zeigt sich Stefano in der
monumentalen Figurenform friih beeinflusst von der venezianischen Darstellungstradition und
den Protagonisten dieser Periode, von Tizian oder Pordenone. Dabei lassen vor allem die
kontrastreiche Lichtfiihrung und das Kolorit eine Nahe zur oberitalienisch-brescianischen
Auffassung erkennen, in der die menschliche Figur im Allgemeinen konturbetonter und
graphischer dargestellt wurde. Mit diesen Merkmalen ist Stefano dem Malstil Campagnolas
zwischen den 1520er Jahren und circa 1537 - seinem Wettbewerbsbild - grundsatzlich
verwandt; es fehlen jedoch die nachweislich konkreten Ubernahmen aus dessen Gemailden.

Dartiber hinaus unterscheidet sich Stefano gegeniiber Domenico im mehrfach erwahnten Soffitto

690 Zur Ausstattung der Sala dei Giganti und Stefanos méglichem Anteil daran: Bodon 2009, S. 366, 368,371, 372.
691 Saccomani 1998, S. 590, Abb. 660, S. 592, Abb. 662, S. 603, Abb. 675, S. 605, Abb. 677, S. 606, Abb. 678.

692 Bei Michiel finden sich hierzu keine Angaben. - Vgl. in diesem Kontext die Feststellung von: Saccomani 20009, S.
361.

693 In der Forschung des friihen 20. Jahrhunderts bezeichnete man Stefano dall’Arzere entweder als Schiiler Tizians -
zusammen mit den ,Mitschiilern“ Domenico Campagnola und Gualtiero Padovano - oder auch als ,condiscepolo e
collaboratore di Domenico Campagnola“. - Moschetti 1908, S. 169. - Venturi 1934, S. 22. - In der jlingeren Forschung
ging man bei Stefano entweder von der Ausbildung in einer Campagnola-Werkstatt (,..formato nella bottega di
Domenico Campagnola dopo il 1520..“) aus oder etwas allgemeiner vom ,decisivo contatto con Domenico“. - Ballarin
1991, S. 162. - Dal Pozzolo 1996, S. 209.
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durch eine besondere Vorliebe fiir die prazise und harte Modellierung der Gewander und der
mannlichen Akte, die mit detailreich typisierten Képfen kombiniert werden. Die bereits in der
Kunsthistoriografie angesprochene farbliche Wirkung der Tafeln muss hingegen unbeachtet
bleiben, da Farbabbildungen fehlen und die meisten Stiicke im Depot der Gallerie dell’Accademia
(Abb. 178) nicht einmal fiir Studienzwecke zuganglich sind.6%4

Diese stilistisch individuelle und markante Facette Stefanos in der Kérper- und Gesichtsbildung
wurde schon von den frithen Autoren bewundert und ist auch noch aus heutiger Sicht
wesentlich fiir die Unterscheidung von seinen Zeitgenossen.

Auch Stefano dall’Arzere diirfte sich mit den Fresken in der Sala dei Giganti (Abb. 87) dem
immer starker aufkommenden neuen Zeitstil all’ antica nach dem réomischen Vorbild Francesco
Salviatis und seines Schiilers Giuseppe Porta angendhert haben. Im Detail kann man diese
Anderung in einer gewissen Lingung der Figur bei den ihm zugeschriebenen Grisaillen oder den
Gemalden der 1540er Jahre beobachten.¢?s Diese Tendenz scheint sich aber in den iberwiegend
sakralen Bildern des Malers nicht zwangslaufig durchgesetzt zu haben. So ist die Ausfiihrung des

1542 datierten Altarbildes fiir S. Mattia - heute im Dom von Portogruaro (Abb. 189) - noch

694 Siehe vorangehende Anm. 679.

695 Exemplarisch illustrieren diese Veridnderung das Triptychon von S. Tommaso in Albignasego (bei Padua), das man
um 1543 datiert, oder die drei Deckentafeln fiir den Palazzo Mocenigo (heute: Padua, Musei Civici, Inv. Nr. s.n.), die
wohl spéater im fiinften Jahrzehnt entstanden. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 166-168, Nr. 82-84, m. Abb. - Saccomani
1998, S. 584-585, Abb. 657 (S. 587) u. S. 585, 588, Abb. 659 (S. 589).

Im Bereich der Zeichnung lasst sich die gewandelte Figurenauffassung in der relativ grofien Darstellung vom ,Urteil
des Salomon“ (London, Sotheby’s, 21.10.1976, Nr. 33; Feder in Braun, braun laviert, weif3 geh6ht, 330 x 275 mm,
Abb. 215) gut beobachten. Das Blatt ist bereits als Werk Stefano dall’Arzeres anerkannt und besitzt technisch
interessante Merkmale; es ist auf blaulichem Papier mit der wesentlichen Strichzeichnung, braunen Lavierungen und
Weifth6hungen ausgefiihrt und verrdt ausnahmsweise nichts von den sonst so dichten und prazisen Modellierungen
des Kiinstlers. Die aufschlussreiche Zeichnung fungierte vermutlich als Entwurf fiir eine Malerei.

Fiir die Technik mit Lavierungen und Weifshohungen gibt es weitere Beispiele, die man Stefanos spdten Perioden
zuschreibt (Paris, Louvre, Inv. Nr. 4724 u. 4731; New York, Pierpont Morgan Library, Inv. Nr. IV, 59; Cambridge
(Mass.), Harvard Art Museums/Fogg Museum, Inv. Nr. 1998.226). Am iiberzeugendsten ist die Autorschaft Stefanos
im Fall des blaulichem Blattes aus Cambridge (Feder in Braun, braun laviert, weifd gehoht, 241 x 185 mm, Abb. 216),
mit dem der Kiinstler sehr wahrscheinlich die Komposition fiir sein Gemalde (ehemals Oratorio di S. Barbara; heute:
Padua, Musei Civici, Inv. Nr. 2322) entwarf, das vermutlich gegen Ende der 1550er Jahre entstand. Sieht man von den
malerischen Lavierungen und Héhungen ab, erinnert das skizzenhafte Stichbild an die fritheren ,Notizen“ (London,
Bonhams, 30.04.2014, Nr. 299 (Abb. 217); London, British Museum, Inv. Nr. 1895,0915.819 (Abb. 218); Paris,
Fondation Custodia, Collection Frits Lugt, Inv. Nr. 1502, Abb. 220) - die im Rahmen des vorliegenden Kapitels
erstmals Stefano zugeschrieben werden - und rundet diese eher unbekannte Seite des Kiinstlers ab. Zu den neu
zugeschriebenen Skizzen siehe nachfolgende Anm. 702. - Zum Blatt aus Cambridge: Tietze und Tietze-Conrat 1944, S.
39, Nr. 52, Tafel LXXXII, 1. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 169-179, unter Nr. 86. - Saccomani 1998, S. 567, S. 588 Abb. 658
(S. 588), S. 601, Abb. 679 (S. 606). - Saccomani 2009, S. 370. - Kat. Ausst. Frankfurt 2006, S. 56, Anm. 4. - Kat. Ausst.
Frankfurt 2014, S. 258, Anm. 3.

Ergdnzend sei an dieser Stelle noch eine Figurenstudie mit einem fiir Stefano seltenen profanen Sujet angefiihrt. Sie
zeigt eine stattliche ,Herme“ (London, Kate Ganz Ltd., 1991, Nr. 1; Feder in Braun, 183 x 140 mm, Abb. 214), deren
koérperliche Auffassung sich motivisch mit dem Detail am rechten Rand der Urteils-Darstellung deckt und auch ohne
Zweifel hinsichtlich des dichten und prazisen Strichbilds zu Stefanos Entwicklung als Zeichner passt. Die
Entstehungszeit fallt vermutlich in die frithen oder mittleren 1540er Jahre als der Paduaner Zeitgeschmack all’antica
immer stirker in den verschiedenen Fresken und Gemailden zur Geltung kam. Die Zeichnung mit der ,Herme“
publizierte Kate Ganz noch unter Tizian (!) um 1520-1525 - nach Konrad Oberhuber - was spater Rearick (1991) zu
Recht anzweifelte und stattdessen an Domenico Campagnola in den spaten 1530er Jahren und bis circa 1540 dachte.
Ganz zitierte in ihrem Katalogtext auch Rearick und David Rosand, die das Figurenblatt Domenico Campagnola gaben
und es in das dritte Jahrzehnt datierten. - Zu diesem Blatt siehe: Oberhuber 1987, S. 19. - Kat. Ausst. New York 1991,
S.10,141-142, Nr. 1, m. Abb. (S. 11). - Rearick 1991, S. 13, Anm. 28, Abb. 4.
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mehr dem vierten Jahrzehnt verpflichtet.6% Die betont plastische Gewandmodellierung, die
genaue Differenzierung variierter Kopftypen und ihre aufféilligen Schrigansichten bleiben
jedoch Konstanten in Stefanos Malstil wie sie sich schon um 1531 fassen lief3en.

Seine Fahigkeiten in der Wiedergabe der kraftigen und teilweise manierierten Anatomie mit
harten Oberflichenwerten zeigen sich nochmals herausragend in der Figur des ,Hl. Petrus” der
Chiesa degli Eremitani von 1550 (Abb. 177), der Auferstehung Christi in der Basilica del Santo
von 1552 (Abb. 190) und der grofden signierten Kreuzigung (ehemals S. Giovanni da Verdara)
(Abb. 191), wahrscheinlich aus den frithen 1550er Jahren.¢97 In seinem spaten Hauptwerk, den
Fresken in der Scoletta del Carmine (Abb. 192, 209), die wohl in den 1560er Jahren entstanden,
ist erneut die Figurenldngung mit verhaltnismafdig kleinen Kopfen und teilweise iippiger
Draperie zu erkennen; die bisherigen Charakteristika jedoch bleiben relativ unverandert.698 Wie
schon bei Campagnola schwankt auch bei Stefano dall’Arzere die Qualitat seiner Malerei ab circa
1550. Als sein spatestes iiberliefertes Werk gilt das ,Bildnis der Maria Mussato“ von 1573, das
sich bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts in der Casa Lazara in Padua befand. Das Werk ist heute
verschollen und diirfte - angesichts der Fahigkeiten des Malers — wohl nicht das einzige Portrat
von seiner Hand gewesen sein.6%?

Stefano dall’Arzere, dessen Ehefrau Angela hiefd und der drei S6hne hatte, verzichtete 1568 auf
das Amt des Massaro seiner Zunft; seine letzte Erwdhnung zu Lebzeiten fallt in den Marz 1576.
Flinf Jahre spater, im Mai 1581 wird er als verstorben erwahnt.700

Insgesamt ergaben Stefanos Gemailde und Fresken also eine durchaus nachvollziehbare
Entwicklung und sind aufgrund ihrer stilistischen Merkmale relativ gut zu erkennen. Die
Kehrseite seines relativ griffigen Personalstils ist daher weniger die Zuschreibungsfrage als das
Problem der Chronologie bei undokumentierten Werken. Zudem liefern die erhaltenen
Malereien keine besonderen Anhaltspunkte fiir ein mdgliches Lehrer-Schiiler-Verhaltnis

zwischen Domenico und Stefano.

Konkreter fallen hingegen die Indizien im Bereich der Zeichnung aus: Aufgrund der bisher
veroffentlichten Zuschreibungen und des im Zuge der Katalogerstellung gesichteten Materials
bleiben Stefanos Merkmale in dieser Technik ahnlich unverandert wie sein Malstil; somit

ergeben sich auch hier vor allem Datierungsfragen. Grundsitzlich stellte Stefano die

696 Zu diesem Altarbild, das als chronologischer Fixpunkt fiir die malerische und zeichnerische Entwicklung von
Stefano sehr niitzlich ist: Spiazzi 1992, S. 114, Abb. 12 - Saccomani 1998, S. 584, Abb. 656 (S. 586) - Saccomani 2009,
S. 368.

697 Zu diesen Werken: Kat. Ausst. Padua 1991, S. 168-169, Nr. 85, m. Abb. - Mancini 1994, S. 123, Abb. 3, 4 -
Saccomani 1998, S. 598, 599, Abb. 660 (S. 590), Abb. 662 (S. 592), Abb. 675 (S. 603). - Saccomani 2009, S. 368.

698 Spiazzi 1988, S. 83- 88, Abb. 21-26. - Saccomani 1998, S. 600, Abb. 678 (S. 606).

699 Grossato 1966, S. 234, Anm. 38. - Kasten 1992, S. 361. - Auf Stefanos Begabung als Portratmaler lassen nicht nur
Figurendetails in seinen Gemalden schliefien, sondern auch die bereits oben erwahnten zwei Zeichnungen aus der
Zeit um 1550. Mancini hielt die beiden Blatter aus den Uffizien (Inv. Nr. 1773 F u. 1774 F, Abb. 212, 213) fiir Studien
zu moglichen Heiligen (Vorschlag fiir 1773 F: hl. Antonius?). Die detaillierte und plastische Differenzierung der
unterschiedlichen Kopftypen eines alten Bartigen wiirde sich ebenso gut fiir ein Portrdt in der naturalistischen
oberitalienisch-brescianischen Auffassung eignen. - Siehe vorangegangene Anm. 684.

700 Sartori 1976, S. 80. - Kasten 1992, S. 361. - Mancini 1994, S. 295.
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Federzeichnung in den Dienst seiner Malerei. Die ihm zugeschriebenen Blatter fungierten in
erster Linie als Ideen- oder Kompositionsskizzen, manche sind genauer ausgefiihrt und mit
Entwiirfen vergleichbar, lassen sich aber nicht als autonome Zeichnungen bestimmen.

Im Zuge einer frithen Auseinandersetzung mit Tizians heutiger ,Pala Vaticana“ (Abb. 193)701 und

deren Komposition fiir das Madonnenfresko im Palazzo Ducale (Abb. 194)702 - beide aus der

701 Rom, Pinacoteca Vaticana, Ol/Lw., 420 x 290 cm, signiert: TITIANVS FACIEBAT, Inv. Nr. 351. - Das ehemalige
Altarbild von S. Niccolo dei Frari (oder della Lattuga) wird in die Jahre von circa 1520 bis 1525 datiert. - Humfrey
2007,S.127,Nr. 78.

702 Humfrey 2007, S. 128, Nr. 79. - Mancini schrieb eine Zeichnung aus den Uffizien (Inv. Nr. 1709, Feder in Braun,
219 x 156 mm, Abb. 217a) Stefano dall’Arzere zu, die eine Madonna mit Kind und zwei Putti in der Glorie zeigt und
vermutlich in den Werkprozess fiir das um 1537 entstandene Hauptaltarbild von S. Maria dei Servi (Abb. 175
eingebunden war. - Mancini 1997, S. 202-205, Abb. 5, Anm. 40 - Eine zweite Zeichnung (London, Bonhams,
30.04.2014, Nr. 299; Feder in Braun, 230 x 165 mm, als , Follower of Tiziano Vecellio“; ehemals Sammlung Sir Robert
Mond, Abb. 217) kopiert nahezu unverdndert Tizians Madonnenmotiv (sowie den links flankierenden Engel) und
verbindet sich zeichnerisch eng mit dem Blatt aus den Uffizien (Inv. Nr. 1709). Das Strichbild ist jedoch in manchen
Partien etwas fliichtiger, vor allem in den Wolkenpartien oder im Bereich der Heiliggeisttaube. Aufgrund der
motivischen und zeichnerischen Merkmale ldsst sich die Zeichnung Stefano zuweisen, der sie wohlméglich als erste
Notation der berithmten Vorlage ausfiihrte bevor es zu eigenen kompositorischen Ideen in einem weiteren Blatt
(Uffizien, Inv. Nr. 1709, Abb. 217a) und schliefilich im Altargemalde kam. - Eine weitere Figurenskizze nach Tizians
Pala befindet sich im British Museum (Inv. Nr. 1895,0915.819, Feder in Braun, 229 x 188 mm, Abb. 218). Sie zeigt
drei der vier Heiligen (der hl. Sebastian fehlt), die im Gemalde unterhalb der Madonnenglorie stehen. Die Federstriche
sind hier tiberwiegend noch loser und dienen dem fliichtigen Anlegen der Koérperhaltungen und Gewander; die
Kopfpartien sind bereits etwas genauer festgehalten - vor allem die hl. Katherina ist stilistisch mit den zwei
vorausgehenden Madonnenmotiven verbunden - und lassen im Gesamteindruck der Ausfiihrung den Schluss zu, dass
diese Zeichnung ebenfalls von Stefanos Hand stammt. - Zum Blatt aus der ehemaligen Sammlung Sir Robert Mond:
Borenius 1937, S. 62-63, Nr. 256, Tafel XLV; zur zweiten Skizze nach Tizian, deren Provenienz méglicherweise bis auf
Everhard Jabach, aber zumindest auf Pierre Jean Mariette zuriickgeht: Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 207, Nr. 984
(als Palma Giovane) - Py 2001, S. 116-117, Nr. 387 (mit nicht korrekter Inventarnummer). Das Blatt ist in der Online
Datenbank des British Museum zugdnglich:

http://www.britishmuseum.org/research/collection online/collection object details.aspx?objectld=715240&partid=
1&searchText=Titian+San+Niccolo&page=1

Der bisher kaum bekannte Bereich skizzenhafter Ausfithrungen lasst sich noch mit einer profanen Darstellung zweier
Manner erweitern, die auf einem Baumstamm sitzen und von denen einer seine Sense dengelt (Paris, Louvre, Inv. Nr.
5523, Feder in Braun, 211 x 197 mm, Abb. 219). Die Ausfiihrung vereint einerseits im schnellen Anlegen der linken
Figur ein fliichtiges Strichbild, das mit den bereits angefiihrten Skizzen eng verwandt ist, und einen kontrollierten
Federeinsatz fiir das plastische und genaue Herausarbeiten des Korpers, seiner Gewandung und des Kopfes beim
zweiten Sitzenden. Insgesamt passen diese auffilligen Facetten am schliissigsten zu Stefanos zeichnerischer
Auffassung; die Entstehungszeit fallt moglicherweise noch in das vierte Jahrzehnt oder bereits etwas spater. Inhalt
und Zweck dieser bauerlichen und ungewohnlich realistischen Szene bleiben allerdings unklar. - Zur Zeichnung, die
auf die Sammlung Mariette zuriickgeht und von Oberhuber als Werk eines venezianischen Kiinstlers um 1520
publiziert wurde: Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 323-324, Nr. A 1953. - Oberhuber 1976, S. 112-113, m. Abb. - Das
Werk ist aufierdem in der Online Datenbank des Louvre vorhanden:
http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/4/7886-Deux-hommes-a-cheval-sur-une-souche-lun-reparant-une-
faux

Mit diesem zeichnerisch vielseitigen Blatt aus Paris und den tibrigen Skizzen diirften aufierdem noch die stilistischen
Merkmale der Kopie nach Tizians Fresko mit der ,Wunderszene des sprechenden Kindes” in der Scuola del Santo
vereinbar sein (Paris, Fondation Custodia, Collection Frits Lugt, Inv. Nr. 1502, Feder in Braun, laviert, 144 x 307 mm,
Abb. 220). Besonders die Differenzierungen fiir die verschiedenen Kopfe liefern fiir diese Annahme die besten
Anhaltspunkte; insbesondere der Bartige links vom Heiligen im Hintergrund ist dem skizzenhaften sitzenden Mann
sehr ahnlich; auch die weiblichen Kopfe lassen sich gut mit den bereits angefiihrten Kopien vergleichen.
Dariiberhinaus vermitteln die etwas genauer gezeichneten Haupter des hl. Antonius und der beiden Manner rechts
von ihm ein vereinfachtes Strichbild, das noch entfernt an manche Studien um 1531 erinnert. Daher bietet es sich an,
auch diese Kopie noch in die 1530er Jahre zu datieren. Der Einsatz von Lavierungen sollte nicht gegen Stefano
sprechen, da er ja spitestens ab dem fiinften Jahrzehnt auch mit dieser Technik vertraut war. - Zur urspriinglich
grofleren und bereits mehrmals besprochenen Zeichnung: Tietze und Tietze-Conrat 1944, S. 318, Nr. A 1921. - Kat.
Ausst. Paris 1976, S. 5-7, Nr. 2, Tafel 2, 3. - Kat. Slg. Paris 1983, Bd. 1, S. 231-233, Nr. 228 u. S. 475, Abb. 54, Bd. 2, Tafel
262. - Chiari 1988, S. 66-67, Nr. A-9, Abb. 117 u. S. 71, Nr. A-17, Abb. 116. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 509-510, Nr. 98,
m. Farbabb. (S. 108). - Kat. Ausst. Bordeaux 2005, S. 228-229, Nr. 101, m. Farbabb. - Whistler 2016, S. 148.

Als letzte neuzugeschriebene Skizze sei noch eine weitere ,Madonna mit Kind“ angefiihrt (London, British Museum,
Inv. Nr. Ff,1.68, Abb. 221), die im Lineament an die fliichtigen Facetten der kleinen Werkreihe anschlief3t und
durchaus zum Profil Stefanos passt. Im Detail ldsst sich vor allem die Auffassung des Kindes mit analogen Motiven
oder den zahlreichen Putti in Stefanos Zeichnungen vergleichen; das Aussehen der Madonna weicht hingegen starker
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ersten Hailfte der 1520er Jahre - entstand unter anderem ein Blatt mit der ,Madonna auf
Wolken“ in den frithen 1530er Jahren (Abb. 196)703, das sich im British Museum erhalten hat
und stilistisch als Kopie einer Vorlage Campagnolas (Abb. 195, 64)704zu bestimmen ist.705
Zusammen mit anderen unterschiedlich ausgefiihrten Figurenstudien verwendete Stefano
dall’Arzere das Madonnen-Motiv spatestens fiir die tizianeske Bildlosung des ehemaligen
Hochaltars von S. Maria dei Servi (Abb. 175), der sehr wahrscheinlich in der zweiten Halfte der
1530er Jahre entstand.?06

Unentdeckt blieb bis in jiingste Zeit noch eine weitere Kopie Stefanos aus dem Pariser
Auktionshandel (Abb. 198), die Campagnolas grofie, aber schlecht erhaltene ,Himmelfahrt
Mariae“ (Abb. 197, 38) aus dem Berliner Kupferstichkabinett wiedergibt.”07 Erstaunlich ist in
diesem Fall, dass es sich nicht um eine ,aktuelle” Zeichnung Campagnolas handelt, sondern um
ein Frithwerk um 1520, das Stefano offenbar zuganglich war. Die Hauptgriinde fiir diese Kopie
diirften fiir Stefano in der komplexen Komposition der Apostelgruppe und der Madonnenglorie
sowie der offensichtlichen Nahe zu Tizians ,Assunta“ gelegen haben, die es fiir den angehenden
Maler mit der Feder zu verinnerlichen galt. Beide Kopien nach Campagnola setzen zeichnerisch
den soffitto von 1531 voraus und damit ebenso die plastische Auffassung, wie sie in einigen
feinen Blattern der ,Studiengruppe” zum Ausdruck kommt. Die Entstehungszeit diirfte daher
Anfang des vierten Jahrzehnts liegen - im Fall der neu entdeckten ,Himmelfahrt Mariae“

vielleicht etwas spater.

von den beiden Tizian-Kopien ab. Die Zeichnung ist unter Domenico Campagnola in der Online Datenbank des British
Museum zugénglich:
http://www.britishmuseum.org/research/collection online/collection object details.aspx?objectld=716523&partld=

1&museumno=Ff,1.68&page=1

703 London, British Museum, Inv. Nr. Pp,2.112. - Die Zeichnung wurde bereits von Hadeln als Kopie nach dem Blatt in
Chatsworth (Inv. Nr. 775 (255)) bestimmt und zeigt auf dem Verso eine Figurenstudie mit tanzenden Putti. Bisher
wies man sie traditionell Campagnola zu. Der hier vorgeschlagenen Einordung ins (Euvre Stefanos schloss sich jlingst
Matthias Wivel im Rahmen des Sammlungskatalogs fiir die venezianischen Zeichnungen des Statens Museum for
Kunst von Kopenhagen an. Siehe dort: Katalognummer fiir die Zeichnung ,Geburt Christi mit einem Chor von Putti“
(Inv. Nr. GB 6715, Abb. 204), die ich erstmals Stefano dall’Arzere zuschreiben konnte. - Hadeln 1911, S. 451. - Tietze
und Tietze-Conrat 1944, S. 129, Nr. 495. - Saccomani 1979, S. 44-45, Anm. 24, Abb. 1, 2 (Recto u. Verso). - Jaffé 1994,
S. 70, unter Nr. 775.

704 Gemeint ist das Blatt aus Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 775 (255). - Saccomani lief beide Blitter bei
Campagnola, obwohl sie die Fassung in Chatsworth (,in tutto identico”) als ,piu libero e animato nel segno e nel

tratteggio” charakterisierte. Fiir Jaffé stand aufer Zweifel, dass die Chatsworth-Zeichnung als Vorlage fiir das Blatt im
British Museum diente. - Saccomani 1979, S. 49, Anm. 24. - Jaffé 1994, S. 70, Nr. 775, m. Abb.

705 Dje Madonnen-Kopie aus dem British Museum (Inv. Nr. Pp,2.112) lisst sich zeichnerisch noch mit anderen
Darstellungen verbinden. Die Auffassung der Putti, vor allem als tanzende oder spielende Gruppe (Verso) ist stilistisch
eng verwandt mit den drei Variationen aus Chatsworth (Devonshire Collection, Inv. Nr. 768 (251), 769 (250), 770
(248)), die bisher ebenfalls unter Campagnola gefiihrt wurden. Eine Zuschreibung an Stefano wird hier erstmals
vorgeschlagen. - Jaffé 1994, S. 64-64, Nr. 768-770, m. Farbabb.

706 Mancini datierte die Pala in seinem Aufsatz um 1537, in zeitlicher Nihe zu Campagnolas Wettbewerbsbild mit der
,Taufe der hl. Giustina“ fiir Paduas Loggia del Consiglio. Dieser zeitlichen Einordnung schloss sich Saccomani an. -
Mancini 1997, S. 185-208. - Saccomani 2009, S. 368. - Saccomani 2012, S. 124, Abb. 16 (in Farbe).

707 Auktionskatalog Gros & Delettrez, Paris, Dessins, Tableaux, Mobilier & Objets d’Art, 19.06.2015, S. 12, Nr. 19, m.
Farbabb. - In der Katalognummer bestimmte ich die Zeichnung (Feder in Braun, 440 x 310 mm) als Kopie nach
Campagnolas frither Himmelfahrtsdarstellung, die sich heute unpubliziert im Berliner Kupferstichkabinett (Inv. Nr.
KdZ 28006, Feder in Braun, 513 x 429 mm) befindet, und schrieb sie in Verbindung mit der bereits erwahnten Kopie
aus London Stefano dall’Arzere zu. - Mein Dank gilt Augustin de Bayser (Cabinet de Bayser, Paris) fiir die interessierte
Anfrage und die zur Verfligung gestellte digitale Abbildung (Mai 2015).
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Der nach Campagnola kopierte Madonnenkopf aus London findet sich auch in einer weiblichen
Heiligen (HIl. Katherina?) (Abb. 201) der Freskenausstattung der Cappella Obizzi von S.
Tommaso in Albignasego verbliiffend dhnlich wieder.708 Auch eine rundbogig abgeschlossene
Darstellung in Berlin mit dem Antlitz Gottvaters in der Glorie, von Engeln umgeben (Abb. 202)709
lasst sich motivisch und stilistisch diesen Fresken Stefanos anndhern (Abb. 200) und entspricht
seiner zeichnerischen Handschrift. Dariiber hinaus eignete er sich mit diesen beiden
Kompositionen auch einige Engelsmotive an, die er spiater nochmals verwendete?10 oder in
grofder Schar fiir eine ,Geburt Christi“ in Kopenhagen (Abb. 204)711 variierte. Mit diesem Motiv
verbindet sich schliefilich der bisher Campagnola zugeordnete ,Schlafende Amor in einer
Landschaft® aus Chatsworth (Abb. 205 u. Kat. Nr. X-33)712, der sich problemlos in Stefano

708 Fiir die nicht gesicherten Fresken in der Cappella degli Obizzi von S. Tommaso in Albignasego (bei Padua)
vermutete man in der Forschung meistens Stefano dall’Arzere als Ausfiihrenden; die nicht dokumentierte
Entstehungszeit wurde jedoch unterschiedlich diskutiert. Mit der heutigen Kenntnis diirfte das Triptychon fiir die
Familie Obizzi (um 1543) der spateste Auftrag fiir Stefanos in dieser Kirche gewesen sein. Die Freskenszenen zur Vita
des hl. Thomas hingegen diirften aufgrund ihrer Figurenauffassung aus einer fritheren Periode um 1530 oder etwas
spater stammen. - Vgl. dazu: Kat. Ausst. Padua 1991, S. 161. - Enricani 1997, S. 20-24. - Mancini 1997, S. 201.

709 Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 5093. - Saccomani publizierte die Zeichnung (Feder in Braun, 155 x 157
mm) als Werk Campagnolas aus der zweiten Halfte der 1530er Jahre. - Mit der neuen Materialkenntnis zeigt sich auch
in diesem Fall die fiir Stefano typische prazise Erfassung der menschlichen Anatomie bzw. des Gesichtes, die mit
Campagnolas Personalstil nicht vereinbar ist. - Saccomani 1980, S. 67, Anm. 42, Abb. 1.

710 ygl. den Engel am unteren Rand des Gewandes von Gottvater (Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 5093,
Abb. 202), der bereits in der Kopie (London, British Museum, Inv. Nr. Pp,2.112, Abb. 196) nach Campagnolas
Madonna (Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 775 (255), Abb. 195) zu finden ist. In der nachfolgenden
stilistischen Entwicklung entstanden wahrscheinlich der aufwendig gestaltete ,HI. Daniel als Paduaner Stadtpatron®
(Florenz, Uffizien, Inv. Nr. 1769 F, Feder in Braun, 304 x 247 mm), der zwar im Heiligentypus an Campagnolas
Wettbewerbsbild von 1537 erinnert aber sich aufgrund seiner zeichnerischen Merkmale erneut schliissiger in die
Entwicklung Stefanos innerhalb des vierten Jahrzehnts einfiigen ldsst. Ebenfalls von Stefanos Hand stammt
wahrscheinlich eine wenig bekannte Darstellung aus dem British Museum (Inv. Nr. T,13.13, vormals FAWK,5212.13;
Feder in Braun, 403 x 267 mm, Abb. 203), bei der fiir die Madonnen-Glorie drei Engelsmotive aus der fritheren Kopie
nach Campagnola (British Museum, Inv. Nr. Pp,2.112) iibernommen wurden. Dieses hochformatige Blatt zeigt
auflerdem unter der Madonna die Begegnung von Joachim und Anna an der Goldenen Pforte nach Albrecht Diirers
Marienleben (Tafel 4), flankiert von zwei weiblichen Heiligen, von denen die linke nach der hl. Giustina (?) in Andrea
Mantegnas Polyptychon mit dem hl. Lukas (ehemals S. Giustina, Padua; heute: Mailand, Brera) kopiert ist. Die
eigenwillige Figurenszene ist vor einer Renaissancearchitektur dargestellt, die einen geschwungenen Innenhof mit
Portal suggeriert und zeichnerisch verwandt ist mit der Kulisse fiir den bereits erwdhnten hl. Daniel. - Zum Blatt mit
dem Heiligen, den Rearick als Entwurf Campagnolas fiir eine Standarte (kurz nach 1520) publizierte: Rearick 1976, S.
110-112, Nr. 67.Abb. 64. - Saccomani 1979, S. 44-45, Anm. 25. - Kat. Ausst. Oxford 2015, S. 81, unter Nr. 13, Abb. 42.
Zur teilweise beschadigten Darstellung mit Figuren nach Diirer und Mantegna siehe bereits: Collobi 1938, S. XXVI-
XXVII, Abb. 12: ,(..) pure attribuito al Campagnola, il quale (vedi ill. 12) ha una Madonna sulle nubi di stampo
nettamente moroniano, una santa copiata dal Mantegna, e caratteristiche arricciature di pieghe nel Giovacchino e Anna,
che derivano evidentemente da Diirer: si tratta certamente di un disegno bresciano, ma non ne conosco di simili.” - Die
Zeichnung ist in der Online Datenbank des British Museums zuganglich:
http://www.britishmuseum.org/research/collection online/collection object details.aspx?objectld=716525&partld=

1&searchText=Domenico+Campagnola&page=2

711 Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Inv. Nr. GB 6715. - Die Zeichnung (Feder in Braun, 309 x 416 mm) konnte
ich im Rahmen meiner Recherchen zum Werkkatalog in Kopenhagen studieren. Auf der Basis der Kenntnis von
Campagnola und der im vorliegenden Kapitel angefiihrten Blatter wird die ,Geburt Christi” erstmals Stefano
dall’Arzere zugeschrieben. Die Entstehungszeit liegt vermutlich aufgrund der zeichnerischen und motivischen
Aspekte bereits in den fortgeschrittenen 1530er Jahren, moglicherweise sogar etwas spater um 1540. - Mein Dank
gilt Chris Fischer (Head of Centre for Advanced Studies in Master Drawings, Statens Museum For Kunst, Kopenhagen)
und Matthias Wivel fiir den interessierten wissenschaftlichen Austausch (Marz 2012). Sie werden den
Zuschreibungsvorschlag fiir den jiingsten Sammlungskatalog des Museums (Venetian Drawings at The Royal Collection
of Graphic Art) iibernehmen.

712 Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. Nr. 767 (246). - Die Zeichnung (Feder in Braun, 221 x 209 mm, Kat. Nr.
X-13) publizierte Saccomani im Kontext der Campagnola zugeschriebenen Landschaftszeichnung bis circa 1530 und
sah in der Komposition nicht nur Anregungen durch Tizian, sondern auch einen tiefenrdumlichen und zeichnerischen
Vorlaufer fiir Holzschnitte wie den ,Drehleier-Spieler”. Spater gab auch Jaffé die Darstellung Campagnola und
vermutete eine kompositorische Anregung durch die ,Landschaft mit den Johannesknaben“ von Tizian, von der sich
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dall’Arzeres Figurenauffassung und zeichnerischen Duktus einfligt; gleichzeitig sind keine
Analogien zu Campagnolas Landschaftsauffassung zu erkennen. Somit gewinnt man mit dem
Blatt einen seltenen Einblick in Stefanos Landschaftsdarstellung, die sich eher am allgemeinen
Vokabular der Zeit orientiert und sich in seiner Malerei bestenfalls im Hintergrund befindet -
vor allem in den verschiedenen ,Anbetungen der Hirten“ (Abb. 207-209)713 oder in der
freskierten ,Kreuzannagelung” im Oratorio di S. Bovo in Padua (Abb. 210).714 Eine reine
Landschaftsansicht innerhalb eines Frieses (Abb. 211)715 schrieb man ebenfalls dem Kiinstler zu,
obwohl er fiir diesen Bereich insgesamt keine besonderen Fahigkeiten besaf}, die man mit
Campagnola verwechseln kdnnte.

In den Zeichnungen, die man Stefano zuschreiben kann, wird die Landschaft sogar noch starker
auf angedeutete Ausblicke und unterschiedlich grofie vegetabile Motiv und Terrainelemente
beschrankt. Exemplarisch illustrieren dies eine Campagnola ab- und erstmals Stefano
zugeschriebene Darstellung mit ,Johannes dem Taufer vor einer felsigen Kulisse“ (Abb. 188 u.
Kat. Nr. X-13)716 aus dem italienischen Kunsthandel oder die Studie einer weiblichen Heiligen in
Paris (Abb. 199)717, der nur ein fliichtig ausgefiihrter Baum beigestellt wurde und die links einen
entfernten Hintergrund zeigt, dessen sparliches Strichbild an die Bergformen des ,Schlafenden

Amor”“ erinnert. Nachdem die Heilige motivisch und zeichnerisch der von Stefano gemalten

eine Kopie in den Uffizien (Inv. Nr. 1405 E, Kat. Nr. X-56) befindet, die man traditionell ebenfalls Campagnola gibt. Im
Rahmen des vorliegenden Katalogs treffen diese Einschédtzungen fiir Campagnolas Profil nicht mehr zu. - Saccomani
1982, S. 92, Anm. 84, Abb. 25. - Jaffé 1994, S. 63, Nr. 767, m. Farbabb.

713 Stefanos landschaftliche Ausblicke finden sich vor allem in folgenden Malereien: ,Anbetung der Hirten“
(Albignasego bei Padua), S. Tommaso, Cappella Obizzi, Fresko in der Apsiskalotte); ,Anbetung der Hirten mit Stifterin“
(Padua, Musei Civici, Ol/Lw., 320 x 230 cm, Inv. Nr. 2315); ,Anbetung der Hirten“ (Padua, Scoletta del Carmine,
Fresko).

714 Zu diesem wenig bekannten Fresko im Oratorio gehéren noch zwei weitere Szenen. Es sind die ,Kreuztragung”
und die ,Kreuzigung®, die nur mehr stark fragmentiert sichtbar sind; die ,Kreuzannagelung“ ist noch am besten
erhalten und rechtfertigt die Zuschreibung an Stefano dall'Arzere (vermutlich spates fiinftes Jahrzehnt).
Erstaunlicherweise entspricht die Komposition der ,Kreuzigung“ genau dem von Stefano signierten Gemélde fiir S.
Giovanni da Verdara (heute: Padua, Musei Civci, Inv. Nr. 629, Abb. 191), das wahrscheinlich erst spater, im friithen
oder mittleren sechsten Jahrzehnt folgte. - Grossato 1966, S. 232-233, Abb. 164. - Kat. Ausst. Padua 1976, S. 94, Nr.
58, m. Abb. - Lucco 1984, S. 158. - Kat. Ausst. Padua 1991, S. 169, unter Nr. 85.

715 In jiingerer Zeit stellte Saccomani Fresken zu Stefanos Friihwerk um 1530 vor. Sie bilden einen Fries, der mit
Bildfeldern zwischen vegetabil-figlirlichem Dekor gegliedert ist. Diese sind einerseits Tondi mit antiken Kopfen
all’antica in Grisaille und querformatige, seitlich rundbogige Landschaftsausblicke vor denen nackte Manner liegen.
Eines der Felder zeigt eine grofiere schlichte Landschaftskomposition mit Staffage (Padua, Privatsammlung,
Abb. 211). - Saccomani 2007, S. 85-90, m. Abb. (S. 272-274).

716 Bologna, Galleria d’Arte del Caminetto, 13.12.1969-12.01.1970, Nr. 2. - Die Zeichnung (Feder in Braun, 302 x 214
mm) wurde von der Galerie als Werk Campagnolas publiziert, was auf der Basis des Werkkatalogs nicht mehr haltbar
ist. Die kraftige und plastische Figur mit einem verhaltnismaf3ig kleinen Kopf setzt zeichnerisch den Taufer in dem
rundbogig abgeschlossenen Freskoentwurf (mit der ,Taufe Christi“ und dem ,Herodesmahl“) aus der fritheren
Sammlung John Skippe voraus (New York, Sotheby’s, 25.01.2012, Nr. 8, Abb. 187). Fiir die Datierung der Komposition
koénnte Tizians Gemaélde mit Johannes d. T. (Venedig, Gallerie dell’Accademia, Inv. Nr. 314) als grundsétzliches Vorbild
der Schliissel sein; allerdings wurde Tizians Werk unterschiedlich in die Jahre 1531 bis 1535 oder ins friihe flinfte
Jahrzehnt datiert. - Zu Tizians Gemalde: Kat. Ausst. Venedig 1990, S. 240-242, Nr. 32. - Kat. Ausst. Paris 1993, S. 579,
Nr. 170. - Kat. Ausst. Madrid 2003, S. 176, Nr. 17. - Humfrey 2007, S. 142, Nr. 93.

717 Paris, Louvre, Inv. Nr. 4733 - Die bisher unveréffentlichte Zeichnung (Feder in Braun, 230 x 168 mm, Abb. 199)
inventarisierte Everhard Jabach unter Campagnola. Die Figurenauffassung ist jedoch nicht mit Campagnolas
Handschrift in Einklang zu bringen. Wesentlich stimmiger fiigen sich die Merkmale in die zeichnerische Entwicklung
Stefanos, dem es erstmals zugeschrieben wird. - Das Werk ist in der Online Datenbank des Louvre zuganglich:
http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/5/7051-Une-femme-debout-au-pied-dun-arbre-tenant-une-croix-
dans-la-main-droite
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»Hl. Margarethe” in der Pala fiir S. Mattia von 1542 (Abb. 189)718 entspricht, bietet sich eine
Datierung zwischen dem Ende der 1530er Jahre und 1542 an.

Lediglich in einer zweiten Zeichnung befindet sich die Landschaftskulisse - wie schon beim
Chatsworth-Blatt - in einem gewissen Gleichgewicht mit der Hauptfigur im Vordergrund. Der
»Liegende Philosoph vor einer Landschaft” aus dem Schweizer Kunsthandel (Abb. 206 u. Kat. Nr.
X-7)719 diirfte aufgrund der Figurenauffassung und seines Strichbildes, das einmal mehr nicht
mit Campagnolas Profil vereinbar ist, im spaten fiinften Jahrzehnt oder etwas danach entstanden

sein.720

Abschliefsend ist festzustellen, dass es Stefano dall’Arzere in der Zeit um 1530 offenbar moglich
war, einzelne Entwiirfe Campagnolas zu studieren und verbliiffend genau zu kopieren. Lediglich
auf das Motiv beschrankt, zeigt sich bei Stefanos Zeichnungen auch eine dhnliche Beschaftigung
mit Tizian. Ausgehend von den zeichnerischen Merkmalen steht er zwar in der Modellierung der
Figuren Campagnola recht nahe, geht aber mit seiner Vorliebe fiir plastische Formen, erzeugt
mittels hartem und im Details prazisem Lineament, deutlich liber dessen grundsatzliche
Auffassung hinaus. In der Malerei gibt es noch bis circa 1540 stilistische Beriihrungspunkte;
aber auch hier zeigt sich in der menschlichen Figur ein robustes Ideal, das vom vorbildhaften

Werk Domenicos abweicht.

718 Saccomani 1998, S. 584, Abb. 656 (S. 586).

719 Bern, Triple Gallery, 1998. - Die Zeichnung (Feder in Braun, 166 x 205 mm, Kat. Nr. X-7) tauchte zuvor zweimal
als Werk Campagnolas im Auktionshaus Christie’s auf. In der Triple Gallery (Bern) wurde sie erneut unter seinem
Namen ausgestellt; vermutlich befindet sich das Blatt aktuell in einer Privatsammlung.

720 Eine Szene mit der ,Heiligen Familie“ aus den Uffizien (Inv. Nr. 1770 F, Feder in Braun, 225 x 175 mm, Abb. 222)
lasst sich als weiteres Beispiel fiir den von Stefano meist vernachldssigten Landschaftsbereich anfiihren. Wie schon
bei der ,Weiblichen Heiligen” (Paris, Louvre, Inv. Nr. 4733) flankiert erneut nur ein grofler Baum das Figurenmotiv;
zwischen beiden wird der Hintergrund lediglich angedeutet. - Die Uffizien-Zeichnung schrieb bereits Mancini dem
Kiinstler zu und datierte sie in das friihe sechste Jahrzehnt. - Mancini 1997, S. 206, Anm. 45, Abb. 6.

Als neuer und relativ genauer Anhaltspunkt lasst sich noch der bisher unbekannte ,Reiter auf sprengendem Pferd“
(London, Sotheby’s, 22.04.1998, Nr. 153, Feder in Braun, 192 x 250 mm, Abb. 223) Stefanos Personalstil zuordnen.
Das sehr sorgfaltig und plastisch differenzierte Motiv - das wieder nur fliichtige vegetabile Details auf der Seite erhalt
- ist eine Kopie nach dem ,Kreuzigungs“-Mosaik in der Basilica di S. Marco in Venedig (Abb. 224), das Francesco und
Valerio Zuccato nach Kartons von Giuseppe Porta oder Pordenone ausgefiihrt haben. - Ridolfi 1648, Parte I, S. 224. -
Boschini 1733, S. 92-93. - Nachdem das Mosaik mit 1549 datiert ist, liefert es einen terminus post quem fiir die
Sotheby’s-Zeichnung. Angesichts der Figurenbildung, die bereits an die Soldaten und Pferde in der grof3en Kreuzigung
fiir S. Giovanni di Verdara (Abb. 191) denken ldsst, entstand das Blatt vermutlich um 1550 oder etwas spéter. - Zum
Mosaik in San Marco und der méglichen Autorschaft seiner Vorlage: Cohen 1996, Bd. 1, S. 429, Nr. 80 u. Bd. 2, Abb.
657. - McTavish 1981, S. 218, Abb. 157. - In dieser Kopie nach dem San Marco-Mosaik vermittelt aber auch das Pferd
eine aufiergewohnliche zeichnerische Sicherheit; damit ldsst sich in stilistischem Zusammenhang die Studie mit einer
,Gruppe sich aufbdumender Pferde“ (London, Sotheby’s, 09.07.2014, Nr. 16, Feder in Braun, 193 x 173 mm, ehemals
Sammlung Sagredo-Borghese) verkniipfen. Dieses Werk verweist seinerseits auf die Stefano zugeschriebenen
Grisaillen mit entsprechenden Motiven in der Sala dei Giganti (z.B. Szenen in der Sockelzone zu ,Aulus Cornelius
Cossus und Marcus Claudius Marcellus) und den damit eng verwandten Schlachtskizzen, die als Kopien von
Antikenreliefs zu verstehen sind oder zumindest von diesen inspiriert wurden. Von diesen Skizzen haben sich
insgesamt drei Exemplare von der gleichen Hand erhalten (Chicago, The Art Institute of Chicago, Inv. Nr. 1922.16,
Feder in Braun, 202 x 318 mm; Mailand, Stanza del Borgo, November 1988, Feder in Braun, 190 x 310 mm; Besancon,
Musée des Beaux-Arts, Inv. Nr. D. 1044, Feder in Braun, 127 x 202 mm), die hier zusammen mit den , Pferdestudien”
erstmals Stefano dall’Arzere zugeschrieben werden. - Zu den Grisaillen in der Sala dei Giganti: Bodon 2009, S. 497,
Abb. 67 und Saccomani 2009, S. 370-371; zu der Schlachtdarstellung aus Chicago, die bisher traditionell fiir eine
Skizze Campagnolas gehalten wurde: Saccomani 1980, S. 64, Anm. 15, Abb. 11. - Bodon 2009, S. 131, 205, 316 - Die
Variante aus dem italienischen Kunsthandel wurde publiziert in: Ausstellungskatalog, Stanza del Borgo, Mailand,
Antichi disegni. Dal XVI al XIX secolo, November 1988, S. 8, m. Farbabb. - Das dritte Blatt aus Besancon diirfte
unpubliziert sein.
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Ob der jlingere Meister tatsachlich eine kiinstlerische Ausbildung bei Campagnola erhielt, 1asst
sich heute nicht mehr belegen. Ebenso bleibt es spekulativ, fiir diesen moglichen Abschnitt in
Stefanos Biographie einen Werkstattzusammenhang mit Campagnola zu postulieren. Angesichts
Domenicos erhaltener Werke ist es eher anzuzweifeln, dass er im spaten dritten und vierten
Jahrzehnt tatsiachlich einen grofieren Betrieb mit Mitarbeitern gefiihrt habe. Durchaus
vorstellbar ware aber, dass Stefano bereits frith gute Kontakte zu Campagnola pflegte oder
vielleicht mit ihm befreundet war. Somit hatte er moglicherweise einen privilegierten Einblick in
dessen aktuelle Werkprozesse und Zugang zu seinen alteren Arbeiten. Unrezipiert blieben
hingegen Domenicos selbststidndige Landschaftskompositionen, fiir die Stefano offenbar kein
Interesse zeigte. Dariiber hinaus kénnte dieser Umstand auch darauf hinweisen, dass es im
Bereich der gezeichneten Landschaft keines Mitarbeit