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TEIL1

1. Einleitung: Joseph Heintz d.J. und das Seicento veneziano als
Untersuchungsgegenstiande

Das 17. Jahrhundert gilt als eines der unspektakuldarsten der venezianischen
Kunstgeschichte. Versteckt zwischen dem Secolo del Genio, der Ara von Meistern wie
Tizian, Paolo Veronese und Tintoretto, und dem Secolo della Gloria®, in dem die Werke
von Canaletto, Francesco Guardi und Giambattista Tiepolo die Nachfrage nach
venezianischer Malerei erneut in ganz Europa ansteigen liel3en, erscheint das Seicento
als eher marginale kiinstlerische Epoche. Ein Jahrhundert mit wenigen grolRen Namen,
dafir mit einer erstaunlich hohen Anzahl an Malern nordeuropaischer Herkunft, die bis

heute von der Forschung kaum beachtet wurden und in Vergessenheit gerieten.2

Die Republik Venedig, im Mittelalter die wichtigste Handelsmetropole der damals
bekannten Welt, verlor bereits ab dem 16. Jahrhundert zusehends an Bedeutung —
sowohl in politischer als auch in 6konomischer Hinsicht. Zu den dekadenten
gesellschaftlichen Tendenzen kamen im spaten 16. Jahrhundert und in den 1630er
Jahren Epidemien, denen groRe Teile der Bevélkerung zum Opfer fielen.? Die Pest und
die damit verbundene Entvolkerung der Stadt sind Faktoren, die eine zunehmende
Immigration auslandischer Handwerker und Arbeiter zu einer Notwendigkeit machten,
um den Zusammenbruch der venezianischen Wirtschaft zu vermeiden.

Die sozialen, 6konomischen und politischen Veranderungen schlugen sich auch in der
venezianischen Kunst und im Sammelverhalten des venezianischen Adels nieder. Der
Topos von der aufblihenden Kultur in Zeiten des unaufhaltsam fortschreitenden

wirtschaftlichen Abstiegs einer Gesellschaft gilt ohne Zweifel fir die Republik Venedig,

Y zur Terminologie des “secolo del genio” und des “secolo della gloria”, vgl. Mason, Stefania: “Per il
collezionismo a Venezia nel Seicento: Conservatismo nostalgico e apertura al contemporaneo”. In:
Bonfait, Olivier u.a. (Hrsg.): Geografia del Collezionismo — Italia e Francia tra il XVI e XVIII secolo

(=Collection de I’Ecole Frangaise de Rome 287). Rom, 2001, S. 225-237; S. 225.
2 Safarik, Eduard A./Milantoni, Gabriello: “La Pittura del Seicento a Venezia”. In: Gregori, Mina/Schleier,
Erich (Hrsg.): La Pittura in Italia — Il Seicento. Mailand, 1988, Bd.1, S. 160-191; S. 160f.
3 Preto, Paolo: ,Peste e demografia — L'eta moderna: le due pesti del 1575-77 e 1630-31”. In: Venezia e
la Peste 1348/1797. Ausst.-Kat. Comune di Venezia, Assessorato alla Cultura e Belle Arti, Venedig, 1979,
S.97-98.
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wo die Anzahl der Gemaldesammlungen als Statussymbol und damit die Nachfrage
nach Gemalden stetig wuchs. Francis Haskell bezeichnet in seinem wegweisenden
Aufsatz iber den italienischen Kunstmarkt des 17. Jahrhunderts den Niedergang der
Serenissima gar als ,essential prelude” fiir die steigende Kunstproduktion ab dem
Cinquecento und diagnostiziert dhnliche Symptome der Dekadenz fir Rom und
Bologna.*

In Venedig traten die dekadenten Tendenzen dariiber hinaus insbesondere in der
Festkultur zum Vorschein. Bereits im 16. Jahrhundert war die Serenissima in ganz
Europa fir ihre tage- oder gar wochenlangen, staatlich organisierten Ausschweifungen
beriihmt und berlichtigt. In den elaborierten Zeremonien und Prozessionen,
Spektakeln und Volksfesten manifestierte sich der unbedingte Wille der Republik, nach
auBen den Anschein der wohlhabenden Handelsmetropole zu wahren. Literarische,
meist reich illustrierte Festbeschreibungen, die von der venezianischen Regierung in
Auftrag gegeben wurden, dokumentieren die Verschwendungssucht der Venezianer
ebenso wie Gemadlde, druckgraphische Arbeiten und Reisediarien auslandischer
Besucher. In letzteren schwingen sowohl Begeisterung als auch Irritation mit, wenn
Reisende vom venezianischen Karneval oder der zweiwdchigen Festa e Fiera della
Sensa, von spektakuldaren Wettkampfen und zur Schau gestelltem Reichtum berichten.
Die insulare, stadtische Topographie und die politische Struktur der aristokratisch
regierten Republik mit ihrer ausgepragten Prozessionskultur trugen maBgeblich zur
Einzigartigkeit der venezianischen Festkultur bei — und die Republik wusste sich
entsprechend gewinnbringend darzustellen. Anldsslich hoher Festtage und groRer
Spektakel wurde die gesamte Stadt in das Festgeschehen miteinbezogen. Durch
ephemere Architektur, mit wertvollen Materialien geschmiickte Hauser und nicht
zuletzt die Einbindung der gesamten Bevdélkerung transformierte sich Venedig in die
Citta in festa. Die ganze Stadt wurde zu einer Biihne, auf der sich die Serenissima
inszenierte.

Im Status des Dogen, den Bonner Mitchell in seiner Studie The Majesty of State als

,perfect ceremonial head of state” bezeichnet?, spiegelte sich die Festkultur wieder.

4 Haskell, Francis: , The Market for Italian Art in the 17th Century”. In: Past & Present 15/1959, S. 48-59;
S. 48.
SMitcheII, Bonner: The Majesty of the State — Triumphal Progresses of Foreign Sovereigns in Renaissance
Italy (1494-1600). Florenz, 1986; S. 41.
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Der Serenissimo Principe wurde als Primus inter pares gewahlt, dessen flrstliche
Wirde und Souverinitit durch michtige Magistrate beschriankt waren.® Der Doge,
obwohl eine Personifikation des regierenden Adels, war eher ein reprdsentativer als
politischer Herrscher, dem seine Untertanen erstaunliche Loyalitat entgegenbrachten,
was hauptsachlich der nach dem Panem et circensis-Prinzip funktionierenden
Festkultur geschuldet war.’

Begleitet wurde das ausschweifende Feiern von strengen Restriktionen, die der
Bevolkerung von der venezianischen Regierung auferlegt wurden, und unter anderem
das Zurschaustellen individuellen Reichtums verboten. Bereits seit 1514 iberwachten
die  Provveditori alle Pompe die Einhaltung der Luxusgesetze und
Vergniligungsvorschriften, besonders aktiv war die Behorde jedoch im 17. Jahrhundert.
Dass diese Gesetze bei Staatsbesuchen auller Kraft gesetzt und die Venezianer sogar
dazu ermuntert wurden, in Gegenwart auslandischer Gaste nicht zuriickhaltend mit
teuren Kleidern und Schmuck zu sein, ist nur eines der zahlreichen Paradoxa, die mit
den Versuchen der Regulierung des Exzesses einhergehen. Wahrend immer mehr Geld
flr die Ausrichtung von stadtischen und religiésen Zeremonien und volkstiimlichen
Festen ausgegeben wurde, wurden die Vorschriften strenger und Verbote
weitreichender. Aus den Akten der Provveditori alle Pompe geht hervor, dass sich die
Regierung im 17. Jahrhundert gezwungen sah, quasi im Vierteljahresrhythmus die
Geldstrafen fir VerstofRe gegen die Gesetze zu erhéhen. Das spricht fiir eine relative
Machtlosigkeit des Staatsapparates gegenliber der Vergniigungs- und Prunksucht der
Burger.2 Die Republik selbst steckte verschwenderisch hohe Geldummen in den
Entwurf und Bau ephemerer Festdekorationen und —apparaten, die im 17. Jahrhundert
meist von namhaften und hochspezialisierten Kiinstlern entworfen und sowohl auf
dem Land als auch zu Wasser prasentiert wurden.

Die Serenissima Repubblica befand sich in einer permanenten wirtschaftlichen und
politischen Krise, kompensierte ihre zahlreichen Probleme mit ausschweifenden

Festen und zur Schau gestelltem Prunk, und stand zudem kurz davor, zum zweiten Mal

6 Mitchell, ebda.; S. 43. Vgl. auch Kapitel 8.2.
7 Zu der Geschichte des Dogenamtes und der Funktion des Dogen in der venezianischen Festkultur, vgl.
Kapitel 82.1 und 8.2.2.
!im 17. Jahrhundert wurden von den Provveditori alle Pompe mehr Dekrete erlassen, als in
vorangegangenen oder nachfolgenden Jahrhunderten. Archivio di Stato di Venezia (im Folgenden: ASV),
Provveditori alle Pompe, b. 3, Decreti 1334-1689.
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innerhalb weniger Jahrzehnte von der Pest heimgesucht zu werden, als sich der Maler
Joseph Heintz d.J. um 1625 in der Stadt niederlieR.

Aufgrund der steigenden Nachfrage von privater Seite wuchs der Markt fiir Gemalde in
der Lagunenstadt im Laufe des Seicento stetig. Gemaldesammlungen wurden im 17.
Jahrhundert endglltig zu Statussymbolen des Adels und reicher Birger.
Dementsprechend nahm die Attraktivitat Venedigs fiir auslandische Maler zu und
immer mehr forestieri lieBen sich voriibergehend oder permanent in Venedig nieder.
Im Jahr 1633 wurden in einer Zdahlung der Provveditori alla Sanita achtzig vor Ort
lebende Maler erfasst. Im Jahr 1642 war die Anzahl auf 92, bis 1698 sogar auf 180

Maler gestiegen.9

Die kunsthistorische Rezeption des in Augsburg geborenen und ausgebildeten Joseph
Heintz’ d.J. verlief nahezu prototypisch fiir einen Maler im Venedig des 17.
Jahrhunderts: Als einer von zahlreichen auslandischen Kinstlern, die in die
Lagunenstadt einwanderten, gehorte er zu einer anonymen Masse, die bisher
weitgehend von der Forschung ignoriert wurde. Das kunsthistorische Desinteresse am
Seicento veneziano, und die daraus resultierende mangelnde Wertschatzung der
Kinstler, suggeriert zudem qualitative Defizite der kiinstlerischen Produktion, die die
Beschaftigung mit den Malern dieser Epoche und deren Werken (berflissig macht. Die
folgenden Kapitel dieser Arbeit werden am Beispiel Joseph Heintz’ d.J. zeigen, dass

dies jedoch keineswegs der Fall ist.

Der nicht vorhandene Nachruhm des Augsburgers steht in einem verzerrten Verhaltnis
zu seiner zeitgendssischen Bedeutung. Joseph Heintz d.J. gilt als Hauptvertreter der
venezianischen Festmalerei des Seicento und verewigte in seinen Gemalden die
Festkultur der Serenissima in all ihren Ausprdgungen. Zudem erhielt er zahlreiche
Auftrage von Kirchen und Kldstern in Venedig und auf der Terraferma. Fiir private,
hauptsachlich patrizische Auftraggeber, von denen einige zu den einflussreichsten
Sammlerpersonlichkeiten ihrer Zeit zahlten, fertigte er Gemalde verschiedenster Sujets
an. Dabei kam ihm seine Fahigkeit zugute, sich unterschiedliche Stile aneignen zu

konnen. Joseph Heintz d.J. war zudem einer der ersten Maler in Venedig, die das

? Vgl. Philip Sohms Einleitungskapitel in: Spear, Richard E./Sohm Philip (Hrsg.): Painting for Profit — The
economic lives of Seventeenth-century Italian Painters. New Haven/London, 2010, S. 2-30; S. 7.
4



okonomische Potenzial der seriellen Souvenirmalerei erkannten. In seiner Werkstatt
etablierte er entsprechende Produktionsmethoden der ,Massenanfertigung”. So
gelang es ihm, auf dem elitdren Sektor des Kunstmarktes erfolgreich zu sein, und
zugleich glinstige Massenware herzustellen und zu verkaufen. Der Augsburger stellt ein
ideales Fallbeispiel fir eine umfassende Untersuchung dar — nicht nur in seiner
Eigenschaft als deutscher Maler im Venedig des 17. Jahrhunderts, sondern auch
hinsichtlich seiner Beteiligung am Kunstmarkt und seines sozialen und beruflichen

Netzwerks.

Die vorliegende Arbeit gliedert sich thematisch in zwei eigenstdndige, etwa gleich
umfangreiche Teile. Der erste Teil widmet sich der Rekonstruktion der bisher nahezu
unbekannten Biographie Joseph Heintz’ d.J. sowie der Verortung des Kiinstlers in
Venedig. Durch intensive Quellenanalyse konnten bisher unbekannte Werke des
Augsburgers ermittelt werden. Die Ergebnisse der Untersuchung liefern neue
Erkenntnisse hinsichtlich des Auftraggeber- und Kundenkreises Heintz* d.J., die in
Kapitel 3 zusammengetragen werden. Kapitel 4 beschaftigt sich mit Sammlern, die in
direktem Kontakt zu Joseph Heintz d.J. standen, wahrend in Kapitel 5 diejenigen Werke
behandelt werden, die Heintz d.J. in 6ffentlichem Auftrag anfertigte. Den Abschluss
des ersten Teils der Arbeit bildet die Kontextualisierung des offiziellen Portraits des
Dogen Francesco Cornaro, das sich in der Sala dello Scrutinio des Dogenpalastes

befindet und Joseph Heintz d.J. zugeschrieben wird.

Das zweite GroRkapitel befasst sich mit der Festmalerei Joseph Heintz* d.J. unter
besonderer Bericksichtigung der venezianischen Festkultur als Manifestation der
Staatsidentitdt und der daraus resultierenden Notwendigkeit der visuellen
Dokumentation der Feste. Die — sowohl symbolische als auch o6konomische -
Bedeutung der zahlreichen Spektakel und Zeremonien fir die Serenissima Repubblica
wird in dem einleitenden Kapitel 7 erlautert. Im Anschluss folgt die Analyse der
wenigen bekannten Innenraumdarstellungen im Festoeuvre des Augsburgers. Das
anschliefende Kapitel beschaftigt sich mit den komplexen, zeremoniellen Vorgangen
im Rahmen einer Dogenwahl, sowie mit dem feierlichen Einzug des Patriarchen
Federico Cornaro in die Bischofskirche San Pietro di Castello. Heintz d.J. fertigte das

einzig bekannte bildliche Zeugnis letzteren Ereignisses an. Es folgt die Analyse der

5



jahrlich stattfindenden, mehrtagigen Grolereignisse der Festa della Sensa und der
Festa del Redentore, die Heintz d.J. beide gleich mehrfach in seinen Gemalden
verewigte. Abschlieend werden diejenigen Gemadlde Heintz* d.J. besprochen, die
volkstimliche Wettkdmpfe darstellen. Ebenso wie minutiés choreographierte,
prachtvolle Zeremonien, waren die brutalen Faustkdmpfe und Stierjagden ein fester

Bestandteil der friihneuzeitlichen venezianischen Festkultur.

1.1 Forschungsstand

Joseph Heintz d.J. wurde von der kunsthistorischen Forschung bisher wenig beachtet.
Neben einigen, teilweise unvollstandigen Quellen- und Gemaldeeditionen, die Werke
des Augsburgers betreffen'®, hat sich vor allem Daniele D’Anza in den letzten Jahren
monographisch mit Heintz d.J. auseinandergesetzt. In vier Aufsdtzen, die zwischen
2004 und 2006 erschienen, beschaftigt er sich ausfiihrlich mit dem &uBerst
heterogenen Stil des Malers, seinen Beziehungen zu Auftraggebern, sowie der
Festmalerei und den Schwierigkeiten der korrekten Zuschreibung der Werke Heintz’
d.J.'! D’Anza legte im Jahr 2007 an der Universitat Triest einen Katalog der ihm

bekannten Werke des Augsburger Kinstlers als Promotionsarbeit vor, der online

1% peltzer, Arthur: “Quadri sconosciuti di Giuseppe Heintz (Enzo) il Giovane. In: Arte Veneta 6/1952; S.
191-192. Rizzi, Aldo: ,Una tela inedita di Giuseppe Heintz il Giovane”. In: Arte veneta 15/1961; S. 48-49.
Chiappini di Sorio, lleana: “Documenti inediti per la pittura veneta del Seicento e Settecento”. In:
Bollettino dei Musei Civici Veneziani 12/1967, Bd.3; S. 30-46. Fantelli, Pier Luigi: “Aggiunte al catalogo di
Joseph Heintz il Giovane”. In: Studi trentini di scienze storiche X1/1982; S. 203-214. Longo, Lucia: ,la
,Translatio’ lauretana di Joseph Heintz il Giovane ritrovata”. In: Arte Veneta 37/1983, S. 101-108.
Chiarini, Marco: ,,Un altro ,Orfeo agli inferi‘ di Giuseppe Heintz il Giovane“. In: Arte Veneta 40/1986, S.
177. Longo, Lucia: “Joseph Heintz d.J. und Pietro Vecchia in der Kirche S. Antonino in Venedig”. In:
Jahrbuch des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte, Bd.2. 1986; S. 317-327. Fantelli, Pier Luigi: “Una
segnalazione per Joseph Heintz il giovane”. Scarpa, Sebastiano: “Gli ‘strigossi di Gioseffo Enzo’”. In: Arte
documento 7/1993; S. 77-81. In: Pilo, Giusepe Maria (Hrsg.): Pittura veneziana dal Quattrocento al
Settecento — Studi di Storia dell’Arte in onore di Egidio Martini. Venedig, 1999; S. 143-145. Arisi,
Fernando: ,Tre nature morte con figure di Giuseppe Heintz e due sogetti rari di Monsu Bernardo”. In:
Arte documento 15, 2001; S. 141-143. Scarpa, Sebastiano: “Nuovi strigossi dell’Heintz”. In: Piantoni,
Mario/ de Rossi, Laura (Hrsg.): Per 'arte. Da Venezia all’Europa — Studi in onore di Giuseppe Maria Pilo.
Venezia, 2001; S. 411-414. Bottacin, Francesca: Astrologhi, Strigoni e Negromanti. Joseph Heintz: mago
e alchimista?. Mailand, 2007.

"'D’Anza, Daniele: “Joseph Heintz il Giovane “pittore di piu penelli”“. In: Arte in Friuli, arte a Trieste
23/2004; S. 13-26 (im Folgenden: D’Anza 2004/1). Ders.: “Pittori e mecenati - Joseph Heintz il Giovane
artista dei Corner tra Venezia e Roma”. In: Arte veneta 61/2004; S. 96-109 (im Folgenden: D’Anza
2004/2). Ders.: “Appunti sulla produzione “festiva” di Joseph Heintz il Giovane - opere autographe e di
bottega”. In: Arte in Friuli, arte a Trieste. 24/2005; S. 7-20. Ders.: “Un stregozzo di Joseph Heintz li
Giovane”. In: Arte in Friuli, arte a Trieste 25/2006; S. 13-18.



verdffentlicht wurde.’? Leider ist das Werkverzeichnis, dem eine biographische
Einleitung vorangestellt ist, schlecht recherchiert. D’Anza stiitzt seine Ausfliihrungen
fast ausschlielRlich auf Sekundarliteratur. Lediglich in dem einleitenden, dem
Werkkatalog vorangestellten Kapitel, wird aus zwei archivalischen Quellen zitiert. Aus
diesem Umstand resultieren die Unvollstandigkeit der im Katalog aufgefiihrten
Gemalde und die Ungenauigkeiten in der Biographie Heintz‘ d.J. Zudem gibt es in dem
Werkverezichnis keine einzige Abbildung.

Bisher haben Forscher, die sich mit Joseph Heintz d.J. beschaftigten, weitgehend
darauf verzichtet, biographisch relevante Archivalien, mit deren Hilfe der Augsburger
und seine Kunst in Venedig verortet werden kénnen, zu konsultieren oder gar nach
solchen zu suchen. So wird Joseph Heintz d.J. in allen Sammelbanden oder
Monographien zum venezianischen Seicento oder dem Vedutismus des 18.
Jahrhunderts, die im Rahmen der Anfertigung dieser Arbeit konsultiert wurden, zwar
mehr oder weniger ausfiihrlich erwahnt. Jedoch sind sich die Autoren bemerkenswert
einig, dass der Augsburger nur eine extravagante Randnotiz in der Entwicklung des
Vedutismus darstellt. Die zahlreichen gut recherchierten Verdéffentlichungen zum
Seicento in Venedig und zur Entwicklung des Vedutismus waren essentiell zur
historischen und stilistischen Kontextualisierung des Augsburgers. Jedoch war
hinsichtlich der sozialen und professionellen Einordnung Heintz‘ d.J. keine aus diesen

Themengebieten hinzugezogene Studie weiterfihrend.*

12 D’Anza, Daniele: Joseph Heintz il Giovane — Pittore nella Venezia del Seicento. Diss., Universita degli
Studi di Firenze, 2007. http://www.openstarts.units.it/dspace/bitstream/10077/2716/1/Heintz_il_
Giovane.pdf (Letzter Zugriff: 16. Februar 2011).
13 Aikema, Bernard/Bakker, Boudewijn: Painters of Venice — The story of the Venetian ,Veduta‘. Ausst.-
Kat. Amsterdam 1990, Den Haag, 1990. Ausst.-Kat.: La Pittura del Seicento a Venezia. Venedig, 1959.
Ausst.-Kat.: Gaspare Vanvitelli e le origini del vedutismo. Hrsg. von Fabio Benzi. Rom, 2002. Darin:
Laureati, Laura. “Gasper van Wittel e I'origine del genere ‘veduta’ nella pittura veneziana del Seicento”;
S. 47-56. Ausst.-Kat. Passion and Commerce — Art in Venice in the 17" and 18" Centuries, Barcelona,
2008. Barcham, William L.: ,Luca Carlevarijs e la creazione della veduta veneziana del XVIII secolo”. In:
Ausst.-Kat.: Gaspare Vanvitelli e le origini del vedutismo. Hg. von Fabio Benzi. Rom, 2002; S. 57-67.
Constable, William G.: Canaletto — Giovanni Antonio Canal 1697-1768. Band 1, 2. Ausgabe, (iberarbeitet
von J.G. Links. Oxford, 1976. Donzelli, Carlo/Pilo, Giuseppe Maria: / Pittori del Seicento Veneto. Florenz,
1967. Friedrichs, Cornelia: Francesco Guardi — Venezianische Feste und Zeremonien. Die Inszenierung der
Republik in Festen und Bildern. Berlin, 2006. Krellig, Heiner: Menschen in der Stadt — Darstellungen
stddtischen Lebens auf venezianischen Veduten. Dissertation (Microfiche), TU Berlin, 2002. Lucco, Mauro
(Hrsg.): La pittura del Veneto — Il Seicento. Bd. 1; Mailand, 2000. Marinelli, Sergio: “Venice between the
17" and the 18" centuries: Two sides of the moon”. In: Ausst.-Kat. Passion and Commerce — Art in
Venice in the 17" and 18" Centuries, Barcelona, 2008; S. 39-50. Marini, Giorgio: ,Peasaggio, veduta,
capriccio — Mercato e diffusione delle immagini tra Venezia e Roma”. In: Ausst.-Kat.: Nolli, Vasi, Piranesi
— Immagine di Roma antica e moderna. Hg. von Mario Bevilacqua. Rom, 2004; S. 49-55. Palluchini,
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Die nahezu unbekannte Biographie des Kiinstlers, einhergehend mit der Tatsache, dass
sich die Gemalde Heintz’ d.J. wegen ihrer thematischen und stilistischen Vielfalt nur
schwer kategorisieren lassen, animierte den ein oder anderen Forscher zu
Spekulationen {ber einen launischen Charakter und soziales Einzelgdngertum des
Klinstlers. Statt sich ernsthaft mit Heintz d.J. auseinanderzusetzen, werden teilweise
recht fantasievolle Parallelen zwischen seinem auf den ersten Blick eklektisch
erscheinenden Werk, das von Zeitgenossen als ,capriccioso” bezeichnet wurde, und
seiner Persénlichkeit, beziehungsweise seiner sozialen Stellung gezogen.*

Einzig Alfred Engelmann versuchte, im Rahmen eines Aufsatzes lber , Die Malerfamilie
Heintz in Venedig” das Leben des Kinstlers anhand von Archivalien zu
rekonstruieren.’® Als Genealogieforscher beschiftigt er sich hauptsichlich und sehr
ausfiihrlich mit dem Ursprung des Familiennamens, sowie der Familiennamen
samtlicher Ehefrauen, die in die Malerfamilie Heintz einheirateten. In der Tat verlief
die Suche des Autors nach Quellen zu Joseph Heintz d.J. in Venedig dul3erst erfolgreich,
jedoch wurden wurde keines der Dokumente analysiert oder ediert. Leider verzichtet
Engelmann auch auf Quellenverweise und Fullnoten jeglicher Art und Ubersetzte
zudem die Namen der Archive und Bestdnde, in denen er flindig wurde ins Deutsche,
was das Auffinden der Archivalien erschwerte. Obwohl der Aufsatz, unter anderem
wegen der zahlreichen Anekdoten des Autors zur ,abenteuerlichen” Arbeit in
venezianischen Archiven, kaum als wissenschaftliche Forschungsliteratur bezeichnet

werden kann, war er bei der Recherche zu dieser Arbeit hilfreich.

Den wenigen bisher vorhandenen wissenschaftlichen Publikationen zu Joseph Heintz
dJ. steht eine kaum zu {berblickende Masse an Forschungsliteratur zur
frilhneuzeitlichen venezianischen Festkultur gegentiber. Essentiell um einen generellen

Uberblick (iber den venezianischen Festkalender und die stidtischen und religidsen

Rodolfo: La Pittura veneziana del Seicento. 2 Bde., Bd. 1, Mailand, 1981. Pedrocco, Filippo: “Venezia”. In:
Lucco, Mauro (Hrsg.): La pittura nel Veneto — Il Seicento. Bd. 1; Mailand, 2000; S. 13-119. Pedrocco,
Filippo: Il Settecento a Venezia — | Vedutisti. Mailand, 2001. Safarik, Eduard A./Milantoni, Gabriello: “La
Pittura del Seicento a Venezia”. In: Gregori, Mina/Schleier, Erich (Hrsg.): La Pittura in Italia — Il Seicento.
Mailand, 1988, Bd.1; S. 160-191. Safarik, Eduard A.: “La Pittura”. In: Pallucchini, Rodolfo (Hrsg.): Storia di
Venezia. Temi — Arte. Rom, 1995; S. 63-118. Zampetti, Pietro (Hrsg.): | vedutisti veneziani del Settecento.
Ausst.-Kat., Venedig, 1967.
% vgl. Donzelli/Pilo, ebda.; S. 43f. Palluchini 1981, ebda.; S. 153ff. Zampetti, ebda.; S. 2-3.
B Engelmann, Alfred: ,Die Malerfamilie Heintz in Venedig”. In: Archiv fiir Sippenforschung und alle
verwandten Gebiete 110/1988; S. 432-440.
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Zeremonien Venedigs zu gewinnen, waren vor allem Edward Muirs Standardwerk Civic
Ritual in Renaissance Venice und lain Fenlons im Jahr 2007 erschienene Studie The
Ceremonial City, ebenso wie die Arbeiten von Margherita Azzi Visentini, Cornelia
Friedrichs, Bianca Tamassia Mazzarotto, Matteo Casini, sowie die zahlreichen
Publikationen von Lina Urban.®

Auf die wichtigsten Quellen sowie Sekundarliteratur zu den Themengebieten
Festforschung, venezianische Festkultur des 17. Jahrhunderts, sowie zu spezifischen
Zeremonien, die sich im Werk Joseph Heintz’ d.J. finden, wird im einleitenden Kapitel

zu den Festdarstellungen des Augsburgers verwiesen.'’

Zur sozialen und professionellen Verortung Joseph Heintz‘ d.J. war es wegen der nur
sparlich vorhandenen Forschung zum Kinstler selbst notwendig, interdisziplindr zu
recherchieren. An der Schnittstelle zwischen Kunst- und Wirtschaftsgeschichte stehen
die zahlreichen Publikationen, die in den letzten anderthalb Jahrzehnten im Bereich
der Sammlungsgeschichte erschienen sind. Die Analyse von Sammlungsinventaren, die
sich im Laufe der Recherchen als wichtigste Quellengattung bezliglich Joseph Heintz’
d.J. herausstellten, wurde als Methode der Sammlungsgeschichte ibernommen. Die
Publikationen zur venezianischen Gemaldesammlungen und Sammlern des 17.

Jahrhunderts waren dementsprechend essentiell fiir die erfolgreiche Durchfiihrung der

' Azzi Visentini, Margherita: , La festa nelle Venezie”. In: Fagiolo, Marcello (Hrsg.): Il ‘Gran Teatro’ del
Barocco. Le Capitali della Festa. Italia settentrionale. Rom, 2007; S. 256-257. Dies.: “Venezia in festa: le
cerimonie di stato”. In: Fagiolo, Marcello (Hrsg.): Il ‘Gran Teatro’ del Barocco. Le Capitali della Festa.
Italia settentrionale. Rom, 2007; S. 258-270. Dies.: ,Festivals of state: the scenography of power in late
Renaissance and Baroque Venice”. In: Bonnemaison, Sarah/Macy, Christine (Hrsg.): Festival Architecture.
London/New York, 2008; S. 74-112. Casini, Matteo: “Ceremoniali”. In: Benzoni, Gino/Cozzi, Gaetano
(Hrsg.): Storia di Venezia dalle Origini alla Caduta della Serenissima; Bd. 7: La Venezia barocca. Rom,
1997; S. 107-161. Fenlon, lain: The Ceremonial City — History, memory and myth in Renaissance Venice.
New Haven/London, 2007. Friedrichs, Cornelia: Francesco Guardi — Venezianische Feste und Zeremonien.
Die Inszenierung der Republik in Festen und Bildern. Berlin, 2006. Mazzarotto, Bianca Tammasia: Le feste
veneziane — | giochi popolari, le ceremonie religiose e di governo. Florenz, 1961. Muir, Edward: Civic
Ritual in Renaissance Venice. Princeton, New Jersey, 1981. Padoan Urban, Lina: “La Festa della Sensa
nelle arti e nell'iconografia”. In: Studi Veneziani 10, 1968; S. 308-341. Padoan Urban, Lina: “Feste ufficiali
e trattenimenti privati”. In: Arnaldi, Girolamo (Hrsg.): Storia della cultura veneta: Il Seicento (Bd. 4/1).
Vicenza, 1976; S.575-600. Urban, Lina: “Feste Veneziane Cinquecentesche”. In: Mulryne, J.R./Shewring,
Margaret (Hrsg.): Italian Renaissance Festivals and their European Influence. Lewiston u.a., 1992; S. 95-
104. Urban, Lina: Processioni e feste dogali — Venetia est mundus. Venedig, 1998. Urban, Lina: “Il
carnevale veneziano nell’eta barocca”. In: Fagiolo, Marcello (Hrsg.): Il ‘Gran Teatro’ del Barocco. Le
Capitali della Festa. Italia settentrionale. Rom, 2007; S. 317-319.
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vorliegenden Arbeit, vor allem zur Lokalisierung von Quellenbestinden.'® Von grofSter
Relevanz war dabei der im Jahr 2007 von Linda Borean und Stefania Mason
herausgegebene Sammelband /I collezionismo d’arte a Venezia — Il Seicento™, vor
allem wegen der darin enthaltenen Sammlerbiographien, des unfangreichen
Quellenmaterials, sowie der Aufsidtze von Linda Borean (,!l Collezionismo e la fortuna
dei generi“) und lIsabella Cecchini (,] modi della circolazione dei dipinti”).?° Beide
Autorinnen haben sich dartber hinaus auch in zahlreichen weiteren Publikationen mit
der Sammlungsgeschichte Venedigs beschéiftigt.21 Im Besonderen sei hier auf die
Studie von Isabella Cecchini iber den venezianischen Kunstmarkt des 17. Jahrhunderts
verwiesen, fiir die die Autorin mehr als zweihundert Gemaldeinventare venezianischer
Sammler des Seicento ausgewertete.22 Ebenso wie Linda Boreans Arbeiten zu

Sammlerpersonlichkeiten und deren Strategienza, lieferte die Untersuchung von

Hochmann, Michel: Peintres et Commanditaires & Venise (1540-1628) (= Collection de I'école francgaise
de Rome 155). Rom 1992. McEvansoneya, Philip: “An unpublished inventory of the Hamilton collection
in the 1620s and the Duke of Buckingham’s pictures”. In: The Burlington Magazine 134/1992; S. 524-
526. Brown, Jonathan: Kings & Connoisseurs — Collecting Art in Seventeenth-Century Europe. New
Haven/London, 1995. Pomian, Krzysztof: , Collezionisti e collezioni dal XIIl al XVIII secolo”. In: Pallucchini,
Rodolfo (Hrsg.): Storia di Venezia. Temi — Arte. Rom, 1995; S. 673-796. Cappelletti, Francesca: , Il palazzo
di Camillo Pamphilj e la nascita della quadreria secentesca”. In: De Marchi, Andrea G. (Hrsg.): Il Palazzo
Doria Pamphilj al Corso e le sue collezioni. Florenz, 1999; S. 31-64. Bonfait, Olivier u.a. (Hrsg.): Geografia
del Collezionismo — Italia e Francia tra il XVI e il XVIll secolo (= Collection de I'Ecole Frangaise de Rome
287). Rom, 2001. Altringer, Lothar: ,Ausldndische Sammler in Venedig”. In: Venezia! — Kunst aus
venezianischen Palédsten. Sammlungsgeschichte Venedigs vom 13. Bis 19. Jahrhundert. Ausst.-Kat. Kunst-
und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, 2002; S. 263-271. Puppi, Lionello: ,, ,To
have or to Be?’. Das Sammeln als zwiespaltiger Geisteszustand.” In: Venezia! — Kunst aus venezianischen
Paldsten. Sammlungsgeschichte Venedigs vom 13. bis 19. Jahrhundert. Ausst.-Kat. Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, 2002; S. 17-24. Dal Pozzolo, Enrico/Tedoldi,
Leonida (Hrsg.): Tra Commitenza e Collezionismo — Studi sul mercato dell’arte nell’ltalia settentrionale
durante I’eta moderna. Vicenza, 2003. Aikema, Bernard u.a. (Hrsg.): Il collezionismo a Venezia e nel
Veneto ai tempi della Serenissima. Venedig, 2005.
1 Borean, Linda/Mason, Stefania (Hrsg.): Il collezionismo d’arte a Venezia — Il Seicento. Venedig, 2007.
20 Borean, Linda: “Il collezionismo e la fortuna dei generi”. In: Borean/Mason 2007, ebda.; S. 63-102.
Cecchini, Isabella: ,,| modi della circolazione dei dipinti“. In: Borean/Mason 2007, ebda.; S. 141-165.
*! Borean, Linda/Mason, Stefania (Hrsg.): Figure di collezionisti a Venezia tra Cinque e Seicento. Udine,
2002. Darin: Borean, Linda/Cecchini, Isabella: “Microstorie d’affari e di quadri. | Lumaga tra Venezia e
Napoli”; S. 159-231. Cecchini, Isabella: ,‘Fatte varie, et diverse esperienze per essitar esse Pitture’.
Prezzo e valori di stima. Brevi analisi di un campione seicentesco a Venezia“. In: Dal Pozzolo/Tedoldi,
ebda.; S. 123-136. Dies.: , Al servizio dei collezionisti. La professionalizzazione nel commercio di dipinti a
Venezia in eta moderna e il ruolo delle botteghe”. In: Aikema 2005, ebda.; S. 151-172. Dies.:
“Troublesome business: dealing in Venice, 1600-1750". In: De Marchi, Neil (Hrsg.): Mapping markets for
paintings in Europe 1450-1750. Turnhout, 2006; S. 125-134.
22Cecchini, Isabella: Quadri e commercio a Venezia durante il Seicento: uno studio sul mercato dell’arte.
Venedig, 2000.
2 Borean, Linda: “Appunti per una storia del collezionismo a Venezia nel Seicento: La pinacoteca di
Lorenzo Dolfin”. In: Studi veneziani 38/1999; S. 259-302. Dies.: La quadreria di Agostino e Giovan Donato
Correggio nel collezionismo veneziano del Seicento. Udine, 2000. Dies.: “Nuovi elementi e considerazioni
10



Cecchini wertvolle Hinweise auf Quellenbestdande, in denen sich bei der Recherche vor
Ort Informationen (iber Joseph Heintz d.J., seine Auftraggeber und sein Werk fanden.
In diesem Zusammenhang seien auch die Quelleneditionen friihneuzeitlicher
Sammlungsinventare erwdhnt, die grofteils in Zusammenarbeit mit dem Projekt
Collecting and Provenance Research des Getty Research Institute in Los Angeles
entstanden.®® Im Rahmen dieses Forschungsprojektes wurden zahlreiche
Bestandslisten digitalisiert und stehen in einer Online-Datenbank zur Verf'ugung.25
Ohne dieses Rechercheinstrument ware die Arbeit in ihrer hier vorliegenden Form
kaum zu realisieren gewesen.

Da die Rekonstruktion des beruflichen Netzwerks Heintz’ d.J. einen Schwerpunkt der
Arbeit darstellt, zdhlten allgemeine Studien zum friithneuzeitlichen Kunstmarkt und zu
Kinstler-Auftraggeber-Beziehungen zur grundlegenden Sekundarliteratur. Erwdhnt
seien hier im Besonderen die Grundlagenwerke von Francis Haskell zur
Kunstpatronage in der Friihen Neuzeit, und von Michel Hochmann, der sich speziell mit
venezianischen Auftraggebern beschiftigte.’® Haskell war ferner der erste
Kunsthistoriker, der sich mit den wirtschaftlichen und kommerziellen Aspekten des
italienischen Kunstmarkts im 17. Jahrhundert auseinandersetzte.?” Erst in den letzten
finfzehn Jahren beschaftigte sich die Forschung verstarkt mit dem friihneuzeitlichen
Kunstmarkt und der Kiinstlersozialgeschichte in Italien. Dementsprechend erschienen
zahlreiche Sammel- und Tagungsbidnde sowie eigensténdige Publikationen, die sich mit
okonomischen und sozialen Aspekten der Kunstgeschichte befassten.”® In besonderem
Male von Bedeutung fir die hier vorliegende Arbeit war die 2010 von Richard E. Spear

und Philip Sohm herausgegebene Studie Painting for Profit — The economic lives of

sulla collezione di John Law”. In: Venise & Paris, 1500-1700 — La peinture vénitienne de la Renaissance et
sa réception en France. Genf, 2011; S. 441-462.
?% 7.B.: Safarik, Eduard A.: La Collezione dei dipinti Colonna — Inventari 1611-1795 (= Documents for the
History of Collecting — Italian Inventories 2). Miinchen u.a., 1996.
» http://www.getty.edu/research/tools/provenance/ Letzter Zugriff: 3. Juli 2013.
%Haskell 1963, ebda. Hochmann 1992, ebda. Ders.: , Les collections des familles ,papalistes’ a Venise et
a Rome du XVle au XVllle siécle.” In: Bonfait, ebda.; S. 203-223.
27Haske||, Francis: , The Market for Italian Art in the 17" Century”. In: Past & Present 15/1959; S. 48-59.
*® Falkenburg, Reindert/de Jong, Jan u.a. (Hrsg.): Kunst voor de Markt/Art for the Market, 1500-1700 (=
Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 3), 1999. Cavaciocchi, Simonetta (Hrsg.): Economia e Arte — Secc.
XII-XVIII. Florenz, 2002. Darin: De Marchi, Neil: ,Size and Taste. Taking the measure of the History of Art
Markets”; S. 79-91. Fantoni, Marcello (Hrsg.): The Art Market in Italy, 15" — 17" Centuries. Modena,
2003. Darin: Matthew, Louisa C.: ,,Were there open markets for pictures in Renaissance Venice?“; S.
253-267. De Marchi 2006, ebda. Coen, Paolo: Il mercato dei quadri a Roma nel diciottesimo secolo — La
domanda, I'offerta e la circolazione delle opere in un grande centro artistico europeo. 2 Bd., Florenz,
2010.
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Seventeenth Century Italian Painters. Diese beschaftigt sich in einem Kapitel
ausfuhrlich mit der speziellen Situation fiir Maler in Venedig.”

Eine zeitgendssische Quelle, die im Bezug auf Joseph Heintz d.J. nicht auBer Acht
gelassen werden darf, ist Marco Boschinis Carta del naveger pitoresco.>® Erstmals im
Jahr 1660 erschienen, handelt es sich bei dem Werk um ein episches Lobgedicht auf
die venezianische Kunst. Boschini und Heintz d.J. standen in einem freundschaftlichen
Verhaltnis zueinander, was, wie schon Anna Pallucchini, die Autorin der kritischen
Ausgabe der Carta bemerkte, Boschinis Bewertung des Werks des Ausgburgers nicht
unwesentlich beeinflusst hat.>® Wegen der groRen Relevanz der Carta fur die
Forschung zu Heintz d.J. und dem venezianischen Seicento, wird der Text in Kapitel 1.4

ausfiihrlich und quellenkritisch analysiert.

1.2 Methodik

Entsprechend des Anspruchs der Arbeit, die Biographie Joseph Heintz’ d.J. zu
rekonstruieren und den Augsburger und seine Werke in der venezianischen
Kunstszene des 17. Jahrhunderts zu verorten, wird — wie anhand der breit gefacherten
Thematiken der verwendeten Forschungsliteratur ersichtlich ist -
methodenpluralistisch vorgegangen. Die historisch-kritische Analyse zeitgendssischer
Quellen spielt dabei eine wichtige Rolle. Zum einen konnten durch die Auswertung von
Kirchendokumenten wie Tauf- und Hochzeitsregister wichtige biographische Eckdaten
Heintz’ d.J. bestimmt werden. Zum anderen war die Auswertung von Archivalien, wie
zum Beispiel Sammlungsinventaren und Testamenten, ein essentieller Bestandteil der
Recherchen. So war es moglich, Auftraggeber und Sammler, die Werke des Augsburger
kommissionierten oder besafRen, zu identifizieren. Die inventarbasierte Analyse von
Gemadldesammlungen ist methodisch in der Sammlungsgeschichte beheimatet. Die
prosopographischen Studien, in denen Kiinstler und Sammler als statistische Daten

benutzt werden, wurden hier jedoch in umgekehrter Arbeitsweise als

29Spear, Richard E./Sohm Philip (Hrsg.): Painting for Profit — The economic lives of Seventeenth-century
Italian Painters. New Haven/London, 2010.
*® Hier verwendete Ausgabe: Boschini, Marco: La carta del navegar pitoresco. Kritische Ausgabe der
Orignalausgabe von 1660, hg. von Anna Pallucchini. Venedig, 1966.
*! Boschini 1660, ebda.; S. 84.
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Ausgangsmaterial fir die Auffindung relevanter Dokumente zu Joseph Heintz d.J.
benutzt.*

Neben dem sozialhistorischen Aspekt, der vor allem das Leben des Kiinstlers, die
Organisation seiner Werkstatt und die Auftraggeber Heintz’ d.J. betrifft, ist die Analyse
des venezianischen Festkalenders sowie der Funktion der Spektakel und Zeremonien
aus kulturhistorischer Perspektive der zweite Schwerpunkt der Arbeit. Da das
Hauptanliegen der Arbeit die Verortung des Augsburger Kinstlers in Venedig ist,
werden ausschlieBlich diejenigen Feste, Vergniigungen und Zeremonien behandelt, die
von Joseph Heintz d.J. dargestellt wurden. Diese Einschrankung ist notwendig, um die
Untersuchung der Festgemalde sowohl rein formal, als auch in ihrer inhaltlichen
Dimension auf angemessene Weise zu ermoglichen. Einige prominente, durch die
Werke anderer Kinstler tradierte Festformen, wie zum Beispiel die Corpus Domini-
Prozession, Dogenbegradbnisse oder die Festa di San Rocco werden ob ihrer Irrelevanz
fir das Werk Heintz‘ d.J. in dieser Arbeit somit nicht berilcksichtigt. Somit stehen auch
im zweiten Kapitel weniger stilistische oder ikonographische Fragen, sondern der
kultur- und sozialhistorische Aspekt der venezianischen Festkultur und ihrer
Darstellung durch Joseph Heintz d.J. im Mittelpunkt der Betrachtung.

Ein nicht geringer Teil des Oeuvres Heintz’ d.J. ist nur durch Sekundarquellen, wie zum
Beispiel Reiseflihrer des 18. und 19. Jahrhunderts, greifbar. Dieser Umstand machte
die Konsultation frihneuzeitlicher Guidenliteratur auch fir diese Arbeit unabdingbar.
Wahrend Daniele D’Anza sich bei der Erstellung seines Werkkataloges nahezu
ausschlieBlich auf diese Art von gedruckten Quellen verliel3, konnten im Rahmen dieser
Studie durch die Auswertung von Archivalien Joseph Heintz d.J. einige Gemalde neu
zugeschrieben werden. Da die Werkstatt von Joseph Heintz d.J. jedoch auf die serielle
Produktion kleinformatiger Souvenirgemalde spezialisiert war, ist davon auszugehen,
dass auch mit den neuen Zuschreibungen nicht das komplette Oeuvre des Augsburgers
bekannt ist. Es ist unmaoglich, auch nur annahernd genau zu beziffern, wie viele
Gemalde in der U(ber flnfzigjahrigen aktiven Schaffenszeit Heintz’ d.J. in seiner

Werkstatt angefertigt wurden. Daher wird darauf verzichtet, im Rahmen der

2 Ermoglicht wurden die Recherchen in italienischen Archiven durch ein flinfzehnmonatiges Stipendium
des Deutschen Studienzentrums in Venedig, ein Kurzzeitdoktorandenstipendium an der Bibliotheca
Hertziana, Max-Planck-Institut fiir Kunstgeschichte, Rom und ein sechsmonatiges
Doktorandenstipendium des DAAD.
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Dissertation einen neuen, erweiterten Werkkatalog zu erstellen, da dieser ebenso
wenig wie sein Vorganger den Anspruch auf Vollstandigkeit erfullen konnte. Diejenigen
Gemalde, die fir die Argumentation von Wichtigkeit sind, werden intensiv analysiert.
Fiir alle weiteren erwahnten Bilder werden in den Anmerkungen und FuRnoten die

Daten so exakt wie moglich angegeben.

1.3 Quellenkritik: Marco Boschinis Carta del navegar pitoresco (1660)

Eine Quelle, die im Zusammenhang mit der kaum erschlossenen Biographie Joseph
Heintz’ d.J. hadufig zitiert wird, ist Marco Boschinis Carta del navegar pitoresco, die zum
ersten Mal 1660 publiziert wurde.®*®* Marco Boschini (1613, Venedig — 1.1.1681,
ebendort) war neben seiner schriftstellerischen Tatigkeit als Maler, Stecher,
Restaurator und Handler von falschen Perlen aktiv. Das Malerhandwerk lernte er in der
Werkstatt von Palma il Giovane, jedoch ist nur ein einziges Gemalde von ihm bezeugt:
ein Letztes Abendmahl, das sich in der nicht mehr existenten Kirche San Girolamo in
Venedig befand und heute als verloren gilt. Sein schriftstellerisches Hauptwerk, neben
der Carta, sind die Ricche minere della pittura veneziana (1664), worin er samtliche
Gemalde in offentlichen Gebduden Venedigs erfasste, sowie die Gioelli pittoreschi
(1676), der erste Reisefihrer fir die Stadt Vicenza. Zudem war Boschini als
Kunsthandler und -agent tatig. Zu seinen Kunden zdhlten unter anderem Kardinal
Leopoldo de’Medici und Alfonso IV. d‘Este, Herzog von Modena.>

Verfasst in einer Zeit, als Gemaldesammlungen in Venedig zu Statussymbolen wurden
und private Sammler begannen, einem ausgewdhlten Publikum die Sammlungen in
ihren Privathdusern zuganglich zu machen, kann die Carta als der erste Reiseflihrer
durch venezianische Pinakotheken bezeichnet werden. Zugleich ist es eine
kunsttheoretische Abhandlung, ein wichtiger Beitrag zur venezianischen
Kinstlerbiographik, sowie eine Anleitung zum Zusammenstellen der ,perfekten

Sammlung”. Die Carta erschien in zahlreichen Auflagen und wurde in ganz Europa

** Boschini 1660, ebda. Die Ubersetzung aller im Zusammenhang mit Heintz d.J.relevanten Textstellen
der Carta ist in Anhang 1 zu finden.
* Zu Marco Boschini, vgl. Maschio, Ruggero: ,La casa di Marco Boschini”. In: Istituto Veneto — Atti
134/1975-76, S. 115-142; S. 123. Fletcher, Jennifer: ,Marco Boschini and Paolo del Sera: Collectors and
conoisseurs of Venice”. In: Apollo 60/1979, S. 416-424. Merling, Mitchell Frank: Marco Boschini’s ‘Carta
del navegar pitoresco’ — Art theory and virtuoso culture in 17" century Venice. Ann Arbor, 1992. Sohm,
Philip: “Boschini, Marco”. In: Turner, Jane (Hrsg.): The Dictionary of Art. Bd. 4, New York, 1996; S. 454f.
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rezipiert. Somit pragte Boschini entscheidend das asthetische Empfinden und Urteil

seiner Zeitgenossen.

1.3.1 Aufbau der Carta del navegar pitoresco
Formal handelt es sich bei der Carta um ein episches, panegyrisches Gedicht, das in
acht Kapitel, venti genannt, unterteilt und in Dialogform aufgebaut ist. Wie der
Untertitel der Originalausgabe erldutert, wird das Zwiegesprach zwischen einem
kunstbeflissenen Senator, der Ecelanza, und einem Professor fir Malerei, dem

Compare, wahrend eines Rundgangs durch Venedig gefiihrt:

“Dialogo tra un Senator Venetian deletante e un Professor di Pitura, comparti in oto venti con i
. . . . ’ . » 35
quali la Nave venetiana vien conduta in I'alto Mar de la Pitura [...]".

Waéhrend Letzterer als Boschinis Alter ego zu erkennen ist, kann sein Gegenpart als
Giovanni Nani identifiziert werden, der im Werk fiir seine Fahigkeiten als Sammler und
die exquisite Ausstattung seines Palazzo gerihmt wird.>® Im Untertitel sowie in der
Bezeichnung der Kapitel als venti, wird die patriotisch-polemische Metaphorik des
Werktitels aufgegriffen, die auf die Dominanz der Venezianer als Seefahrerrepublik
verweist, die in ihrer GroBe und ihrem Einfluss mit der venezianischen Malerei

gleichgesetzt wird.*’

Boschini als stolzer Bewohner der Serenissima schreibt nicht nur auf Venezianisch,
sondern lasst auch Objektivitdit aufRen vor und glorifiziert in seinem Werk die
Kunstgeschichte und das zeitgendssische Sammlertum seiner Stadt. In den ersten vier
Kapiteln handelt der Dialog zwischen dem Kunstliebhaber und dem Professor von den

groBen Malern der venezianischen Renaissance. Der erste vento befasst sich allgemein

35Dialog zwischen einem venezianischen Senator und Kunstliebhaber, und einem Professor der Malerei,
bestehend aus acht ,Winden“, mit denen das venezianische Schiff auf das weite Meer der Malerei
hinausfahrt. Boschini 1660, ebda.; S. 2. Anmerkung zu Ubersetzungen fremdsprachlicher Zitate: Soweit
es moglich ist, werden die Textstellen wortlich Gibersetzt. Bei Zitaten aus der Carta del navegar pitoresco
hingegen wird aufgrund der Reimform, der blumigen Sprache und der zahlreichen venezianischen
Redewendungen paraphrasiert. Lingere Zitate, zu denen sich in den Anmerkungen keine Ubersetzung
findet, werden unmittelbar vor oder nach dem Zitat explizit erortert. Eine zusatzliche Ubersetzung
erschien mir in diesen Fallen redundant. Kurze Zitate oder fremdsprachliche Einschiibe werden im
FlieBtext in Parenthesen Ubersetzt. Siehe auch Anhang 1.
% “Vedela la Zueca qua a premando,/E de Ca’ Nani el bel Palazzo grando?/Quela xe una fazzada
gloriosa! [...] In quel Palazzo ghe xe un fornimento /Pur del gran Paulo, che veste una stanza /De pani de
gran stima e d’importanza, /Che val quanto listesso godimento.” (Sehen Sie auf der Giudecca den
groRen, schonen Palazzo, die Ca Nani? Was fiir eine glorreiche Fassade! [...] Der Palazzo wurde ebenfalls
von dem groRen Paolo (Veronese) ausgestattet, der ein Zimmer mit Tafeln von grofem Wert und
Wichtigkeit verkleidet hat. Dies ist ebenfalls ein groRer Genuss.). Boschini 1660, ebda.; S. 218. Vgl. auch:
Borean 2000, ebda.; S. 80.
3 Sohm, ebda., S. 454.
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mit den Meisterwerken von Tizian, Giovanni und Gentile Bellini, Giorgione, Vittore
Carpaccio und Jacopo Bassano. Auf ihrer Stadtbesichtigung durch Venedig besuchen
die zwei Kunstliebhaber im zweiten Kapitel die Scuola Grande di San Rocco und
bewundern die Werke , del nostro Tentoreto“.>® Im dritten und vierten Kapitel sehen
sich die beiden verschiedene Kirchen, die Insel Murano und die Scuola Grande di San
Marco an. Gegenstand der Diskussion sind die Kunstwerke von Palma il Vecchio, Tizian,
Jacopo Bassano und Paolo Veronese. Das vierte Kapitel setzt sich unter anderem mit
Giorgio Vasaris Kiinstlerviten auseinander, die die Eccelenza zum Gesprach mit dem
Compare mitbringt. Das Werk des Florentiners dient Boschini als Referenzpunkt, um
weiterhin die Tugenden der venezianischen Malerei zu rithmen. Als Uberleitung zu den
nachsten Kapiteln, die sich mit zeitgendssischer Malerei beschéftigen, gesteht Boschini
im vierten Kapitel nicht-venezianischen Malern durchaus kiinstlerisches Talent zu. So
zum Beispiel dem aus Bologna stammenden Odoardo Fialetti (1573 — 1638, Venedig),
dem es als Auslander gelang, den Stil der Venezianer zu kopieren.a'9 Mit dem sechsten
vento erreicht die Diskussion die Malerei des 17. Jahrhundert, deren Vertreter Boschini
in der Kapitelliberschrift als Erben der groRen Kiinstler des Cinquecento bezeichnet.*
Das siebte Kapitel befasst sich schliefflich mit zeitgendéssischen, venezianischen
Kinstlern und ausdriicklich auch mit denjenigen, die zwar keine echten Venezianer
sind, aber in der Stadt leben.** Die Besichtigung fiihrt die beiden Protagonisten in
diesem Kapitel zu den wichtigsten Gemaldesammlern der Lagunenstadt, in deren
Galerien sie Uber zeitgendssische Kunst diskutieren.

Der abschlieBende achte vento handelt vom Aufbau einer modernen
Gemadldesammlung und unterscheidet sich formal von den vorangegangenen Kapiteln.
Boschini flihrt die Dialogform nicht fort, sondern formuliert einen Brief des Professors
an seinen adligen Begleiter, der sich in seiner Villa auf dem Land aufhalt. Der Professor

empfiehlt der Eccelenza zahlreiche Kinstler, unter anderem Joseph Heintz d.J., deren

** Boschini 1660, ebda.; S. 89.
39,,Zé del Fialeti, del Bassan parlando: / Quel manieron, quel sprezzo cusi grando / Primo & a cognosser,
ma l'ultimo a intender. [...] Che un forestier se meta mo a copiar / Ste cose, che se fate de maniera!”.
Boschini 1660, ebda.; S. 304.
a0 ,Dai primi fonti a derivar se vede / Fiumi, in Mari cressui; dai tronchi primi / Rami, conversiin albori
sublimi. / El morto Testador vive in I'Erede.” Boschini 1660, ebda.; S. 407.
“ ,D’ogni bravo Pitor nostro vivente, / Come d’ogn’altro che in Venezia vive, / L‘Opere se motiva, e se
descrive / Diversi Studii de I'eta presente.” Boschini 1660, ebda.; S. 509.
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Werke er fir seine Sammlung erwerben sollte. Zur Untermauerung seiner Argumente
legt er dem ,,Brief” Zeichnungen bei.

In der Originalausgabe der Carta del navegar pitoresco illustrieren 26 Kupferstiche das
letzte Kapitel, die dem Leser, wie auch der fiktiven Eccelenza, die Werke der
zeitgendssischen Kiinstler naherbringen. Die Kupferstiche stammen alle von Boschini
selbst, der sie nach Vorlagen derjenigen Kiinstler anfertigte, die er im letzten Kapitel
der Carta erwdhnt. Zu ihnen zahlt auch Joseph Heintz d.J.. Bei den meisten Stichen
handelt es sich um mythologische Szenen oder allegorische Auseinandersetzungen mit
den Themen Malerei, Kunst und Wissenschaft. Darliber hinaus finden sich Beispiele fiir
Landschaftsmalerei, sowie jeweils eine Hirtenszene, ein Seestlick und ein Stilleben.*?
Die Auswahl der Werke, mit ihrer grofen Bandbreite von Schulen und Genres,
reflektiert Boschinis Verstandnis einer perfekten Sammlung, die er in seiner Carta
postuliert.

In Abgrenzung zur toskanischen Vitentradition organisiert Boschini sein Werk
topographisch und nicht biographisch. Somit ist die Carta nicht nur auf der
inhaltlichen, sondern auch auf der sprachlichen und formalen Ebene als patriotische
Antwort auf Giorgio Vasaris Kiinstlerviten konzipiert. Boschini zieht die venezianische
Malerei und alles Venezianische Vasaris Begeisterung fiir die Toskana vor. Obwohl der
venezianische Dialekt fiir Nicht-Venezianer ein Hindernis fir das Textverstandnis
darstellt, wurde das Werk schon bald nach der Erstveroffentlichung in ganz Italien

rezipiert.43

1.3.2 ,Ne ghe n’é un altro in tuta sta Cita.” - Joseph Heintz d.J. in der Carta del
navegar pitoresco

Die Carta ist fraglos eine der wichtigsten Quellen zur Erforschung des Kiinstlers Joseph
Heintz d.J. Einige Gemalde des Augsburgers sind ausschlieBlich durch die Carta del
navegar pitoresco bezeugt. So ist zum Beispiel die Erwdahnung bei Boschini das einzige
Zeugnis der Existenz eines oder mehrerer Werke Heintz’ d.J. in der Sammlung des

Prokuratoren und Kunstkenners Alvise Pisani.** Im Inventar der duRerst umfangreichen

2 Die Vorlagen fir die Stiche lieferten unter anderem Nicolas Régnier, Francesco Mantoan, Giacomo
Maffei, Domenico Maroli, Charles Cussin und Corrado Filgher.
3 Merling, ebda.; S. 76ff.
* “Oh la casa Pisani & in Ecelenza /Adoba de Piture e cose bele,/[...] Ch’é | Luchese, el Ridolfi, e Don
Erman, / El Triva, el Strozza, 'Enzo, e molti ancora,[...]” (Oh, das Haus Pisani ist exzellent mit Gemalden
und schénen Dingen ausgestattet [...] Sei es von Luchese (= Pietro Ricchi ), von Carlo Ridolfi, und Don
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Sammlung, das nach dem Tod des Sammlers erstellt wurde und sich im venezianischen
Staatsarchiv befindet, wurde hingegen auf Zuschreibungen der Gemalde verzichtet.*””
Im Bezug auf Joseph Heintz d.J. ist Boschinis Carta in diesem speziellen Fall somit die
aufschlussreichere Quelle.

Aufgrund der offensichtlich fehlenden Objektivitat Boschinis und in Betracht ziehend,
dass sich der Autor zu wahren Lobeshymnen auf einige Maler, zu denen auch Joseph
Heintz d.J. zahlt, hinreiRen lasst, erstaunt es dennoch sehr, wie unkritisch die Carta von
zahlreichen Kunsthistorikern als historische Quelle benutzt wurde.

Boschini beschreibt Joseph Heintz d.J. in vierzehn Strophen zu je vier Versen als
einzigartig46 und als besonders talentierten Maler von Staffagefiguren.”” Auch auf die
sogenannten stregozzi des Malers — allegorische oder mythologische Szenen, die von
Monstern, Geistern und fantasievollen Mensch-Tier-Hybridwesen bevolkert sind —, die
den Augsburger in Venedig zu einem in Sammlerkreisen popularen Kinstler machten,
geht Boschini lobend ein.*® Nicht nur lisst die Uberschwangliche Beschreibung der
Werke Heintz’ d.J. vermuten, dass Boschini dem Maler wohlgesinnt war, er schreibt
sogar explizit, dass er mit dem Augsburger befreundet sei: ,,Cognosso I'Enzo: I'e ‘| piu
capricioso”.49 Seine kiinstlerische Wertschatzung driickt sich neben dem Lob des
Kinstlers in der Carta auch dadurch aus, dass Boschini einen Stich nach Vorlage eines
Werkes von Heintz d.J. zur Illustration des achten Kapitels der Erstausgabe seiner Carta
del navegar pitoresco verwendete. (Abb. 1) Somit gehorte Joseph Heintz d.J. zu
denjenigen Kiinstlern, deren Werke nach Boschinis Meinung in jeder modernen

Sammlung vertreten sein sollten.

Erman (=Ermanno Stroiffi), von Antonio Domenico Triva, Bernardo Strozzi, Joseph Heintz und vielen
Anderen[...]). Boschini 1660, ebda.; S. 594. Zur Sammlung Alvise Pisanis, vgl. auch: Gottardo, Ketty: ,,
,Non voglio che li beni (...) si possino mai vendere, alienare, permutar’. L’eredita del procuratore di San
Marco Alvise Pisani. In: Borean, Linda/Mason, Stefania (Hrsg.): Figure di collezionisti a Venezia tra Cinque
e Seicento. Udine, 2002; S. 233-264.
45 ASV, Giudici di Petizion, Inventari, b. 382, Nr. 37, 5. September 1679.
6 ,Ne ghe n’é un altro in tuta sta Cita.” (In der ganzen Stadt gibt es keinen wie ihn.). Vgl. Boschini 1660,
ebda.; S. 572.
47 “E| forma legiadrete figurine/Con grazia tal, che quasi la Natura/Invidia in certa parte ogni figura:/Le
xe tanti rubini e perle fine.”. Vgl. Boschini 1660, ebda.; S. 572. Siehe auch: Anhang 1.
8 “l’opera stravaganze e bizarie/De chimere, de mostri, e d’animali,/De bestie, de baltresche, e cose
tali/Trasformae, reformae da testa a pie./Chi cerca per ponente e per levante/Astrologhi, Strigoni e
Negromanti,/Se i ve sa far straveder per incanti,/Come sto inzegno, muora un Elefante.”. Vgl. Boschini
1660, ebda.; S. 572. Siehe auch Anhang 1.
9 “Ich kenne Heintz, er ist der Kaprizioste”. Vgl. Boschini 1660, ebda.; S. 572.
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Boschini beschreibt das Werk Heintz* d.J., eine mythologisch-allegorische Szene, das

ihm als Vorlage fiir seine lllustration diente, folgendermalien:

“Che | rapresenta Palade gueriera, / In ato de bravura, e strepitosa, / Con I'asta in man, che

scazza furiosa / Mostri, fantasme e Arpie, tuta severa. / Questa sara galante bizaria. / Un Sol xe

aponto la Virtl, che scazza / L'ombre de I'ignoranza, e le strapazza. / Scriver tanto se puol de
. 50

soto via.”

Die linke Bildhalfte wird von einer ganzfigurigen, dem Betrachter in Dreiviertelansicht
zugewandten Athene mit wehendem Umhang dominiert, die mit einem Stab oder
einer Lanze eine Ansammlung von merkwirdigen Kreaturen zu bandigen versucht.
Diese liegen im Bildvordergrund libereinander getiirmt zu FiRen der Go6ttin, wahrend
rechts im Hintergrund ein brennendes tUberkuppeltes Bauwerk, vermutlich ein Tempel,
zu sehen ist. Unter den Gestalten, die Reminiszenzen an niederlandische Maler wie
Pieter Brueghel oder Hieronymus Bosch sind >*, sind mehrere gefligelte Ddmonen und
eine Meerjungfrau erkennbar. Auffallig in der Komposition ist eine Holztafel unten
links im Bild, auf deren Rand Pallas Athene in der Kampfbewegung ihren linken FuR
abstltzt. Halb verdeckt von der Tafel sitzen dahinter zwei Gestalten, ein geflligelter
Putto und eine bebrillte Kreatur mit Vogelkopf, die mit ausgestreckten Fingern auf die
Tafel weisen, als ob dort etwas zu lesen ware. Dies ist nicht der Fall, jedoch erlaubt die
Existenz der innerhalb der Bildkomposition recht prominenten Tafel die Vermutung,
dass sich in der Vorlage des Holzschnittes hier die Klinstlersignatur oder eine Widmung
befindet. Es ist nicht lberliefert, ob diese Athene, die Monster und Geister jagt, auf
einem Gemalde oder einer Zeichnung basiert, und ob Heintz d.J. die Vorlage speziell

flir Boschini anfertigte.

Im Hinblick auf die Forschung, die sich bisher mit Joseph Heintz d.J. beschaftigte, ist
besonders auffallig, dass die ersten vier Verse von Boschinis Loblied auf den

Augsburger gerne zitiert und dann falsch interpretiert wurden:

50Paraphrasiert: ,Dort sieht man eine kampfende Pallas Athene mit grofRer Bravour und grofRartig, mit
der Lanze in der Hand. Sie jagt wiitende Monster, Geister und Harpien, alle bdsartig. Dies ist eine edle
bizaria (hier am ehesten mit ,Sinnbild”“ oder ,Metapher” zu (ibersetzen). Eine Sonne der Tugend, die die
Schatten der Ignoranz verjagt und sie zerreiRt. Man kénnte noch viel dariiber schreiben.” Vgl. Boschini
1660, ebda.; S. 628.
>17ur Thematik der stregozzi und deren Vorbildern in der altniederlandischen Malerei, vgl: Aikema,
Bernard: “Stravaganze e bizarie de chimere, de mostri e d’animali: Hieronymus Bosch nella cultura
italiana del Rinascimento”. In: Gentili, Augusto (Hrsg.): Omaggio a Lionello Puppi (Venezia Cinquecento,
Sonderband), 2002; S. 111-135. Zu den Vorbildern Joseph Heintz‘ d.J., vgl. Kap. 2.4.
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,Giosef Enzo ghe’l dago, in verita, / Per capricioso e per Pitor bizaro; / A tuti i beli inzegni aceto
e caro: / Ne ghe n’é un altro in tuta sta Cita.”>?

Der Ausdruck capricioso, ebenso wie das Adjektiv bizaro, das Boschini im
Zusammenhang mit Heintz benutzt, wurden von den wenigen Kunsthistorikern, die
sich bisher mit Heintz d.J. und seinen Werken auseinandersetzten, tGbereinstimmend
als Beschreibung des angeblich schwierigen Charakters Heintz’ d.J. interpretiert.”® Der
Deutsche sei ,isolato” in der venezianischen Kunstszene gewesen.>* Diese Auslegung
ist begriffsgeschichtlich falsch, denn im 17. Jahrhundert waren sowohl capriccioso als
auch das semantisch eng verwandte bizarro positiv belegte Begriffe, wie Roland Kanz

in seiner Untersuchung zur Gattung des Capriccio ausfiihrt.>

Etymologisch kann capriccio auf zwei verschiedene Urspriinge zurlickgefiihrt werden.
Zum einen auf das schon von Dante Alighieri in der Divina Commedia verwendete
recapricciare, ein Kompositum aus capo (Kopf) und riccio (lgel), womit etwas
Haarstraubendes bezeichnet wird.”® Die zweite mogliche Herleitung geht auf das Wort
capra (Ziege) zuriick. Unvorhersehbare Bockspriinge von Ziegen stehen in diesem Fall
metaphorisch fir ungewd6hnliche Gedankenspr[]nge.57 In dieser Bedeutung taucht der
Begriff erstmals im Kontext der satirischen Lyrik und der Burleske auf. Im Laufe des 16.
Jahrhunderts dehnte sich der Gebrauch des Wortes aber auf alle Bereiche der
bildenden und darstellenden Kunst aus, und wurde verwendet, um etwas
AuRergewdhnliches zu betonen.®

Giorgio Vasari war der erste Autor, der capriccioso als Terminus der Kunstkritik
verwendete. In seinen Viten wird der Begriff hdufig im Kontext der Abgrenzung
moderner von antiker Kunst benutzt.> In der kunstkritischen Literatur des 16. und 17.
Jahrhunderts wird capriccio synonym mit Begriffen wie /nventio und Innovatio

verwendet, und weist somit Kunst aus, deren Besonderheit darin besteht, dass sie sich

> »Joseph Heintz, den ich in Wahrheit fiir kaprizids und einen Maler des Bizarren halte, zeigt [in seinem
Werk] all die schénen und teuren Erfindungen. Es gibt keinen wie ihn in der ganzen Stadt”. Boschini
1660, ebda.; S. 572.
> Vgl. Kapitel 2.
>* pedrocco 2000, ebda.; S. 49ff.
> Kanz, Roland: Die Kunst des Capriccio — Kreativer Eigensinn in Renaissance und Barock.
Miinchen/Berlin, 2002.
> Kanz, ebda.; S. 31.
> Kanz, ebda.; S. 35.
>8 Kanz, ebda.; S. 42.
> Kanz, ebda.; S. 108.
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von ikonographischen Traditionen abwendet.® In seinem siebenbdndigen Trattato
dell’arte della pittura, scoltura e architettura, das 1584 erstmals erschien, beschreibt
Giovanni Paolo Lomazzo die Abhangigkeit der istoria von capricci: Kiinstler sollten
historischen Themen originellen, fantasievolle Einfillen hinzufiigen.®® Selbst die
talentiertesten Maler kdnnten kein Lob ernten, wenn sie nicht ,bizarri e capricciosi”
seien.’> Im Hinblick auf die traditionelle Verwendung der Begriffe in der
kunstkritischen Literatur ist es mehr als unwahrscheinlich, dass Boschini die Adjektive
capriccioso und bizarro negativ wertend benutzt.

Andere Schriften Boschinis in Betracht ziehend, wird die positive Konnotation des
Terminus capriccioso auch ohne etymologischen Exkurs offensichtlich. So wird in
einem Brief an Kardinal Leopoldo de’Medici, in dessen Diensten Boschini als
Kunstagent stand, im Zusammenhang mit Heintz d.J. ebenfalls das Wort capriccioso
benutzt, und zwar in einem eindeutig positiven Kontext. In seinem Brief vom 18. Mai
1675, listet Boschini dem Kardinal auf dessen Wunsch hin die talentiertesten Maler
und Bildhauer Venedigs auf und erwdhnt in diesem Zusammenhang auch Joseph

Heintz d.J.:

“Gioseffo Enzo di Germania figliuolo di un altro Gioseffo che servi I'lmperatore. Egli & uno dei
piu capricciosi pittori che hoggidi viva in formar concerti di mostri, di fantasme, di chimere e
cose simili [...]”63

Der Begriff capricciosi bezieht sich hier eindeutig nicht auf den Maler, sondern auf
dessen Kunst. Boschini riihmt an dieser Stelle den Einfallsreichtum, das Spielerische
und Fantasievolle in den Werken des Augsburgers, mit dem Ziel, dessen Werke seinem

Kunden Leopoldo de’Medici anzupreisen.

Die Art und Weise wie der Terminus capriccioso im Bezug auf Joseph Heintz d.J. bisher
interpretiert wurde, ist also gleich mehrfach problematisch: Erstens ist es

begriffshistorisch schlicht falsch, das Adjektiv negativ zu deuten. Zweitens beschreibt

60 Kanz, ebda.; S. 111.
ot Kanz, ebda.; S. 179.
62 Lomazzo, Giovanni Paolo: Trattato dell’arte della pittura, scoltura e architettura, Buch VI. In: Ders.:
Scritti sulle arti, hg. von Roberto Paolo Ciardi, 2 Bd., Florenz, 1973/74; S. 368. Zitiert nach: Kanz, ebda.; S.
181.
& Paraphrasiert: “Joseph Heintz aus Deutschland, Sohn eines anderen Joseph, der im Dienst des Kaisers
stand. Jener ist einer der einfallreichsten/kreativsten heutzutage lebenden Maler, wenn es darum geht,
Ansammlungen von Monstern, Geistern, Chimaren und dhnlichem zusammenzustellen®. Zitiert nach:
Muraro, Michelangelo: ,Studiosi, collezionisti, e opere d’arte veneta dalle lettere al Cardinale Leopoldo
de’Medici”. In: Saggi e memorie di storia dell’arte 4/1965, S. 65-83; S. 75.
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Boschini mit dem Adjektiv nicht den Charakter des Malers, sondern dessen innovative
Bildideen. Drittens wurden durch die simplifizierende Auslegung der Begriffe bisher
andere Interpretationsansatze stets lGibersehen. So zum Beispiel, dass Boschini mit der
Verwendung des Begriffs capriccioso im Zusammenhang mit Heintz d.J. geschickt auf
die Beeinflussung des Heintz’schen Oeuvres durch die druckgraphische Produktion
Jacques Callots®® anspielt. Callot war im Jahr 1617 der erste Kinstler, der mit seiner
Graphikfolge Capricci di varie figure den Begriff zur Benennung seines Werkes
benutzte.®® Gerade in den von Boschini explizit gelobten, lebhaften Staffagefiguren der
Festgemalde Heintz’ d.J., ist dessen Kenntnis von und Auseinandersetzung mit Callots
druckgraphischen Serien evident. Neben den Capricci seien hier vor allem die Balli di
Sfessania und die Pantalons®® erwihnt, in denen Callot unter anderem die Figuren der
Commedia dell’Arte darstellte (Abb. 2,3). Heintz entnahm dem Werk Callots jedoch
nicht nur einzelne Versatzstiicke fir seine Gemadlde, sondern imitiert mit der

Versuchung des HI. Antonius®’ eine Radierung Callots bis ins Detail.?® (Abb. 4,5)

Dass Boschini durch die Verwendung des Begriffs capriccioso auf die Beeinflussung
Heintz‘ d.J. durch die Radierungen des Franzosen hinweisen wollte, scheint also eine
naheliegende Interpretation, die bisher jedoch stets zugunsten anderer Auslegungen
ibergangen wurde. Ahnliches kann bei weiteren, zu unkritisch ibernommenen

Textstellen aus Marco Boschinis Carta del navegar pitoresco festgestellt werden.

64Jacques Callot (1592, Nancy-1635, Nancy) war ein Zeichner und Radierer, dessen druckgraphisches
Werk schon zu seinen Lebzeiten tGberaus populdr war. Er arbeitete unter anderem fiir mehrere
GrolRherzége der Toskana, am lothringischen Hof und fiir den franzdsischen Kénig Ludwig Xlll. Seine
Radierungen befassen sich sowohl mit religiésen, als auch volkstiimlichen Themen, sowie Landschaften
und Stadtansichten. Vgl. Choné, Paulette: “Jacques Callot”. In: Saur Allgemeines Kiinstlerlexikon — Die
bildenden Kiinstler aller Zeiten und Vélker. Begr. und mithrsg. von Glinter Meissner. Band 15, S. 608ff.
6 Kanz, ebda.; S. 245.
® Hier verwendete Abbildungen: Jacques Callot: Zwei Pantalone. Radierung, 1618/19, ohne MaRe,
National Gallery of Art, Washington. Balli di Sfessania. Blatt 16, Radierung, ca.1622, ohne MaRe, Paris,
Bibliotheque Nationale, Cabinet Estampes.
& Joseph Heintz d.J.: Die Versuchung des HI. Antonius, Ol auf Leinwand, ohne Jahr, 84x101 cm, ohne Ort.
68 Jaques Callot: Die Versuchung des Hl. Antonius, Radierung, 1634, Nancy, Musée des Beaux-Arts. Vgl.
auch:D’Anza 2004/1, ebda.; S. 14. Siehe dazu auch Kapitel 2.4.

22



1.3.3 Joseph Heintz d.J. — ,,cavalier dal spiron d’oro“?
Marco Boschini schreibt in seiner Carta, dass Heintz d.J. von Papst Urban VIII. zum

Ritter des Goldenen Sporn® ernannt worden sei:

,De piu I'é cavalier dal spiron d’oro / Fato a Roma da Papa Urban Otavo/ Per esser valoroso e
. . 70
inzegno bravo / Pien d’onorevolezza e de decoro”

Auch wenn in nahezu jeder Publikation, in der die Biographie Heintz’ d.J. auch nur kurz
gestreift wird, ebendiese Textstelle zitiert wird’}, wurde Boschinis Aussage nie auf
ihren Wahrheitsgehalt Uberprift. Zwar signierte Joseph Heintz d.J. einige seiner
Gemailde mit dem Namenszusatz ,Eques auratus”, jedoch werden bei intensiver
Auseinandersetzung mit dem Maler und seinem Werk einige Unstimmigkeiten
offensichtlich, die bezweifeln lassen, dass Heintz d.J. tatsdchlich ein vom Papst

geadelter Ritter des Goldenen Sporns war.

Zundachst ist festzuhalten, dass die Carta del navegar pitoresco das einzige Zeugnis fiir
Heintz’ angebliche Erhebung in den papstlichen Ritterstand ist. Boschini selbst nennt
den Augsburger in seinem nur drei Jahre vor der Erstveroffentlichung der Carta
geschriebenen Brief an Kardinal Leopoldo de’Medici lediglich ,Gioseffo Enzo di
Germania“. Bei anderen Kiinstlern, die an gleicher Stelle erwdhnt werden, wie zum
Beispiel ,il Cavalier e Conta Palatino Pietro Liberi“, verschweigt er den Rittertitel
nicht.”? Da Papst Urban VIII. im Jahr 1644 verstarb, miisste Heintz d.J. im Jahr 1657, als
der Brief geschrieben wurde, jedoch bereits Inhaber des Titels gewesen sein. Zudem
wird Joseph Heintz d.J. in keinem einzigen archivalischen Dokument, das im Rahmen
der Recherchen konsultiert wurde, weder Hochzeits-, noch Tauf- oder Sterberegister,

und auch nicht in den Akten der Malerzunft, als cavaliere bezeichnet.

Desweiteren stellt sich die Frage, warum sich die prestigetrachtige Signatur nur auf
insgesamt sechs Gemalden seines bekannten Oeuvres findet. Es handelt sich dabei um
die grofRformatige Stadtansicht Venedigs, den Fresco in barca a Murano, die Stierjagd

auf dem Campo San Polo und den Einzug des Patriarchen Federico Corner in die Kirche

% Der Orden vom Goldenen Sporn ist, nach dem Christusorden, der zweithéchste Orden der katholischen
Kirche. Er wird direkt vom Papst verliehen. Zu Tragern des Ordens gehérten u.a. Tizian, Giacomo
Casanova und Wolfgang Amadeus Mozart.
7 Paraphrasiert: “AuRerdem ist er Ritter des Goldenen Sporns/ Zu dem er von Papst Urban VIII. in Rom
ernannt wurde/ Weil er tapfer und von groBer Begabung ist/ voller Ehrenhaftigkeit und Ansehen”.
Boschini 1660, ebda.; S. 573.
& Vgl. u.a.: Scarpa 1993, ebda.; S. 6.
2 Vgl. Muraro, ebda.; S. 70.
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San Pietro di Castello, die sich heute alle im Museo Correr befinden, sowie um die
Piazza San Marco in der Galleria Doria-Pamphili in Rom und den Empfang eines
Capitano da Mar durch den Dogen Francesco Molin auf der Piazzetta di San Marco in
Privatbesitz (Abb. 6-12).”% Alle diese Gemilde entstanden in den Jahren 1648 bis 1650,
und somit nach dem Tod Papst Urbans VIII. und vor der Veréffentlichung der Carta del

navegar pitoresco.

Aus der Provenienz der Gemalde ergibt sich ein Motiv fir die Signatur mit dem
Namenszusatz Eques auratus, denn alle Gemalde befanden sich urspriinglich in
romischen Sammlungen.”* Es ist offensichtlich, dass die papstliche Ehrung in Rom
einen sehr viel hoheren Stellenwert hatte als in der Republik Venedig. Joseph Heintz
d.J. signierte seine Werke prinzipiell nur dann, wenn sie fiir Orte bestimmt waren, an
denen sie von einem grofReren Publikum gesehen wurden, beispielsweise in Kirchen
oder im Piano nobile eines Palazzo. Daher ist es wahrscheinlich, dass Heintz d.J. die
prestigetrachtige Signatur zum Zweck der Eigenwerbung benutzte. Zur Starkung der
Werbewirksamkeit signierte er als Eques auratus ausschlielRlich auf Gemalden, die

ihren Aufhangungsort dort fanden, wo der papstliche Titel am meisten zdhlte.

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung wurde im Archivio Secreto Vaticano
erstmals nach einem dokumentierten Nachweis fir diese Ehrung des Ausgburger
Malers durch Urban VIII. gesucht.75 Trotz intensiver Recherchen konnte Boschinis
Aussage jedoch nicht verifiziert werden. Im Index der Breven, die in der Amtszeit
Urban VIII. versandt wurden, findet sich der Name Heintz’ d.J. nicht. Auch in dem
Inventar der Besitztimer des Kiinstlers, das unmittelbar nach seinem Tod in Venedig
im Auftrag der zustindigen Behérde, den Giudici del Proprio, erstellt wurde’®, deutet

nichts auf den Rittertitel hin.

3 Joseph Heintz d.J.: Stadtansicht von Venedig. Ol auf Leinwand, 1648-50, 171x269 cm, Museo Correr,
Venedig. Fresco in barca auf dem Canal Grande di Murano. Ol auf Leinwand, 1648, 115x205 cm, Museo
Correr, Venedig. Stierjagd auf dem Campo San Polo. Ol auf Leinwand, 1648, 115x205 cm, Museo Correr,
Venedig. Einzug des Patriarchen Federico Corner in die Kirche San Pietro di Castello. Ol auf Leinwand,
1649, 117x207 cm, Museo Correr, Venedig. Piazza San Marco. Ol auf Leinwand, 125x230 cm, Palazzo
Doria Pamphilj, Rom. Empfang des Capitano da Mar durch den Dogen Francesco Molin an der Piazzetta.
Ol auf Leinwand, um 1650, 125x230 cm, Privatbesitz.
“ Vgl. dazu Kapitel 4.2.
"Archivio Segreto Vaticano (im Folgenden ASVat), Index Brevi Urbano VIII., Volumi 1-3.
’® ASV, Giudici del Proprio, Mobili, Busta 267, 69r-70v.
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Es ist nicht unwahrscheinlich, dass hier eine eventuell von Marco Boschini oder Joseph
Heintz d.J. selbst forcierte Verwechslung vorliegt: Am 1. Januar 1602 wurden seinem
Vater, Joseph Heintz dem Alteren, zu dieser Zeit Kammermaler im Dienst Kaisers
Rudolfs Il., und dessen Bruder Daniel in Prag das kaiserliche Adelsdiplom verliehen. Die
originale Urkunde ist heute verschollen, jedoch existiert eine wortgetreue Abschrift
aus dem Jahr 1786.”” Noch im Jahr 1709 befand sich das Diplom im Besitz der Familie:
Daniel Heintz, der nach seinem GrofBonkel benannte Sohn Joseph Heintz’ d.J., erwdhnt
es in seinem Testament vom 26. November dieses Jahres.”® Es ist durchaus vorstellbar,
dass Boschini, der nach eigener Aussage Heintz d.J. personlich kannte, von der
Nobilitierung wusste, und unabsichtlich oder beabsichtigt, mit der Auszeichnung des
Papstes verwechselte, die unter anderem Tizian im Jahr 1533 von Papst Clemens VII.
verliehen wurde. Dies in Betracht ziehend passt es gut in Boschinis Loblied auf
Venedig, dass ein — zumindest von ihm selbst — hochgelobter, wegen seiner Verdienste

geadelter deutscher Maler sich die Lagunenstadt als Wirkungsstatte ausgesucht hat.

Zusammenfassend bleibt zu konstatieren, dass es aufgrund der Quellenlage und der
zusammengetragenen Indizien sehr unwahrscheinlich ist, dass Joseph Heintz d.J.
tatsachlich von Papst Urban VIII. in den Adelsstand erhoben wurde. Da seine Familie
von Kaiser Rudolf Il. geadelt wurde, war es keine Liige, sich als Eques Auratus zu
bezeichnen. Es scheint jedoch, als habe Heintz d.J. seinen Adelstitel bewusst genau
dann in seiner Signatur erwahnt, wenn er sich davon Vorteile versprach. Ob Boschini
trotz besseren Wissens lber die Adelung durch Urban VIII. schrieb oder nicht, kann
nicht eindeutig beantwortet werden. Diese Unklarheiten andern nichts am Status der
Carta del navegar pitoresco als wichtigste zeitgendssische Quelle zu Leben und Werk

Joseph Heintz’ d.J. Jedoch bleibt festzuhalten, dass der bisherige Umgang mit der Carta

77 Zimmer, Jirgen: Joseph Heintz der Altere — Zeichnungen und Dokumente. Miinchen u.a., 1988; S.
389ff. Vgl. auch Kapitel 2.1.

78 ASV, Notarile, Testamenti, Busta 175, Nr. 68: ,,Se il Sig.r Pietro mio fratello si attrovasse ancor Vivo in
Germania dal quale sara trent anni in circa che non ho avuto alcuna nuova di Lui gli lascio il Quadretto in
Rami con Suoaza d’Ebano con li Ritrati di quelli della nostra famiglia et piu il Diploma Cesareo di Nobilta
di nostra Casa et in mancanza di Lui lascio alli suoi Figlioli seve ne fossero.” (Falls der Herr Pietro, mein
Bruder in Deutschland, von dem ich seit dreissig Jahren nichts gehort habe, noch lebt, hinterlasse ich
ihm das Kupferbildchen im Ebenholzrahmen mit den Bildnissen unserer Familienmitglieder und
auBerdem das kaiserliche Adelsdiplom unseres Hauses. Und sollte er nicht mehr leben, sollen es seine
Kinder erben, falls er welche hat.) Vgl. auch: Longo, Lucia: “Das Testament des Daniel Heintz vom 26.
November 1709”. In: Jahrbuch des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte 1.1985; S. 419-422.

25



als historische Quelle im Bezug auf Joseph Heintz d.J. ein Beispiel fur

guellenunkritische und ungenaue Forschung darstellt.

2. Biographie

2.1 Kindheit und Ausbildung in Augsburg

Joseph Heintz d.J. wurde um 1600 als Sohn des gleichnamigen Prager Hofmalers in
Augsburg geboren. Sein Vater stammte aus Bern und stand ab 1591 im Dienst Kaiser
Rudolfs 1l. in Prag.79 Joseph Heintz d.A. und sein Bruder Daniel, der als Architekt
ebenfalls am kaiserlichen Hof wirkte, wurden am 1.1.1602 von Rudolf Il. wegen ihrer

“80in den

»[--.] Ehrlichkeit, Redlichkeit, adelich gute[n] Sitten, Tugend und Vernunft [...]
Adelsstand erhoben und erhielten eine Wappenbesserung. Der Kaiser begriindete die
Adelung des Malers auch damit, dass er ,[...] in etlichen unterschiedlichen geschaften
und Reisen, als in Italien, deutschland und anderen orten zu unserm gnadigsten
Benliegen und Wohlgefallen [sich] unverdrossenlich erzeigt und bewiesen [...]“ habe.®
Schon bevor Heintz d.A. zum Hofmaler ernannt wurde, sind mehrere Aufenthalte in
Venedig und Rom, wo er von 1584 bis 1589 lebte, bezeugt. Im Auftrag des Kaisers, der
die Malerei des venezianischen Cinquecento schatzte, verbrachte er mehrere Monate
des Jahres 1603 in Venedig.®? Nach der Berufung zum Hofmaler war Heintz d.A. nur
noch selten in Augsburg und lebte hauptsachlich in Prag, wo er am 15. Oktober 1609
starb.

Matthaus Gundelach, ebenfalls Maler am Hof Rudolfs Il., heiratete die Witwe Heintz’

d.A. und iibernahm dessen Augsburger Werkstatt.®> Bei seinem Stiefvater erlernte

”® 7u Leben und Werk Joseph Heintz’ d.A., vgl. Zimmer, Jirgen: Joseph Heintz der Altere als Maler.

WeiBenhorn, 1971 und ders.: Joseph Heintz der Altere — Zeichnungen und Dokumente. Miinchen u.a.,

1988.

80 Jurgen Zimmer veroffentlichte ein Transkript der Kopie des heute verschwundenen Adelsdiploms der

Heintz-Briider. Vgl. Zimmer 1988, ebda.; S. 389.

8 Zitiert nach: Zimmer 1988, ebda.; S. 388.

8 Daniel, Ladislaw: “ ‘Oh Pitori che al Mondo non ha par!’ La pittura veneziana nelle collezioni delle terre

ceche e i suoi collezionisti”. In: Ders. (Hrsg.): Tesori di Praga — La pittura veneta del ‘600 e del ‘700 dalle

collezioni nella Repubblica Ceca. Ausst.-Kat., Mailand, 1996, S. 11-34; S. 16.

$Matthius Gundelach (ca. 1566-1653) war ab 1609 Nachfolger Heintz’d.A. als Hofmaler. Nach dem Tod

Kaiser Rudolfs Il. siedelte er nach Augsburg um und wurde dort 1617 in die Malerzunft aufgenommen.

Zu Matthaus Gundelach, vgl. Bender, Elisabeth: Matthédus Gundelach — Leben und Werk. Diss., Frankfurt

a.M., 1981 und Zimmer, Jirgen: “Matthaus Gundelach”. In: Saur Allgemeines Kiinstlerlexikon — Die
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Joseph Heintz d.J. laut des Eintrags im Augsburger Malerbuch ab dem 24. Juni 1617 das
Malerhandwerk.®* Dass Heintz d.J. als &ltester Sohn und Erbe pridestiniert war, in die
beruflichen FuBlstapfen seines Vaters zu treten, wird anhand eines undatierten
Familienportraits ersichtlich, das Heintz d.A. wenige Jahre vor seinem Tod angefertigt
haben muss. Es zeigt Joseph Heintz d.J. zusammen mit seinen Eltern und seinen beiden
Geschwistern als etwa sechsjahrigen Jungen, mit Zeichenblock und Stift in den Handen
konzentriert zeichnend (Abb. 13).85 Das kleine Kupferbildnis blieb lber mehrere
Generationen im Besitz der Familie Heintz und findet Erwdhnung im Testament von
Daniel Heintz, dem Sohn des jlingeren Joseph. Dieser vererbt seinem in Deutschland
lebenden Bruder Pietro ,,il Quadretto in Rami con Souaza d’Ebano con li Ritrati di quelli
della nostra famiglia“.® Zweifellos ist dieses identisch mit dem “quadretto in rame con
diversi ritratti in picolo con soaze negra”87, das in dem posthum angefertigten Inventar
der Besitztimer Heintz* d.J. aufgefiihrt wird und sich heute in der Sammlung
Schénborn befindet.

Werkimmanent finden sich weitere Hinweise darauf, dass Heintz d.J. im Besitz von
Gemalden oder Zeichnungen seines Vaters war, an denen er sich stilistisch und
ikonographisch orientierte. So zitiert zum Beispiel die zentrale Figur des gefligelten,
auf einem Bein balancierenden Amor der Vanitas-Allegorie Heintz’ d.J. in der
Pinacoteca di Brera in Mailand, eine Zeichnung seines Vaters (Abb. 14).88 Die Allegorie
der Geburt eines Prinzen von Joseph Heintz d.A. befindet sich in der Graphischen

Sammlung der Albertina in Wien und zeigt eine nahezu identische Figur (Abb. 15).89

bildenden Kiinstler aller Zeiten und Vélker. Begr. und mithrsg. von Giinter Meissner. Band 65, Miinchen
und Leipzig, 2009; S. 498f.
84 Augsburg, Stadtarchiv, Archiv des Historischen Vereins flir Schwaben H54 a, Malerbuch 1495-1624,
fol. 294, 31. Dezember 1617. Vgl. Zimmer 1988, ebda.; S. 149.
85Joseph Heintz d.A.: Familienbildnis, ohne Datum, Ol auf Kupfer, 23x35 cm, Sammlung Schénborn,
Pommersfelden.
# Das Bildchen auf Kupfer im Ebenholzrahmen mit den Bildnissen unserer Vorfahren. ASV, Notarile,
Testamenti, busta 175, Nr. 68.
¥ Bildchen auf Kupfer mit diversen kleinen Bildnissen im schwarzen Rahmen. ASV, Giudici di Proprio,
Mobili, busta 267, 69r-70v.
88Joseph Heintz d.J.: Vanitas, ohne Datum, Ol auf Leinwand, 130x177 cm, Mailand, Pinacoteca di Brera.
Pier Luigi Fantelli bezeichnet das Sujet in seinem Katalogbeitrag der Pinacoteca di Brera als ,,Vanitas®“.
Vgl. Slavich, Paola (Hrsg.): Pinacoteca di Brera — Scuola veneta. Mailand, 1990; S. 191. Daniele D’Anza
gibt dem Gemaélde in seinem Werkverzeichnis Heintz d.J. den Untertitel , Allegoria d’Amore”. Vgl.
D’Anza 2007, ebda.; S. 75.
89Joseph Heintz d.A.: Allegorie der Geburt eines Prinzen, ca. 1595-1600, Zeichnung, Wien, Graphische
Sammlung, Albertina, Inventarnr. 3317. Vgl. Zimmer 1988, ebda; S. 140. Siehe auch: D’Anza 2006, ebda.;
S.17.
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Das Repertoire der Werke seines Vaters diente Heintz d.J. als ikonographische Quelle

IH

flir sein eigenes Schaffen und somit sozusagen als ,Startkapital” fir die eigene
Werkstatt.”® Der Einfluss des italienischen, vor allem des rémischen Manierismus, den
Heintz d.A. wihrend seiner zahlreichen Aufenthalte in Italien studierte, findet sich

auch im Werk seines Sohnes.

Ob und wie lange Joseph Heintz d.J. in Deutschland tatig war, ist nicht Giberliefert. Kurz
nach Abschluss seiner Ausbildung entstand eine Zeichnung, die eine antikisierende
Darstellung eines Malers vor seiner Staffelei zeigt (Abb. 16).”* Eine Inschrift erldutert,
dass die Zeichnung am 7. Dezember 1621 in Augsburg angefertigt wurde.”? Der mit
einer aufwendig geknoteten Toga bekleidete Kiinstler arbeitet an einem Gemalde, auf
dem undeutlich eine Landschaft mit Baumen zu erkennen ist. Er sitzt mit dem Riicken
zum Betrachter, dem er sich in einer halben Drehung zuwendet, wahrend ihm ein
Putto beim Halten der Farbpalette und der Pinsel assistiert. Jirgen Zimmer, dessen
Aufsatz iber das zeichnerische Oeuvre Heintz’ d.J. die einzige Publikation ist, die diese
Zeichnung erwahnt, zieht nicht in Betracht, dass es sich um ein Selbstportrait handeln
konnte.” Es sprechen jedoch mehrere Argumente dafiir, dass Heintz d.J. sich hier
selbst darstellte: Im Gegensatz zum antikisierenden Gewand entsprechen das lockige
Haar und der Spitzbart des Malers der Mode des 17. Jahrhunderts. Zudem ist die
ungeordnete Frisur ein gangiger Topos im Genre des Kiinstlerselbstportraits und
symbolisiert den gleichermaRen ungebdndigten wie kreativen Geist des Kiinstlers, dem
fantastische Ideen entspringen. Hans Krumpper, Hofmaler am Minchner Hof, stellte

sich in seinem Selbstportrait, das nur wenige Jahre vor der Heintz’schen Zeichnung

%|n der friihen Neuzeit war das Erstellen eines Bestandes von Zeichnungen und Modellen, die an die
nachste Generation weitergegeben wurden ein essentieller Bestandteil der Werkstattpraxis. Vgl. zum
Beispiel: Mason, Stefania: L’inventario di Gerolamo Bassano e I'eredita della bottega. Bassano del
Grappa, 2009. Brown, Beverly Louise: “Replication and the Art of Veronese”. In: Studies in the History of
Art 20/1989, S. 11-124. Silver, Larry: “Second Bosch — Family Resemblance and the Marketing of Art”. In:
Falkenburg, Reindert/de Jong, Jan u.a. (Hrsg.): Kunst voor de Markt/Art for the Market, 1500-1700 (=
Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 3), 1999; S. 31-56.
1 Joseph Heintz d.J.: Der Maler. Zeichnung (schwarzer Kohlestift, braun aquarelliert), 1621, 107x75mm,
Muzeum Narodowe, Danzig (Inventarnr. MNG/SD/386/R).
%2 Der Text der Inschrift lautet: »AuR gedreyem Herzen vnd /Ewiger gedechtnus in AUGSPURG. Denn 7
DECEMBER : ANN: 1621. /. lo: Heinz“. Vgl. Zimmer, Jiirgen: “Joseph Heintz il Giovane disegnatore”. In:
Studi Trentini di Scienze Storiche 83/84, 2005, S. 85-111; S. 88.
3 Vgl. Zimmer 2005, ebda.; S. 88f.
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entstand, in dhnlicher Pose und Kleidung dar (Abb. 17).>* Im Gegensatz zur
undefinierten Umgebung bei Joseph Heintz d.J. ist bei Krumpper jedoch eindeutig ein
Atelier als Schauplatz zu erkennen.’® Zudem ist der komplett unbekleidete Oberkorper
dem Betrachter nahezu in Frontalansicht zugewandt, der Blick des Kiinstlers richtet
sich hingegen konzentriert auf die Leinwand, an der er arbeitet.

Nicht selten stellten sich Maler in ihren Selbstbildnissen teilweise entbl63t dar. Die
partielle Nacktheit in den Selbstbildnissen von Joseph Heintz d.J. und Hans Krumpper
ist laut Marianne Kiiffer, die in ihrem Aufsatz tiber das Selbstportrait des Malers Victor
Emil Jansen ikonographische Besonderheiten des Genres erlautert, als eine Anspielung
auf die Ikonographie antiker Philosophen mit entbl6Rter Schulter zu interpretieren. Die
Nacktheit kann somit als Ausdruck des ,neuen geistigen und moralischen Anspruchs
der Malerei” aufgefasst werden, und zudem als Verweis auf die ,Freiheit und
Ungebundenheit kinstlerischer Existenz“.>® Der arbeitende Maler in einer Toga,
halbnackt vor seiner Leinwand ist eine ikonographische Raritat. Daher ist es
wahrscheinlich, dass Heintz d.J. das Selbstportrait von Krumpper kannte und als

Vorlage benutzte. Es kann also davon ausgegangen werden, dass es sich bei der

signierten, datierten Zeichnung um ein Selbstbildnis Joseph Heintz’ d.J. handelt, das er

* Hans Krumpper: Selbstbildnis. Zeichnung (Feder und Pinsel), 1613, 13x8,6 cm, Herzog Anton Ulrich
Museum, Braunschweig.
* Hans Krumpper (Weilheim (Oberbayern), 1570 -1634, Miinchen) war hauptsichlich als Bildhauer und
Architekt, hatte aber auch eine Malerausbildung abgeschlossen. Von 1584 bis 1598, und wieder ab 1609
war er als Hofmaler am Miinchner Hof tatig. Auf dem Selbstportrait sind daher hinter dem malenden
Kinstler auf einem Tisch und einem Regalbrett Gips- oder Tonmodellen, sowie eine kleine Skulptur zu
erkennen, die auf seine Tatigkeiten verweisen. Finanziert vom Miinchner Hof reiste Krumpper 1591 zur
Weiterbildung nach Venedig und Florenz. Ab 1613 war er maRgeblich an der skulpturalen und
dekorativen Ausstattung der Erweiterung der Minchner Residenz beteiligt. In seinen Architektur-,
Skulptur- und ornamentalen Entwiirfen zeigt sich haufig eine stilistische Synthese des florentiner
Manierismus, der venezianischen Renaissance und bayerischer spatgotischer Typentradition. Vgl.
Feuchtmayr, Karl: ,,Krumpper, Hans“. In: Thieme/Becker, Bd.22, Neuauflage, Leipzig, 1961; S. 12ff. Jahn
Peter, Heinrich: ,Krumpper, Hans”. In: De Gruyter Allgemeines Kinstlerlexikon, Bd. 82, Berlin/Boston,
2014; S. 96ff.
% Als weitere Beispiele fiir Selbstportraits, die den Dargestellten entbloRt zeigen seien hier die Werke
von Albrecht Direr und Van Dyck genannt. Wahrend Direr seinen von schwerer Krankheit
gezeichneten, ausgezehrten Korper zeichnete (Staatliche Kunstsammlungen, Weimar), stellte sich Van
Dyck als Paris dar, den Korper nur von einem Tuch umschlungen (Wallace Collection, London). Marianne
Kuffner stellt in ihrem Aufsatz zum Aktselbstportrait von Victor Emil Janssen ikonographische Typen und
moglich Vorbilder fiir Janssens Selbstbildnis zusammen. Im Unterschied zu Van Dyck, dessen Darstellung
als antiker Held die Nacktheit erfordert, handelt es sich bei Diirer um eine ,nilchterne
Selbstbeobachtung und nichts beschdnigende Bestandsaufnahme der physischen Erscheinung”. Vgl.
Kaffer, Marianne: ,Zu Victor Emil Janssens Selbstbildnis in der Hamburger Kunsthalle“. In: Busch,
Werner u.a. (Hrsg.): Kunst als Bedeutungstrdger. Berlin, 1978, S. 379-403; S. 391ff.
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kurz nach dem Ende oder anlasslich des Abschlusses seiner Lehrzeit noch in seiner
Heimatstadt anfertigte.®’

Eine weitere von Heintz d.J. signierte und datierte Zeichnung, die sich heute in der
Albertina in Wien befindet, bezeugt hingegen, dass sich der Augsburger 1625 bereits in
Venedig aufhielt. Es handelt sich um eine Zeichnung, die in der Literatur als Genio della
Pittura bezeichnet wird (Abb. 18).® Diese mannliche Figur nimmt ganzfigurig die
gesamte Bildhdhe ein, tragt eine antikisierende Soldatenuniform und auf dem Kopf
einen Lorbeerkranz. In der linken Hand halt er eine Farbpalette und mehrere Pinsel,
mit seiner rechten umfasst er das Bein einer kleinen Skulptur, auf die er seinen Blick
richtet und daher im Halbprofil zu sehen ist. Bei der figurlichen Skulptur, die ein Bein
nach hinten und einen Arm in die Hohe streckt handelt es sich wohl um ein antikes
Skulpturenmotiv, wahrscheinlich um einen Merkur oder einen Sportler. Auffillig ist der
sich dramatisch aufbauschende Umhang der Hauptfigur. Die ikonographischen Details
werfen die Frage auf, warum es sich hier — wie der bisher verwendete Titel suggeriert —
um eine Personifikation der Malerei handeln sollte. Vielmehr vereinigen sich in der
Figur Attribute, die auf Malerei, Bildhauerei und Literatur (Dichterkrone aus
Lorbeerblattern) verweisen, und zugleich auf den Ursprung der Gattungen in der
Antike. Die Zeichnung kann daher ebenso, vor allem unter Berlicksichtigung der
Ortsangabe in der Signatur, als Hommage an die bis in die Antike zurlckreichende
Tradition der Kiinste in der neuen italienischen Heimat Heintz’ d.J. gedeutet werden.
Anhand der beiden datierten, signierten Zeichnungen lasst sich fiir den Umzug Heintz’

d.J. nach Venedig somit der Zeitraum zwischen 1622 und 1625 bestimmen.*

%7 Vielen Dank an Sarah Babin, M.A. fir die wertvollen Hinweise beziiglich der Ikonographie deutscher
Kinstlerselbstbildnisse des 17. Jahrhunderts, die der Gegenstand ihrer im Entstehen begriffenen
Dissertation an der Universitat Trier sind!
% Joseph Heintz d.J.: Il genio della pittura, Zeichnung (brauner Kohlestift, aquarelliert,
mit Gold- und Silberapplikationen), 1625, 135x86 mm, Albertina, Graphische Sammlung, Wien,
Inventarnr. 3320. Vgl.: Pignatti, Terisio: “Disegni veneti del Seicento”. In: Ausst.-Kat.: La Pittura del
Seicento a Venezia. Venedig, 1959; S. 181 und Zimmer 2005, ebda.; S. 91. Die Zeichnung ist unten rechts
signiert: “1625 in Ven[unleserlich]/ Joseph Heinz".
9 Vgl. auch: Martin, Andrew John: ,Motive fiir den Venedigaufenthalt oberdeutscher Maler. Von
Albrecht Durer bis Johann Carl Loth“. In: Roeck, Bernd/Bergdolt, Klaus/Martin, Andrew John: Venedig
und Oberdeutschland in der Renaissance — Beziehungen zwischen Kunst und Wirtschaft. (= Studi —
Schriftenreihe des Deutschen Studienzentrums in Venedig, Bd. 9). Sigmaringen, 1993; S. 21-30. Longo-
Endres, Lucia: “Lehre im Stiden. Bayerische Kiinstler des 17. Jahrhunderts in Italien”. In: Schmid, Alois
(Hrsg.): Von Bayern nach Italien. Transalpiner Transfer in der Friihen Neuzeit. Minchen, 2010; S. 167-
197.
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Ein weiteres Indiz dafiir, dass Heintz d.J. etwa Mitte der 1620er Jahre nach Venedig
Ubersiedelte ist der Ledigennachweis des Augsburgers im venezianischen
Patriarchatsarchiv.'® Vor seiner ersten Hochzeit in Venedig am 5. November 1630
musste - wie bei allen Nicht-Venezianern Ublich - von Zeugen bestatigt werden, dass
der Heiratswillige bisher unverheiratet war. Fiir den Junggesellen Joseph Heintz d.J.
verbirgten sich der Diamantenhdndler Johannes Paitmider und Johannes Fabri, ein
Rahmenschnitzer, der nach eigener Aussage haufig mit dem Maler

191 sowohl Paitmider als auch Fabri geben an, Joseph Heintz d.J.

zusammenarbeitete.
schon aus Augsburg zu kennen und sagen Ubereinstimmend aus, dass sich der Maler
seit finf oder sechs Jahren in Venedig aufhalte.'® Einig sind sie sich auch darin, dass
Heintz d.J. seit seiner Ankunft in der Lagune diese nur selten verlassen habe, auRer

wenn er sich wegen ,, ambasciarie” in Rom aufhielt.’®

2.2 Exkurs: Motive fiir die Reisen Joseph Heintz‘ d.J. nach Rom

In dieser einzigen archivalischen Quelle, die einen Romaufenthalt Heintz’ d.J. bezeugt,
wird nicht spezifiziert, warum und in wessen Auftrag der Kiinstler nach Rom entsandt
wurde. Wie bereits ausfuhrlich erlautert, ist es hochst unwahrscheinlich, dass es in
Rom zur Erhebung des Augsburgers in den Ritterstand durch Papst Urban VIII. kam.**
Es koénnen im 17. Jahrhundert zwar einige Gemadlde Heintz’ d.J. in rémischen
Sammlungen nachgewiesen werden, diese entstanden jedoch zum Grofteil erst
Jahrzehnte nachdem sich Heintz d.J. laut der Zeugen seines Ledigennachweises

105

mehrmals in Rom aufhielt.”™ Nur ein einziges Gemalde, das eindeutig mit guter

1% Archivio storico del Patriarcato di Venezia (im Folgenden: ASPV), Curia Patriarcale di Venezia, Sezione

antica, Examinum Matrimoniorum, b.26.

101ASPV, ebda.: ,,Sono dodeci anno ch’io conosco il detto Signor Iseppo, perche essendo io intagliatore,
et lui Pittore siamo quasi d’una istessa professione, et per questa causa pratichiamo sempre insieme
[...]”. (Seit zwolf Jahren kenne ich jenen Herrn Joseph, weil ich als Rahmenschnitzer und er als Maler
quasi aus derselben Branche sind, und deshalb arbeiten wir immer zusammen [...])

19275py, ebda.: Paitmider: , Il detto Signor Iseppo € di Augusta, et sono 5 anni in circa che egli & a
Venetia [...]”; Fabri: “ll detto Signor Iseppo e di Augusta et sono 6 anni in circa che egli € a Venezial...]".
(Paitmider: Jener Herr Joseph stammt aus Augsburg, und er ist seit etwa fiinf Jahren in Venedig [...]",
Fabri: Jener Herr Joseph stammt aus Augsburg und ist seit etwa sechs Jahren in Venedig [...])

103 ASPV, ebda.: Paitmider: ,[...] et in questo tempo e stato diverse volte fuori con Ambasciarie a Roma
straordinarie”; Fabri: “[...], et in questo tempo & stato solamente fuori con Ambasciaria strad.a a Roma
per poco tempo [...]” (Paitmider: [...] und in dieser Zeit hat er die Stadt einige Male verlassen, wegen
auBerordentlicher Auftrdage in Rom. Fabri: [...] und in dieser Zeit hat er die Stadt nur verlassen, wenn er
wegen aullerordentlicher Auftrage fir kurze Zeit in Rom war.)

1% Siehe Kapitel 1.4.3.

1% siehe Kapitel 4.2 und 4.3.
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Kenntnis romischer Architektur und Topographie angefertigt wurde, findet sich im
Frihwerk Joseph Heintz‘ d.J. Dabei handelt es sich um eine signierte und auf 1625
datierte Ansicht der Villa Borghese, die sich noch heute im Besitz der Galleria Borghese
befindet (Abb. 19).'°® Somit entstand das Gemalde bevor oder kurz nachdem Heintz
d.J. sich endgiiltig in Venedig niederlie. Laut Alberta Campitellis Beitrag im Katalog
der Ausstellung Uber die Geschichte der Villa Borghese, ist das Gemalde nahezu
identisch mit einer druckgraphischen Darstellung der Villa Borghese von Mattheus
Greuter aus dem Jahr 1623 (Abb. 20).107 Insgesamt wirkt das Gemalde von Heintz d.J.
jedoch weniger kleinteilig, und zugleich sehr viel detaillierter in der Darstellung der
Staffage und der Gartenanlage als der Stich von Greuter. Campitelli folgert aus einigen
Details des Gemaldes, dass Heintz d.J. die Villa und den Garten mit eigenen Augen
gesehen haben muss und sich somit nicht ausschlieRlich an Greuters Vorlage
orientierte. So sind zum Beispiel die Blumenbeete mit den Lilien im Vordergrund
unmittelbar hinter der Mauer bei Greuter nicht zu sehen. Diese Lilienbeete gab es im
17. Jahrhundert im Garten der Villa Borghese, jedoch befanden sie sich in einem Teil
des Gartens, der vom Betrachterstandpunkt, den Heintz d.J. wahlte, nicht zu sehen
gewesen wadre. Ebenso verhadlt es sich mit den grofRen Volieren links neben der Villa
und den Springbrunnen. Heintz d.J. fligte dem Garten dariiber hinaus Elemente hinzu,
die sich nie dort befanden, wie zum Beispiel den am linken Bildrand gerade noch
sichtbaren Neptun-Brunnen, der an Gianlorenzo Berninis Brunnen in der Villa Montalta

erinnert.!®

Wie haufig in seinem Oeuvre wandte Heintz d.J. das Prinzip des Capriccios
an und kompilierte in diesem Fall Elemente, die er an verschiedenen Orten in Rom
gesehen haben muss.'®

Einen weiteren Hinweis auf Ortskenntnis der Ewigen Stadt gibt ein Gemalde, das
Heintz d.J. im Jahr 1656 fiir die Kirche Santi Giovanni e Paolo in Venedig malte. Es

handelt sich um das Miracolo della Mula, eine Darstellung des Eselswunders des Hl.

106Joseph Heintz d.J.: Ansicht der Villa Borghese. Ol auf Leinwand, 1625, 120x100 cm, Sammlung Principe

Scipione Borghese, Rom. Inschrift in einer Mauernische: “1625 Heintz I.”.

107 Campitelli, Alberta (Hrsg.): Villa Borghese — | principi, le arti, la citta del Settecento all’Ottocento.
Mailand, 2003; S. 268.

1% campitelli, ebda.; S. 268.

109 Vgl. Kapitel 2.4.
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Antonius (Abb. 48). Die Szene spielt sich vor dem Hintergrund einer detaillierten

Ansicht der rémischen Piazza Navona ab, die sich tief in den Bildraum erstreckt. **°

Neben seiner kiinstlerischen Weiterbildung ist die Konversion Heintz‘ d.J. zum
Katholizismus ein weiteres mogliches Motiv fir die Aufenthalte in Rom. Es ist nicht
auszuschlieBen, dass der protestantisch getaufte Heintz d.)., dessen evangelische
Eltern aus der Schweiz und Augsburg stammten, sich in der Ewigen Stadt aufhielt, um

1 pem Entschluss, als Maler in Italien zu leben und zu arbeiten,

dort zu konvertieren.
ist wohl die pragmatische Entscheidung, zum katholischen Glauben Ulberzutreten,
gefolgt oder vorausgegangen. Laut der Zeugenaussagen seiner beiden Augsburger
Bekannnten ist Heintz d.J. bereits in Augsburg regelmiRig zur Beichte gegangen.'®?
Dies spricht daflir, dass er bereits vor seinem Umzug konvertierte. Der
Wahrheitsgehalt dieser Aussagen lasst sich jedoch anzweifeln, vor allem angesichts der
Tatsache, dass im paritatischen Augsburg, weder um als Maler Auftrage zu erhalten,
noch um heiraten zu kdénnen, die unbedingte Notwendigkeit bestand, ein getaufter
Katholik zu sein. Im Italien der Gegenreform hingegen bestand ein enger
Zusammenhang zwischen der Einwanderung aus Nordeuropa und Konversion.!?
Konversionswillige wurden bereits wahrend des Pontifikats Clemens’ VIII. Aldobrandini

1% 1n der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts wurde

(1592-1605) institutionell betreut.
das System des von Beichtvatern betreuten Konvertierens in Rom ausgebaut. Im Jahr
1618 ordnete Papst Paul V. Borghese (1605-1621) die Einrichtung der Congregatione
dei Convertendi an, die unter der Aufsicht der Inquisition stand. Deren Aufgaben

bestanden darin, Konversionswillige in ihrem Vorhaben sowohl moralisch als auch

19 Hierzu ausfihrlich, vgl. Kapitel 5.
" vielen Dank an Dr. Ricarda Matheus fiir die sehr hilfreichen Hinweise hinsichtlich der Archivalien und
Sekundarliteratur zum Thema der Konversion im Rom der friihen Neuzeit!
12 ASPV, ebda.: Paimider: ,[...]Jet io I'ho veduto a confinarsi et comunicarsi un mese fa in circa nella
chiesa di SS.ti Gio: et Paolo et anco I’'ho veduto a far I'istesso in augusta molti volti, et si confissar, et
communicar che io so almeno due volte all’anno et & da honesta conditione”; Fabri: “[...]et io I'ho
veduto qui in Venezia a confissarsi et comunicarsi una volta nella Chiesa della Croce, et fuori in Augusta
I’ho veduto sempre a fare l'istisso tre, over quattro volte al’anno, et egli € da honesta conditione”.
3 7u Konversionen im friihneuzeitlichen Rom, vgl. Fosi, Irene: ,Roma e gli ,Ultramontani’ —
Conversione, viaggi, identita.” In: QFIAB (= Quellen und Forschungen aus italienischen Archiven und
Bibliotheken) 81/2001; S. 351-396. Matheus, Ricarda: “Mobilitdt und Konversion — Uberlegungen aus
rémischer Perspektive”. In: QFIAB 85/2005; S. 170-213. Schmidt, Peter: ,DE SANCTO OFFICIO URBIS -
Aspekte der Verflechtung des Heiligen Offiziums mit der Stadt Rom im 16. und 17. Jahrhundert.” In:
QFIAB 82/2002; S. 404-489. Volkel, Markus: “Individuelle Konversion und die Rolle der ,famiglia‘ — Lukas
Holstenius (1596-1661) und die deutschen Konvertiten im Umkreis der Kurie“. In: QFIAB 67/1987; S.
221-281.
" schmidt, ebda.; S. 464f.
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finanziell zu unterstiitzen, und sie an diejenigen Institutionen oder Personen zu
vermitteln, die sie durch dogmatische Unterweisungen auf den Glaubenswechsel

vorbereiteten.!*

Erst nach dem Ende des DreiBigjahrigen Krieges, wahrend des
Pontifikats  Alexanders VII. Chigi (1655-1667), wurden organisierte
Konversionsstrategien ausgearbeitet. Dies fiihrte schlieRlich zur Griindung des Ospizio
dei Convertendi im Jahr 1673. Ab diesem Zeitpunkt rekrutierte die katholische Kirche
offensiv in ganz Europa potenzielle Konvertiten, und registrierte all diejenigen, die sich
schlieBlich zur Konversion in Rom Uberzeugen lieRen. Bis zur Griindung des Ospizio
wurden lediglich flir besonders prominente Konvertiten, mit denen sich die katholische
Kirche rithmen konnte, Akten angelegt, die sich heute im Archivio della Congregazione
per la Dottrina della Fede in Rom befinden. In diese Kategorie fielen vor allem Adlige,
als berlihmtestes Beispiel sei Konigin Christina von Schweden genannt, von denen man

sich versprach, dass sie zuriick in ihrer Heimat mit missionarischem Eifer ihre Familie

von der Konversion iberzeugen wiirden.'*®

Ricarda Matheus wertete im Rahmen ihrer Studien zur Konversionspraxis in der Friihen
Neuzeit die Akten des Ospizio dei Convertendi aus.™’ Eine ihrer Untersuchungen ergab,
dass Handwerker und Kinstler mit zwanzig Prozent die groRte Gesellschaftsgruppe
unter den Konvertiten darstellte.’*® Fiir die Zeit zwischen 1620 und 1630, als Joseph
Heintz d.J. sich in Rom aufhielt, lassen sich aus Mangel an Dokumenten keine
derartigen statistischen Erhebungen durchfiihren. Mit einem Blick auf die zahlreichen
nordalpinen Maler aus protestantischen Gebieten, die sich auch zu Beginn des 17.
Jahrhunderts bereits in Italien aufhielten, ist es jedoch wahrscheinlich, dass sich die
Gruppe der Konvertiten dhnlich zusammensetzte wie in den 1670er Jahren. Aufgrund
der schlechten Quellensituation konnte die These, dass Joseph Heintz d.J. in Rom
konvertierte trotz intensiver Recherche im Archivio della Congregazione per la Dottrina

119

della Fede nicht verifiziert werden.” Jedoch lasst sich das Fazit ziehen, dass die

Konversion protestantischer, nordalpiner Kinstler, die sich kurz- oder langfristig in

13 5chmidt, ebda.; S. 466f.

Matheus, Ricarda 2005, ebda.; S. 180f.

Vgl. auch: Matheus, Ricarda: Konversionen in Rom in der Friihen Neuzeit. Das Ospizio dei Convertendi
1673-1750. Berlin/Boston, 2012.

118 Matheus, Ricarda 2005, edba.; S. 190.

Fiir den untersuchten Zeitraum: Archivio della Congregazione per la Dottrina della Fede, St. St. M 4-a
bis M 4-h.
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Italien niederlieBen, eher die Regel als die Ausnahme darstellte. Es ist daher durchaus
denkbar, dass es sich bei den von den Zeugen des Ledigennachweises erwdhnten
,ambasciarie”, die Heintz d.J. zwischen 1625 und 1630 nach Rom fiihrten, um
Konversionsreisen handelte. Nachzuvollziehen ware, dass Heintz d.J., der plante eine
venezianische Katholikin zu heiraten, daran gelegen war, seine erst kurz zuvor erfolgte

Konversion nicht publik zu machen.

Dariber, ob Joseph Heintz d.J. in Rom mit der grolen Gemeinde deutscher Kiinstler in
Kontakt stand, kann nur spekuliert werden. In Friedrich Noacks Kompendium Das
Deutschtum in Rom seit dem Ausgang des Mittelalters, fur das der Autor in rémischen
Archiven Daten zu 11.000 deutschstammigen Kiinstlern zusammentrug, gibt es keinen

120 Auch im Archiv der deutschen

Hinweis auf die Prasenz Joseph Heintz‘ d.J. in Rom.
Nationalkirche Santa Maria dell’Anima, einem moglichen und wahrscheinlichen
Anlaufpunkt eines friihneuzeitlichen Rombesuchers aus deutschen Landen, fand sich

trotz intensiver Recherchen kein Hinweis auf den Ausgburger.121

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass es zwar einige Indizien und
zahlreiche mogliche Motive gibt, jedoch keinen stichhaltigen Nachweis lber die
Beweggriinde oder Auftraggeber, die Joseph Heintz d.J. nach Rom fihrten, bevor er

sich endgiiltig in Venedig niederlieR.

120 Noack, Friedrich: Das Deutschtum in Rom seit dem Ausgang des Mittelalters. 2 Bande. Stuttgart,

1927. Sein ,,Schedarium®, in dem der Autor die Kiinstler handschriftlich erfasste, hinterliel Noack der
Bibliotheca Hertziana. Dort wurden die Uber 18.000 handschriftlichen Karteikarten digitalisiert. Auch
dort findet sich kein Hinweis auf Joseph Heintz d.J. http://db.biblhertz.it/noack (Letzter Zugriff am 12.
Juli 2013).
21 Alle Personen, die um Obdach baten oder sich wegen sonstiger Probleme an die Priester der Kirche
wandten, wurden schriftlich erfasst. Dieser Quellenbestand befindet sich heute im Kirchenarchiv.
Uberpriift wurden die Eintrage des in Frage kommenden Zeitraums zwischen 1622 und 1630. Archivio
Santa Maria dell’Anima, Decreta 1567-1639, Litta. F, Tomo 3 (2).
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2.3 Leben und Tod in Venedig

Im Jahr 1630 war Joseph Heintz d.J., laut der Aussagen seiner Zeugen, katholisch und
seit flinf bis sechs Jahren in Venedig ansassig. Er heiratete am 5. November in der
Kirche San Samuele im sestiere San Marco Anna Permiller'??, die am 3. Mai 1631 nach

einer Fehlgeburt verstarb.’?® Die zweite Hochzeit Heintz‘ d.J. fand am 30. Januar 1632

124

in der Kirche San Benedetto statt.”" Er vermahlte sich mit Augustina Cerutti, die am

23. Dezember 1642, drei Tage nach der Geburt ihres siebten Kindes, ebenfalls

125
b.

verstar Nur drei der sieben Kinder (berlebten bis ins Erwachsenenalter, unter

ihnen Daniel Heintz, der ebenfalls Maler wurde und in der Werkstatt seines Vaters

126

arbeitete.”” Die dritte und letzte Ehefrau Heintz’ d.J. war Margherita Panciera, die er

im Januar 1643 heiratete. Aus dieser Ehe ging unter anderem Tochter Regina hervor,

127

die ebenfalls Malerin war.”" Von den vier gemeinsamen Kindern, die alle in San Polo

getauft wurden, starben zwei nur wenige Tage nach der Geburt.'?®

Die einzige
erhaltene Quelle, die diese dritte Ehe dokumentiert, ist die Kopie des Ehevertrags vom
9. Januar 1643. Darin wird geregelt, dass der Vater der Braut, Salvatore Panciera,
seinem zukilnftigen Schwiegersohn eine Mitgift von 430 Dukaten zahlte, und der
Ehefrau nach dem Tod des Mannes eine Morgengabe in Hohe von 500 Dukaten

zustand.'®

In der Kopie des Dokuments vom 20. Oktober 1678 wird nach dem Tod
Heintz’ d.J. angeordnet, dass gemall des Vertrages ebendieser Betrag an Margherita

ausgezahlt werden solle.™°

122 ASPV, San Samuele, Matrimoni, b. 4, f. 67.

ASPV, San Samuele, Registri morti, b. 8.

ASPV, San Samuele, Matrimoni, b. 4, f. 72.

12Archivio della Parrocchia di Santa Maria Gloriosa dei Frari (im Folgenden: Archivio Frari), Registri
morti, b. 9.

126 ASPV, San Samuele, Registri morti, b.8; Archivio Frari, Parrocchia San Polo, Registro dei Battesimi, b.
7. Vgl. auch: Engelmann, ebda.; S.435.

7 Giustiniano Martinioni erwihnt “Regina figlia di Gioseppe Enzo” in seiner Uberarbeitung von
Francesco Sansovinos Venetia Citta nobilissima... aus dem Jahr 1663 in einer Liste der in Venedig
praktizierenden Malerinnen. Vgl. Sansovino, Francesco: Venetia Citta nobilissima et singolare. Con le
aggiunte di Giustiniano Martinioni. Faksimiledruck der Originalausgabe von 1663. Venedig, 1968. Ohne
Seitenzahl.

128 Archivio Frari, Parrocchia di San Polo, Registro dei Battesimi, b.7, und Registri morti, b.9.

12 Vgl. Mayer-Maly, Theo: “Morgengabe im Ehegliterrecht der friihen Neuzeit”. In: Handwérterbuch zur
deutschen Rechtsgeschichte. Herausgegeben von Adalbert Erler und Ekkehard Kaufmann. Bd. 3, Berlin,
1984; S. 682.

130 ASV, Giudici del Proprio, Vadimoni, b. 224, c. 100.
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Joseph Heintz d.J. verstarb am 24. September 1678 nach kurzer Krankheit, die in den
Totenregistern der Pfarrei Santa Sofia in Cannaregio und der Provveditori alla Sanita im

131
d.

identischen Wortlaut als ,febre” (Fieber) bezeichnet wir Seine Witwe verbrachte

die letzten Monate bis zu ihrem Tod am 20. Januar 1679 im Haus ihres Stiefsohnes

132

Daniel in der Pfarrei San Pantalon in Dorsoduro. In dem Testament von Daniel

Heintz wird erwdhnt, dass er die Totenmesse fir seine Stiefmutter in der
gleichnamigen Kirche lesen lieR."*

Nach den Pfarreien zu urteilen, in denen Joseph Heintz d.J. heiratete und seine Kinder
taufen liel8, ist er mehrmals innerhalb der Stadt umgezogen. Der erste bekannte
Wohnsitz des Augsburgers in Venedig befand sich in San Samuele im sestiere San
Marco. Dies wird neben den Tauf- und Heiratsregistern der Pfarrei auch durch die
Dokumente einer Birgerzahlung bestatigt. Nach der Pestepidemie, der in den Jahren
1630 und 1631 ein GroRteil der venezianischen Bevolkerung zum Opfer fiel, zdhlten
alle Gemeindepfarrer im Auftrag der Gesundheitsbehdérde die Mitglieder ihrer
Pfarreien und trugen das Ergebnis der Zdhlung in Listen ein, die die Provveditori alla
Sanita zu diesem Zweck hatte drucken lassen.’** Es handelt sich um zwolfspaltige
Tabellen, in deren erste Spalte der Name des ,Capo di casa” eingetragen wurde. In den
folgenden elf Spalten finden sich die Angaben zu den Mitgliedern des Haushaltes,
kategorisiert nach Anzahl, Geschlecht, Alter und Position innerhalb des Hauses.” Die
Blirger der Stadt werden in die Kategorien Nobili, Cittadini und Artefici eingeteilt. Bei
Handwerkern wird, anders als bei den Adligen oder dem GroRblirgertum, nicht Vor-

und Nachname, sondern wie von der Gesundheitsbehodrde vorgeschrieben, Vorname

B ASV, Provveditori alla Sanita, Necrologio, b. 888 und ASPV, Parrocchia di Santa Sofia, Registri dei

Morti, b. 6: “Il Sigor Iseppo Henz Pittor d’anni 78 in circa da febre giorni 15, Medico Albertini, fa sepelir li
suoi Figlioli”.

132 ASV, Provveditori alla Sanita, Necrologio, b. 888.

ASV, Notarile, Testamenti, b. 175, Nr. 68. Siehe auch: Longo, Lucia: “Das Testament des Daniel Heintz
vom 26. November 1709”. In: Jahrbuch des Zentralinstituts fir Kunstgeschichte 1.1985; S. 419-422.

3% ASV, Provveditori e Sopraprovveditori alla sanita, Anagrafi, b. 568, 569. Die Biirgerzahlung umfasst
insgesamt sechs Bande, in denen sich die von den Priestern ausgefiillten Listen befinden. Die Pfarreien
innerhalb eines sestiere wurden zu je einem Band zusammengefasst. Neben den Vordrucken der Listen
mit den Uberschriften Nobili, Cittadini und Artefici, gibt es fiir die Zahlung jeder Pfarrei ein Frontispiz mit
dem Namen der Pfarrei und den Namen des zustdandigen Priesters und des ihm zur Seite gestellten
Beamten der Provveditori alla sanita, sowie der Erklarung, wie die Tabellen auszufiillen sind.

% Die Kategorien sind im Einzelnen die folgenden: Gesamtzahl der im Haus lebenden Personen; Anzahl
der Priester; Anzahl der Jungen unter achtzehn Jahren; Manner zwischen achtzehn und funfzig Jahren;
Anzahl der Manner, die alter als flinfzig Jahre sind; Frauen; Madchen unter achtzehn Jahren; Anzahl der
mannlichen und weiblichen Bediensteten; Anzahl der Ausldnder; Anzahl der Gondeln. Siehe: ASV,
Provveditori e Sopraprovveditori alla sanita, Anagrafi, b. 569.
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und Berufsbezeichnung notiert. Es ist zweifelsfrei anzunehmen, dass es sich bei , Isepo
pitor” (Joseph der Maler)**®, der sich in San Samuele ein Haus mit einer Gattin teilt, um
Joseph Heintz d.J. handelt, der kurz zuvor seine zweite Frau Augustina Cerutti in

ebenjener Pfarrei geheiratet hatte.

Relativ bald nach der Birgerzdahlung von 1633 muss ein Umzug in die Pfarrei San
Barnaba stattgefunden haben, wo zwischen 1636 und 1638 drei Kinder getauft
wurden, die aus Heintz’ Ehe mit seiner zweiten Frau hervorgingen.la'7 Nur kurze Zeit
spater muss Heintz d.J. erneut umgezogen sein, denn zwischen 1640 und 1651 wurden
in der Pfarrei San Polo vier seiner Kinder getauft: seine S6hne Daniel und Gianpietro,
deren Mutter ebenfalls seine zweite Ehefrau Augustina war, sowie Gabriel und

Ferdinand, die aus der Ehe mit seiner dritten Ehefrau Margherita Panciera
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stammten.”™" Aus den Taufregistern geht hervor, dass die Taufpaten der Kinder haufig

Kollegen oder Geschaftspartner Heintz’ d.J. waren. Der Patenonkel von Daniel Heintz

Ill

war ein ,Titzian Pitor della contra di Sant’Aponal“ (Titzian der Maler aus der Pfarrei
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Sant’Aponal).”™ Der Vergolder Giacomo Monferatto (ibernahm gleich fiir zwei S6hne

des Augsburgers die Patenschaft, den 1642 geborenen Pietro und seinen zwei Jahre
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juingeren Bruder Gabrie Die Patenschaft des 1651 geborenen Ferdinand tibernahm

der Farbenhindler Iseppo Rubi.'*!

Offensichtlich war Joseph Heintz d.J. bestrebt,
berufliche Kontakte durch zusatzliche Verbindungen auf privater Ebene zu starken.

Ein Dokument der Steuerbehdrde Dieci Savi alli Decime in Rialto belegt, dass der Maler
im Jahr 1661 fir ,una Casa in Contra di S. Polo” 70 Dukaten Miete jahrlich zahlte.**

Dies ist die spateste Quelle, die den Maler in San Polo verortet. Da sein Name im

3¢ Die Schreibweisen des Namens Joseph Heintz’ d.J., die sich in Dokumenten venzianischer Archive

finden sind vielfaltig. Der Vorname Joseph wird haufig italianisiert (Giuseppe, Gioseffe, Gioseffo, loseffo)
oder es wird die venezianische Form Isepo/Iseppo verwendet. Der Nachname Heintz erscheint unter
anderem als Ens, Enzo, Enz, Enschi, Henze oder Heniz.

37 ASPV, Parrocchia di San Barnaba, Registro dei Battesimi 1546-1652, f. 505 und f. 519. Die drei Kinder,
die Zwillinge Regina Maddalena und Diamante Domenica (getauft am 19.1.1637), sowie der Sohn
Ferdinand Daniel (getauft am 6.4.1638) wurden jeweils nur wenige Tage alt. Vgl. ASPV, Parrocchia di San
Barnaba, Registro di Morti 1604-1721. Nach der venezianischen Zeitrechnung begann das Jahr mit dem
Monat Marz. Die Taufe der Téchter Heintz' d.J. fand nach dem sogenannten more veneto daher am
19.1.1636 statt. Vgl. dazu Anhang 4.

"% Archivio Frari, Parrocchia di San Polo, Registri dei Battesimi, b.6, f. 203; b. 7, f. 28, 60, 148.

Archivio Frari, Parrocchia di San Polo, Registri dei Battesimi, b. 6, f. 203, 8. Juli 1640.

Archivio Frari, Parrocchia di San Polo, Registro dei Battesimi, b. 7, f. 28 (20. Dezember 1642) und .60
(15. November 1644).

! Archivio Frari, ebda., f. 148 (5. Mirz 1651).

ASV, Dieci Savi alle Decime in Rialto, b. 228, Nr. 1056.
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Totenregister der Pfarrei Santa Sofia auftaucht, muss davon ausgegangen werden, dass
Heintz zwischen 1661 und 1678 erneut innerhalb Venedigs umgezogen ist. Nach
seinem Tod wurde am 22. Oktober 1678 ein Inventar aller Besitztiimer, die sich in
seinem Haus befanden, zusammengestellt.**

Da Joseph Heintz d.J. in diesem Inventar nicht als Eigentimer der Immobilie genannt
wird, ist davon auszugehen, dass er das Haus anmietete. Der Besitz, eingeteilt in die
Kategorien Mobel, Kleidung, Haushaltsgegenstande und Schmuck, und zudem nach
Raumen geordnet, wurde von den zustandigen Commissari der Giudici del Proprio auf
einen Wert von 302 Dukaten und 12 Lire geschatzt. Hinzu kommen Gemalde im Wert
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von 115 Dukaten und 19 Lire, die in einer separaten Liste geflihrt werden.”" Dies,

145 und

sowie die Tatsache, dass er 1661 fir das Haus in San Polo 70 Dukaten zahlte
bereits Ende der 1630er Jahre einer der bestverdienenden Maler der Arte dei Dipintori
war, sind ebenso wie die Hohe der Mitgift, die der Vater seiner dritten Ehefrau zahlte,
Indizien fiir einen gewissen Wohlstand und einen gehobenen sozialen Status.

Bereits im Jahr 1639 verdiente Heintz d.J. laut der Abgabeliste der Malerzunft mehr als

300 Dukaten.® Nur die Malerkollegen Nicolas Regnier und Il Padovanino zahlten in

dem Jahr mehr Steuern als der Augsburger an die Arte die Dipintori.**’ Auch die Hohe

3 ASV, Giudici del Proprio, Mobili, b. 267, c. 69r — 70v.

Die Lira ist im venezianischen Wahrungssystem die Untereinheit der Dukate. Eine Dukate entspricht
sechs Lire und vier Soldi. Zwanzig Soldi wiederum sind eine Lira. Vgl. Cecchini 2000, ebda.; S. 170. Vgl.
auch Anhang 4 (Wahrungs- und MaReinheiten in der Republik Venedig).

5 Ab einer jahrlich bezahlten Miete von mehr als 50 Dukaten kann eine Person oder eine Familie im
Venedig des 17. Jahrhunderts als wohlhabend bezeichnet werden. Die jahrlichen Grundausgaben (Essen,
Kleidung, Feuerholz, Licht, Miete) lagen in der Mitte des 17. Jahrhunderts durchschnittlich bei 42
Dukaten. Ein Hilfsarbeiter, der etwa an 250 Tagen im Jahr arbeitete, verdiente etwa 72 Dukaten jahrlich.
Vgl. Cecchini 2000, ebda.; S. 72 und Borean/Cecchini 2002, ebda.; S. 159f.

146 ASV, Arti, b. 105, Arte dei Dipintori, Nr. 3. Siehe auch: Favaro, Elena: L’Arte dei Pittori in Venezia e i
suoi statuti. Florenz, 1975; S. 161ff.; D’Anza 2004/2, ebda.; S. 97. Manno, Antonio: Mestieri di Venezia —
Storia, arte e devozione delle corporazioni dal Xill al XVl secolo. Citadella, 2010.

Y7 ASV, Arti, b. 105, Arte dei Dipintori, Nr. 3. Nicolas Regnier (ca. 1588 — 1667) wurde in Maubeuge an
der franzésich-flamischen Grenze geboren und lernte das Malerhandwerk bei Abraham Janssens in
Antwerpen. Seine gesamte Karriere verbrachte er in Italien: zunachst in Ferrara, wo er im Dienst der
Farnese stand und anschliefend in Rom. Dort war er einer der wichtigsten Vertreter des Caravaggismus
und brachte den caravaggistischen Stil nach Venedig, wo er von 1626 bis zu seinem Tod als Maler,
Sammler und Kunsthandler aktiv war. Il Padovanino, eigentlich Alessandro Varotari (1588-1649) zog
nach Beendigung seiner Ausbildung in seiner Heimatstadt Padua im Jahr 1614 nach Venedig. Sein
spatmanieristischer Stil ist stark von Tizian und Paolo Veronese beeinflusst, zu dem er wahrend seiner
Lehrzeit an der Scuola del Santo in Padua in personlichem Kontakt stand. Vgl. auch: Lemoine, Annick:
,Voci biografiche — Nicolas Régnier alias Niccold Renieri”. In: Borean/Mason 2007, ebda.; S. 301-303.
Pedrocco 2000, ebda.; S. 35.
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der Abgaben an die Milizia da Mar, die sogenannte tansa insensibilem, in den Jahren
1640 bis 1642, |asst auf ein regelmaRiges und gutes Einkommen schlieRen.*

Nach 1642 erscheint Joseph Heintz d.J. nicht mehr in den Dokumenten der Malerzunft.
Es ist daher anzunehmen, dass Heintz d.J. zu diesem Zeitpunkt Uber ausreichend
Einfluss und finanzielle Mittel verfligte, um aus der Zunft auszutreten. Obwohl in den
Zunftregeln festgelegt war, dass sich jeder in Venedig praktizierende Maler
einschreiben und somit Steuern an die Arte dei Pittori entrichten sollte, gab es eine
groBe Anzahl von Malern, die unabhdngig von der Zunft tatig waren. Auf die Weise
sparten sie Steuern und konnten die Statuten ignorieren, die es unter anderem den
Mitgliedern untersagten, mehrere Lehrlinge gleichzeitig auszubilden und mehr als

130 Wwie sich im Laufe der weiteren Ausfihrungen

einen Angestellten zu beschaftigen.
zeigen wird, gibt es zahlreiche Hinweise, wie zum Beispiel das immense
Produktionsvolumen, aus denen geschlossen werden kann, dass Joseph Heintz d.J. eine
relativ groBe Werkstatt mit zahlreichen Angestellten leitete.

Das Inventarverzeichnis des Hausstandes, das nach dem Tod Heintz’ d.J. angefertigt
wurde, lasst vermuten, dass Werkstatt und Wohnhaus, zumindest im letzten

1 Die aufgelisteten Gemalde

venezianischen Domizil des Malers, eine Einheit bildeten.
wurden von den Malern Paolo Tamagnin und Francesco Bernardo Carattoni auf einen
Wert von 115 Dukaten und 19 Lire geschatzt. Es wird nicht der Schatzwert jedes
einzelnen Bildes angegeben, sondern lediglich am Ende die Summe zusammenaddiert.
Auffallend ist die groRe Anzahl von Kopien nach Alten Meistern und noch nicht

132 |m Allgemeinen war es blich, dass Gemdlde in

fertiggestellten Gemalden.
Inventaren, die flr die Giudici del Proprio angefertigt wurden, nach den Rdaumen

geordnet waren, in denen sie sich befanden. Dies ist beim Heintz’'schen Inventar

8 Die Einflhrung der “tansa insensibile” wurde im Jahr 1539 von der Milizia da Mar beschlossen. Durch

die Zahlung dieses monatlichen, einkommensabhangigen Betrages konnten sich Mitglieder aller Ziinfte
von ihrer Pflicht freikaufen, als Reservisten fiir die Turkenkriege bereitzustehen. Die zusatzlichen
Einnahmen durch diese Steuer waren das eigentliche Ziel der Milizia da Mar, da in der Stadt ausreichend
Reservisten zur Verfligung standen, die nicht an eine Zunft gebunden waren. Vgl. Cecchini 2000; S. 151.
149 ASV, Arti, b. 105, Arte dei Dipintori, Nr. 3.

Cecchini 2000; S. 165. Shaw, James E.: ,Institutional controls and the retail of paintings — the painters
guild of early modern Venice”. In: De Marchi 2006, ebda.; S. 107-124; S. 109f. Lazzarini, Vittorio: “Antichi
ordinamenti veneziani a tutela del lavoro dei garzoni”. In: Atti del Reale Istituto Veneto di Scienze,
Lettere ed Arti 88/1928-29; S. 873-894; S. 873 ff.

1 ASV, Giudici del Proprio, Mobili, busta 267, f. 69r-70v.

Beispielsweise: “Un quadro grande copia di Paulo veronese con soaza d’intaglio dorato [...] Un detto
con Europa Copia di Paulo [...] Un Batesimo del Nostro Signore Copia del Palma [..] Un S. Anto abozzado
— tre teste di ritratti abozzadi [...]”
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jedoch nicht der Fall. Da davon auszugehen ist, dass dieser Umstand nicht auf
Ungenauigkeit oder Nachldssigkeit der Beamten beruht, spricht auch die Tatsache,
dass alle Bilder einem einzigen Raum zugeordnet sind, fir eine Werkstatt innerhalb
des Wohnhauses.

Im 17. Jahrhundert war dies in Venedig durchaus nicht ungewoéhnlich. Haufig nutzten
Maler ein Zimmer ihres Wohnhauses als Atelier. Ebenso wie Joseph Heintz d.J. besal§
beispielsweise dessen Landsmann Karl Loth keine separate Werkstatt, sondern
arbeitete in seinem Haus am Canal Grande in der Pfarrei San Luca. Im Inventar seines
Hauses findet sich die Umschreibung ,la camera ove si dipinge“.’>® Der Begriff bottega,
der in Bestandsverzeichnissen von Kinstlerhaushalten wiederholt auftaucht,
bezeichnet weniger den Ort, an dem die Gemalde produziert wurden, sondern
vielmehr einen Prasentations- und Verkaufsraum.™ Es ist die allgemeine Tendenz
festzustellen, dass Maler im Seicento sehr darum bemiht waren, ihre Ateliers
moglichst wenig nach handwerklicher Arbeit aussehen zu lassen. Sie gingen ihren
Tatigkeiten in einer Umgebung nach, die auch dazu geeignet war, Auftraggeber und
Gaste zu empfangen. Darin spiegelt sich das Selbstverstandnis der Maler als Kiinstler,
im Gegensatz zur Wahrnehmung als Handwerker wieder, ebenso wie die Tatsache,
dass die soziale Anerkennung der Maler im 17. Jahrhundert anstieg.™>

Fir die soziale Verortung Joseph Heintz’ d.J. ist es bemerkenswert, dass er neben
seiner Tatigkeit als Maler im Auftrag venezianischer Behorden als Experte fiir das
Schatzen von Gemalden fungierte. Dokumentiert sind zwei Félle, in denen er
gemeinsam mit Nicolas Régnier als stimatore arbeitete.’*® Am 10. Januar 1663 wurden
die beiden Maler von den zustandigen Giudici di Petizion beauftragt, gemeinsam ein
Gutachten der Sammlung des Prokurators Pietro Correr zu erstellen, dessen Werke

schlieBlich auf einen Wert von 380 Dukaten geschitzt wurden.™ Am Ende des

153 per Raum, in dem gemalt wird. Cecchini 2000; S. 174.

' Cecchini 2000, ebda.; S. 173f.

155Vg|. Cecchini 2000; S. 167. Palumbo-Fossati, Isabella: “L’interno della casa dell’artigiano e dell’artista

nella Venezia del ‘500”. In: Studi veneziani VI11/1984; S. 109-153. Logische Konsequenz dieses neuen

Selbstbewusstseins der Maler war die Loslésung von der Arte dei Depentori, in der zahlreiche

Berufszweige zusammengeschlossen waren, deren einzige Gemeinsamkeit war, dass sie zur Ausiibung

ihres Berufes Farben und Pinsel benotigen, im Jahr 1682. Vgl. Shaw, ebda.; S. 111.

¢ 7u den Aufgaben der stimatori und deren Rolle fiir den Kunstmarkt, vgl. Kapitel 3.1.

17 «Stima delli quadri del S. P.tor Sig.r Piero Correr fatta dalli sottoscritti Giuseppe Hens, et Sig.r Nicolo

Reniero Pictori” (Schatzung der Gemalde im Besitz des Herrn Prokurator Pietro Correr, durchgefiihrt von
41



Dokumentes finden sich die Signaturen Heintz’ d.J. und Regniers, die den Eid leisten,
die Schitzung nach bestem Wissen und eigenhindig durchzufihren.™®

Die Schatzung der Sammlung des Procuratore war nicht die erste Zusammenarbeit
dieser Art zwischen Heintz d.J. und Regnier. Im Jahr 1655 wurden sie als stimatori der
Gemalde im Besitz von Giovanni Pietro Tirabosco eingesetzt. Dieser verdiente sein
Geld mit dem Handel von Gewiirzen und Gemalden. Jeder Experte legte, ohne
Beeinflussung durch die anwesenden Kommissare der Giudici di Petizion, eine

13 Der Wert jedes

Schatzung vor, die er nach bestem Wissen anfertigen sollte.
einzelnen der insgesamt 168 Gemalde wurde geschatzt, ohne dass am Ende eine
Addition zu einer Gesamtsumme erfolgte. Nach dem Inventar des kompletten Besitzes,
der sich in Tiraboscos Haus in der Pfarrei San Cassian befand, bildet eine Liste der
Debitoren und Kreditoren des Verstorbenen den Abschluss des Dokuments. Daraus
geht hervor, dass Joseph Heintz d.J. Schulden in Hohe von 169,9 Lire bei Tirabosco
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hatte.”™" Es ist daher anzunehmen, dass Heintz d.J. in geschaftlichem Kontakt zu dem

Kunsthandler Tirabosco stand. Nicolas Regnier war ebenfalls als Kunsthdndler und

'8 Dje Kontakte zu Tirabosco und Régnier lassen die Vermutung zu, dass

Sammler aktiv.
Joseph Heintz d.J. ebenfalls in den Kunsthandel involviert war, auch wenn sich dies

nicht anhand von Quellen belegen lasst.

den unterzeichnenden Malern Joseph Heintz und Herr Nicolas Regnier.) ASV, Procuratori di San Marco,
Procuratori “de supra”, Commissarie e amministrazione, b. 20, Nr. 16 (ohne Paginierung).

B8 Joseph Heinz fece la soprad.a stima con giuramento [...]lo Nicolo Renier affermo quanto sopra con
giuramento” (Ich, Joseph Heintz fertigte die oben genannte Schatzung an und beschwore dies. Ich,
Nicolas Regnier bestdtige oben gesagtes und beschwore dies). ASV, Giudici di Petizion, Inventari Busta
365/29 (13. Mérz 1654 — 1. Februar 1655 =1656)

159 “[...]et Presenti etiam dio li S.ri Nicolo Renieri e Giuseppe Enzi Pittori, chiamati da medesimj Signori
Comissarii, per stimar @ (sic!) lor Peritia le medesime Pitture, & percio descriversi di Capo in Capo [...]
Dicendo detti Comissarii, che la stima sudetta s’intendir fatta senz’alcun pregiuditio d’essa Comissaria
[...]” (Paraphrasiert: Ebenfalls anwesend sind die Herren Maler Nicolas Regnier und Joseph Heintz, die
von den oben genannten Kommissaren gerufen wurden, um nach bestem Wissen die gleichen Gemalde
zu schétzen, und deshalb wird sie jeder fiir sich beschreiben [...] Genannte Kommissare geben an, dass
sie nicht beabsichtigen auf die oben genannte Schatzung Einfluss zu nehmen [..]). ASV, Giudici di
Petizion, ebda.

' ASV, Giudici di Petizion, ebda.

Regniers Sammlung umfasste hauptsachlich Werke venezianischer Meister des 16. Jahrhunderts und
nordeuropdischer Kiinstler wie Albrecht Diirer, Lucas von Leiden, Peter Paul Rubens und Jan Gossaert.
Die insgesamt 77 Gemalde wurden 1666 mit Autorisierung der venezianischen Regierung in einer
Lotterie verlost. Régnier arbeitete als Berater fiir die Kunstagenten der Familien Este und Gonzaga,
Clemente Molli und Daniel van den Dyck, der zugleich sein Schwiegersohn war. Régnier galt als Experte
flir Zuschreibungen und dafir, Bilder auf dem Kunstmarkt ausfindig zu machen. Vgl. Lemoine, ebda.; S.
303.
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2.4 ,I'e | piu capricioso” — Der Stil Joseph Heintz’ d.J.

Ein Hinweis auf eine weiterreichende Zusammenarbeit von Heintz d.J. und Regnier ist
die ahnliche Arbeitsweise der beiden Maler. Nicolas Regnier war einer der
profiliertesten Kopisten und Falscher seiner Zeit. Auch Heintz d.J. wurde von seinen
Kunden dafiir geschatzt, sich verschiedenste malerische Stile aneignen zu kénnen. Wie
bereits anhand der Vanitas-Allegorie in der Pinacoteca di Brera (Abb. 14) ausgefihrt,
ist davon auszugehen, dass Joseph Heintz d.J. im Besitz von Gemadlden oder
Zeichnungen seines Vaters war, die ihm als ikonographische und motivische Vorbilder
dienten. Heintz d.J. kopiert in besagtem allegorischen Gemalde jedoch nicht nur seinen
Vater, sondern Gbernimmt auch Elemente aus Werken anderer Maler, die ihm durch
druckgraphische Reproduktionen bekannt waren. Als Beispiel sei das halb im Boden
versunkene Zifferblatt einer Uhr genannt, das auf dem Brera-Gemadlde rechts im
Hintergrund zu sehen ist (Abb. 21). Das Motiv hat seinen Ursprung in einer Zeichnung
Pieter Brueghels d.A. aus dem Jahr 1557, der Trdgheit aus der Serie der Sieben
Todsiinden, die als Kupferstich von Hieronymus Cock bereits ein Jahr spater in ganz
Europa Verbreitung fand (Abb. 22). Auch bei dem Motiv des fliegenden Fisches, der auf
seinem Riicken einen Korb voller Vogel tragt, handelt es sich um eine Zitat Pieter
Brueghels d.A., das Heintz d.J. gleich mehrfach in seinen eigenen Gemilden
verwendete.'®

Das Kompilieren ist ein Merkmal, durch das sich das Oeuvre von Joseph Heintz d.J.
auszeichnet und zugleich der Grund, warum die Gemadlde des Augsburgers sich
stilistisch kaum fassen oder einordnen lassen. Der italianisierte Stil seines Vaters
pragte Heintz d.J. ebenso wie die Werke der bereits erwdhnten niederlandischen
Meister des 16. Jahrhunderts. Das Zitieren malerischer und druckgraphischer Vorbilder
fihrt dazu, dass das Werk Heintz d.J. &duRerst heterogen erscheint. Diese
Uneinheitlichkeit, das Zusammenstellen verschiedener Bildzitate und die Verweise auf
identifizierbare Vorbilder, sind nicht zuletzt der Nachfrage venezianischer Sammler
geschuldet. Sie sprechen zudem fiir den Willen des Malers, sich auf dem Kunstmarkt

der Lagunenstadt zu etablieren.

182 b’ Anza 2007, ebda.; S. 75.
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Bei seiner Ankunft in Venedig profitierte Joseph Heintz d.J. von der Popularitat, die die
Kunst von Hieronymus Bosch und Pieter Breughel, sowie die Radierungen von Jacques
Callot bei Sammlern der Serenissima genossen. Es bestand daher durchaus eine
Nachfrage nach den sogenannten stregozzi (strega = ital. Hexe) Heintz’ d.J.,, den
bizarren, von monstrésen Gestalten bevolkerten allegorischen oder mythologischen
Gemalden, die unverkennbare Referenzen an die flamischen Maler des 16.
Jahrhunderts  aufweisen.'®®  Die groBe Anzahl erhaltener und archivalisch
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nachweisbarer stregozzi im Werk Heintz’ d.J. (Abb. 23-25)""" spiegelt deren Popularitat

185 Joseph Heintz d.J. beschrinkte sich bei Zitaten

im Venedig des Seicento wider.
keineswegs auf einzelne Bildelemente. Im Werk des Augsburgers gibt es mehrere
Beispiele fir Gemalde, die durchaus als Kopie bezeichnet werden kénnen. Dazu zahlt
zum Beispiel die Versuchung des Heiligen Antonius (Abb. 4)'*® die eine Radierung von

17 Die durch ein Feuer im

Jacques Callot bis in die kuriosen Details kopiert (Abb. 5).
Hintergrund beleuchtete Ruinenlandschaft, in der sich die Szene abspielt, (bernahm
Heintz d.J. ebenso wie den Typus des bartigen Heiligen, der sich mit Hinden, FiiRen
und einem Uberdimensionierten Schlissel gegen seine Verfuhrer in Form von Nackten
und Damonen zur Wehr setzt. Die fantasievollen Mensch-Tier-Hybridmonster kopierte
Heintz d.J. ebenfalls, modifizierte einige von ihnen jedoch leicht in der GroRe.

Wahrend sich Joseph Heintz d.J. also fiir das Genre der stregozzi der Motive und
Bildformeln Jacques Callots oder der Malerfamilie Brueghel bediente, orientierte sich
der Augsburger bei religioser und Festmalerei haufig an tradierten

Kompositionsschemata der venezianischen Kunstgeschichte. Ein gutes Beispiel dafiir

ist der Empfang eines Capitano da Mar durch den Dogen Francesco Molin auf der

163 Aikema, ebda.; S. 121f. Andere Schreibweisen, die sich in Quellen finden sind u.a.: strigossi, stregozzi,

stregarie.
% Hier wurden exemplarisch folgende Werke Joseph Heintz’ d.J. als Abbildungen ausgewahlt: Der
Alchimist. Ol auf Leinwand, 135x170cm, Privatsammlung, Venedig. Allegorie der Weisheit. Ol auf
Leinwand, 1674, 175x150 cm, Kunsthistorisches Museum, Wien. Pluto im Tartarus. Ol auf Leinwand,
117x135 cm, Mistské Muzeum, Marienbad (Tschechische Republik).
' Daniele D’Anza erwihnt in seinem Werkverzeichnis dreizehn erhaltene stregozzi Heintz’ d.J., sowie
mindestens flinf allegorische oder mythologische Gemalde, die in Sekundarquellen genannt werden und
mit groBer Wahrscheinlichkeit ebenfalls als stregozzi kategorisiert werden kénnen. Vgl. D’Anza 2007,
ebda; S. 72ff. und 97ff. Hinzu kommen sieben weitere Gemalde dieses Genres, die im Rahmen dieser
Arbeit durch Recherche in Sammlungsinventaren ausfindig gemacht wurden und hier erstmals publiziert
werden. Siehe Kapitel 3.2.
166 Joseph Heintz d.J.: Die Versuchung des Hl. Antonius. Ol auf Leinwand, 83x100 cm, Privatbesitz (davor
Sotheby’s Mailand, 13.12.1995, lot. 599). Vgl. D’Anza 2004/1, ebda.; S. 13.
1e7 Jacques Callot: Die Versuchung des HI. Antonius. Radierung, 1634, Musée des Beaux Arts, Nancy.
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Piazzetta di San Marco (Abb. 12).2%® Das Gemilde entstand nach der Vorlage — oder
zumindest nach genauer Kenntnis — von Francesco Bassanos Treffen zwischen Papst
Alexander Ill. und Doge Sebastiano Ziani in der Sala del Maggior Consiglio des
Dogenpalastes (Abb. 26).'*° Bei beiden BegriiRungsszenen befinden sich die
Protagonisten, umgeben von zahlreichen Wiirdentragern und Zuschauern, unmittelbar
am Molo. Die Ansicht der Piazzetta ist in beiden Féillen so gewahlt, dass der Betrachter
Uber den kompletten Platz, an Dogenpalast und Markusdom vorbei, wo in einer langen
Reihe Senatoren in roten Roben stehen, bis zum Uhrenturm schaut. Der Bildausschnitt,
den Joseph Heintz d.J. wahlt, ist groBer und weitwinkliger als bei Bassano. Das
feierliche Treffen steht daher nicht wie bei dem alteren Gemalde im Mittelpunkt,

sondern wirkt wegen der vielen Details und Nebenschauplatze fast untergeordnet.

Die hier an einigen Beispielen des Heintz’'schen Oeuvres herausgearbeiteten Merkmale
— das Zitieren und Kopieren von Gemalden Alter Meister, das Zusammenstellen der
Zitate in neuen Kontexten, sowie die Ausfiihrung von Festdarstellungen, bei denen die
zeremonielle Handlung zugunsten der Darstellung volkstiimlicher Szenen in den
Hintergrund riickt — sind charakteristisch flir das gesamte Werk des Augsburgers. In
den folgenden Kapiteln wird sich zeigen, dass diese Heterogenitdt und der
Eklektizismus, aus dem sich durchaus auch innovative Aspekte ergeben, in zahlreichen

Auspragungen in den Gemalden Joseph Heintz’ d.J. zu finden ist.

168 Joseph Heintz d.J.: Empfang des Capitano da Mar durch den Dogen Francesco Molin an der Piazzetta.

Ol auf Leinwand, um 1650, 125x230 cm, Privatbesitz (zuvor: Christie’s Rom, 5. Juni 2000; Christie’s
Mailand, 29. November 2006).
' Francesco Bassano: Treffen zwischen Papst Alexander Ill. und Doge Sebastiano Ziani. Ol auf Leinwand,
1585, Sala del Maggior Consiglio, Palazzo Ducale, Venedig.
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3. Joseph Heintz d.J. und der venezianische Kunstmarkt des Seicento

Bisherige Forschungen, die sich mit der Erfassung des Oeuvres Joseph Heintz’ d.J.
beschaftigten stitzten sich ausschliefllich auf Sekundarquellen, im Besonderen auf
Marco Boschinis Carta del navegar pitoresco, Carlo Ridolfis Le meraviglie dell‘arte und
Cesare Augusto Levis Le collezioni veneziane.’”’ Das Problem bei dieser Art der
Quellenauswahl ist offensichtlich: Als Chronisten der Kunstgeschichte ihrer
Heimatstadt sind diese Autoren keine objektiven Beobachter. lhr Anliegen gilt weniger
der Dokumentation, sondern der Glorifikation venezianischer Gemaldesammlungen,
und somit der Malerei der Lagunenstadt im Allgemeinen. Daher arbeiten die
Schriftsteller sehr selektiv und ziehen ausschlieBlich prestigetrachtige Sammlungen
und Kunstwerke als Beispiele heran. Weniger prominente Kiinstler, zu denen Joseph
Heintz d.J. gezahlt werden muss, werden als Mitglieder der venezianischen Kunstszene

zwar gelegentlich erwahnt, der GroRteil ihres Werkes bleibt jedoch unkommentiert.

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung werden erstmals Primarquellen
ausgewertet, um Gemalde des Augsburgers im Besitz venezianischer Sammler des 17.
und 18. Jahrhunderts nachzuweisen. Ziel dieser Vorgehensweise ist es, durch die
Konsultation von zeitgendssischen Dokumenten Erkenntnisse Uber die geschéftlichen
und sozialen Kontakte Heintz’ d.J. in Venedig zu gewinnen. Als Nebeneffekt war es mit

dieser Methode moglich, einige Erganzungen zum Oeuvre Heintz’ d.J. zu machen.

3.1 Die Entwicklung des venezianischen Kunstmarktes im 17. Jahrhundert

Die wichtigsten Quellengattungen der Sammlungsgeschichte stellen Testamente und
Sammlungsinventare dar, deren Analyse die Basis fur dieses Kapitel bildet.”*
Problematisch an dieser Quellengattung ist, dass das Klassifizieren von Kunstwerken
keine exakte Wissenschaft war und ist. In ihrem Informationswert unterscheiden sich

einzelne Inventare daher stark voneinander. Wie prazise die Gemalde beschrieben

170 7u Marco Boschinis Carta del navegar pitoresco, vgl. Kapitel 1.4. Ridolfi, Carlo: Le Meraviglie dell’Arte,

ovvero le vite degli illustri pittori veneti e dello stato. Kritische Ausgabe der Originalausgabe von 1648,
hg. von Detlev Freiherr von Hadeln. Rom, 1965. Levi, Cesare Augusto.: Le collezioni veneziane d’arte e
d’antichita dal secolo XIV ai nostri giorni. Venedig, 1900.
17y Quellengattungen und Methoden der Sammlungsgeschichte, vgl. Mason, Stefania: ,,Dallo studiolo
al ,camaron’ dei quadri. Un itinerario per dipinti, disegni, stampe e qualche curiosita nelle collezioni
della Venezia barocca”. In: Borean/Mason2007, ebda.; S. 3-42; S. 5.
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werden, hdangt sowohl mit dem Interesse des Sammlers an seinen Werken als auch mit
der Konnerschaft des stimatore zusammen. Teilweise wurden Gemadlde von den
Beamten der zustandigen Behérden oder von Notaren geschatzt, die lediglich zwischen
kleinen, mittleren und groBen Werken unterschieden und auf weitere Angaben
verzichteten. Im Verlauf des 17. Jahrhunderts wurden jedoch immer haufiger Maler als
Experten hinzugezogen. Auch Joseph Heintz d.J. wirkte bei der Schatzung einiger
Gemaldesammlungen mit.!"2

Aufgrund der zunehmenden Professionalisierung des Kunstmarktesm, beschrankte
sich die Aufgabe der stimatori nicht allein auf das Festlegen eines Preises. Es galt
zundchst, die Parameter festzulegen, mit denen ein bestimmter Preis gerechtfertigt
werden konnte. Dazu zadhlten Sujet, Technik und Malgrund, die GroBe des Gemaldes,
die Anzahl der dargestellten Figuren und die verwendeten Materialien, und vor allem
die Zuschreibung an einen Kinstler — oder die Vermeidung einer Zuschreibung, um den
Wert des Gemaldes nicht zu mindern. Die Maler in ihrer Funktion als Experten wirkten
dartber hinaus als Mittelsmanner, die zwischen den Interessen der Verkaufer und der
potenziellen Kunden vermittelten, um Ungewissheiten bei Transaktionen zu

vermeiden.*’*

Wie aus den Dokumenten hervorgeht, entsprach es der gangigen Praxis,
Gemaldesammlungen von zwei Malern schatzen zu lassen, die nicht zusammen
arbeiteten, sondern jeweils ein separates Gutachten anfertigten. Unter
Berlicksichtigung der Tatsache, dass Maler zum Einen die Werke ihrer eigenen
Kollegen schatzten und zum Anderen von den Sammlern als Auftraggeber abhangig
waren, kann Uber die Unabhangigkeit, Kompetenz und Integritdt der Experten nur
spekuliert werden. Inventare muissen daher als Quellen durchaus kritisch gelesen
werden.

Im 17. Jahrhundert ist in ganz Europa die Tendenz festzustellen, dass die Interessen
von Sammlern sich verlagerten, und Sammlungen sich von Wunderkammern und

175

Naturalienkabinetten zu Statussymbolen entwickelten.””> Das Zusammenstellen einer

172 Vgl.: Kapitel 2.

Vgl. z.B.: North, Michael: “The Long Way of Professionalisation in the Early Modern Art Trade”. In:
Cavaciocchi, Simonetta (Hrsg.): Economia e Arte — Secc. XIlI-XVIII. Florenz, 2002; S. 459-471.

7% 7ur Rolle des stimatore auf dem venezianischen Kunstmarkt, vgl. Cecchini 2007, S. 149ff.

Zur Entwicklung von Sammlungen von der Kunst- und Wunderkammer hin zur Gemaldegalerie, vgl.
z.B.: Pomian, Krzysztof: Collectors and curiosities: Paris and Venice, 1500-1800. Cambridge, 1990.
Pomian, Krzysztof: Der Ursprung des Museums — Vom Sammeln. Neuausgabe, Berlin, 1998. Cappelletti,
Francesca: , Il palazzo di Camillo Pamphilj e la nascita della quadreria secentesca”. In: De Marchi, Andrea
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Pinakothek war ohne Zweifel die ,Konigsdisziplin“ des Sammelns. Ab der Mitte des 17.
Jahrhunderts ist parallel dazu in Venedig das Phdnomen zu beobachten, dass bei

176 Diese Tendenz

adligen Sammlern das Interesse an zeitgendssischer Kunst erwachte.
ist nicht allein auf sich dndernde asthetische Vorlieben zuriickzufiihren, sondern auch
schlicht auf die Tatsache, dass mit der quantitativen Zunahme von
Gemaldesammlungen der Markt fir die Werke der Meister der Renaissance hart
umkampft war. Gemadlde zeitgendssischer Kiinstler hingegen waren einfacher
zuganglich.'”” Fiir die steigende Popularitit zeitgenéssischer Kiinstler war nicht zuletzt
Marco Boschini verantwortlich, der in seiner Carta del navegar pitoresco die ideale
Sammlung propagierte, in der gleichermalien Alte Meister und zeitgendssische Malerei
vertreten waren. Als Kunsthandler wusste Boschini um die Lage auf dem Markt der

Alten Meister und tat sich mit seiner geschickt platzierten Werbemalinahme fir

zeitgendssische Kunst nicht zuletzt selbst einen Gefallen.*’®

In Venedig trug ab 1646 ein besonderer gesellschaftspolitischer Umstand dazu bei,
dass nicht nur die Zahl adliger Sammler, sondern adliger Familien im Allgemeinen

zunahm: Der sogenannte Candia-Krieg, den die Republik Venedig Gber zwei Jahrzehnte

179

gegen die Osmanen fihrte™"”, wurde fir die Serenissima zum finanziellen Desaster. Um

die Staatskasse aufzubessern wurde im Jahr 1646 vom Senat die sogenannte ,Offnung

0

des Goldenen Buches” beschlossen.®® Zum Entsetzen der alteingesessenen

Patrizierfamilien war es ab diesem Zeitpunkt fiir sehr wohlhabende Venezianer

G. (Hrsg.): Il Palazzo Doria Pamphilj al Corso e le sue collezioni. Florenz, 1999; S. 31-64. Mason, Stefania:
»Sammeltatigkeit im 16. und 17. Jahrhundert: Vom Antikenkabinett zur Galerie“. In: Venezia! — Kunst
aus venezianischen Paldsten. Sammlungsgeschichte Venedigs vom 13. bis 19. Jahrhundert. Ausst.-Kat.
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, 2002; S. 182-189.

178ygl. Mason 2001, ebda.; S. 225-237.

Borean 2000, ebda.; S. 90.

Zu Boschinis Einfluss auf zeitgendssische Sammler und seine ,Werbemalnahmen” fir moderne
Kunst, vgl. Maschio, ebda.; S. 115-142. Fletcher 1979, ebda.; S. 416-424. Merling, Mitchell Frank: Marco
Boschini’s ‘Carta del navegar pitoresco’: Art theory and virtuoso culture in seventeenth-century Venice.
Ann Arbor, 1992. Siehe auch: Kapitel 1.4.
179Candia, heute Iraklion, war die Hauptstadt der zum venezianischen Territorium gehérenden Insel
Kreta. Osmanische Truppen unter Sultan lIbrahim I. landeten 1645 auf der Insel und belagerten sie bis
zur Kapitulation Kretas 1669. Trotz zwei gewonnener Schlachten gegen die Osmanen (1651 bei Naxos
und 1656 in der Meeresenge der Dardanellen) verloren die Venezianer Kreta, sowie einige dalmatische
Stutzpunkte an die Osmanen. Vgl. Kohlhaas, Wilhelm: Candia 1645-1669, die Tragédie einer
abendldndischen Verteidigung mit dem Nachspiel Athen 1687. Osnabriick, 1978. Eickhoff, Ekkehard:
Venedig, Wien und die Osmanen — Umbruch in Siidosteuropa 1645-1700. Stuttgart, 1988.
18°Cowan, Alexander: ,,New families in the Venetian patriciate, 1646-1718”. In: Ateneo Veneto 23/1985,
S. 55-75; S. 55f. Vgl.auch: Sabbadini, Roberto: L’acquisto della tradizione — Tradizione aristocratica e
nuova nobilta a Venezia. Udine, 1995.
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moglich, sich in den Adel einzukaufen, der seit der sogenannten Serrata del Maggior
Consiglio im Jahr 1297 aus dem selben exklusiven Kreis von Familien bestanden hatte,

deren Namen in eben jenem , Goldenen Buch” festgehalten wurden.*®!

Die adligen
Neuzugdnge werden wegen des historischen Kontextes ihrer Nobilitierung auch als
Nobilta di Candia bezeichnet.'®

Zunachst machte der Senat finf Familien das Angebot, gegen Bezahlung von jeweils
100.000 Dukaten in den Stand der Nobili, der das Recht auf politische Mitbestimmung
mit sich brachte, aufzusteigen. Stetig steigende Kriegskosten machten es
unumganglich, immer mehr Familien in den Adel aufzunehmen. Nur in der kurzen
Friedenszeit zwischen dem Ende des Candia-Krieges 1669 und dem Beginn eines
erneuten Krieges gegen die Osmanen im Jahr 1685, wurde das Verkaufen der Adelstitel
unterbrochen. Da sich bis zum Ende der Republik an der schlechten finanziellen
Situation Venedigs nichts dnderte, wurde die , Offnung des Goldenen Buches” zur
gangigen Methode, die Staatskasse aufzubessern. Zwischen 1646 und 1718 kauften
sich 128 Familien in das venezianische Patriziat ein, von denen die meisten zuvor der

gesellschaftlichen Schicht der Cittadini angehért hatten.'®

Reiche und angesehene
Cittadini-Familien wurden sogar von der Regierung ermutigt sich dem Adel
anzuschlieRen, weil ihre Wertvorstellungen — oder auch die sozialen Verpflichtungen,
die finanzieller Reichtum mit sich brachte — in wichtigen Punkten denen des Patriziats
dhnelten: sie besalRen Villen auf der Terraferma, stifteten Altdre und Kapellen in

184 Wie in zahlreichen anderen Stidten

venezianischen Kirchen und sammelten Kunst.
Europas, vor allem denjenigen mit einer starken Prasenz kaufmannischen Birgertums,
kam das Sammeln von Gemalden in der venezianischen Oberschicht einer sozialen

Pflicht gleich.’® Da die alteingesessene Adelsschicht den Neuzugdngen, zumindest in

81 Mit der Bildung eines hermetisch abgeriegelten Patriziats ging die Beschrankung der politischen

Mitbestimmung auf ebendiese adligen Familien einher. Vgl. Rosch, Gerhard: “The Serrata of the Great

Council and Venetian Society, 1286-1323”. In: Martin, John/Romano, Dennis (Hrsg.): Venice

Reconsidered — The History and Civilization of an Italian City-State, 1297-1797. Baltimore und London,

2000. S. 67-88.

¥2Mason 2001, ebda.; S. 226.

Cowan, ebda.; S. 59. Vgl. auch: Hunecke, Volker: Der venezianische Adel am Ende der Republik, 1646-

1797- Demographie, Familie, Haushalt. Tibingen, 1995; Appendix, S. 357f.

184 vgl.: Gaier, Martin: Facciate sacre a scopo profano — Venezia e la politica dei monumenti dal

Quattrocento al Settecento. Venedig, 2002; S. 305ff.

¥ Auf das Phanomen des Sammelns von Gemilden als sozialem Zwang in adligen Kreisen und die daraus

folgende steigende Nachfrage nach glinstigen, seriell produzierten Gemalden wies Francis Haskell

bereits 1959 hin: Haskell 1959, ebda.; S. 50f. Vgl. ebenso Haskells Standardwerk zu Malern und
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den ersten Jahren, ablehnend gegeniiberstand, manifestierten sich die
Assimilierungsversuche des neuen Adels unter anderem im Aufbau von
Gemadldesammlungen — und zwar auch bei Familien, die zuvor nicht als Kunstliebhaber
in Erscheinung getreten waren. Einige schon vor ihrem Aufstieg ins Patriziat aktive
Sammler hingegen waren durch ihre selbst erkaufte Nobilitierung erst in der
gesellschaftlichen Situation, die es ihnen ermoglichte, den Kontakt zu anderen
Sammlern und Agenten zu vertiefen. Durch die Impulse der nuovi nobili auf dem
stadtischen Kunstmarkt erlangte die zeitgendssische venezianische Kunst des 17.
Jahrhunderts auch fiir konservative Sammler einen héheren Stellenwert.

Die venezianische Kunstszene des Seicento war vor Allem von nicht-venezianischen
Kinstlern gepragt. Diese Situation wirkte auf die traditionsverbundenen,
konservativen Sammler der patrizischen Schicht zundchst abschreckend. In der
oligarchisch regierten Republik war der Kunstgeschmack der Adligen stark beeinflusst
von der bildlichen Ausstattung des politischen Machtzentrums der Republik. Das
ikonographische Programm des Dogenpalastes war - in
Ermangelung eines Hofes — das Vorbild, an dem sich das Patriziat bei der Ausstattung
der privaten Palazzi orientierte. Zudem gab es einige einflussreiche Dogenfamilien, wie
zum Beispiel die Grimani oder die Cornaro, deren Sammlungs-Vorbild der
venezianische Adel nacheiferte.'®’

Die Wohnhauser der venezianischen Adligen als Symbole der Identitdt und Kontinuitat
der Familien — und somit zugleich der Bestdndigkeit der Republik — mussten vor allem

reprasentativen Anspriichen geniigen. Zahlreiche Traktate des 16. und 17.

Auftraggebern im Barock: Patrons and Painters — A study in the relations between Italian art and society
in the age of Baroque. London, 1963. Bruno Blondé verwendet in seiner Studie tiber den Kunstmarkt in
Antwerpen im 17. und 18. Jahrhundert den Begriff der ,conspicious consumption“: der Besitz von
Gemadlden kompensiert demnach zumindest teilweise die sich verschlechternde 6konomische Situation,
unter der das Biirgertum litt. Vgl. Blondé, Bruno: , Art and Economy in Seventeenth- and Eighteenth-
Century Antwerp — A view from the Demand Side”. In: Cavaciocchi, Simonetta (Hrsg.): Economia e Arte —
Secc. XllI-XVII. Florenz, 2002, S. 379-391; S. 380. Eine &hnliche Situation, in der das Sammeln von
Gemalden zum sozialen Zwang wurde, stellt Gerard Labrot im 17. und 18. Jahrhundert in Neapel fest.
Ein Resultat dessen war eine steigende Nachfrage nach Gemalden und ein wachsender Markt fir
glinstige, seriell produzierte Gemalde. Vgl. Labrot, Gerard: “Un marché dynamique. La peinture de série
a Naples. 1606-1775”. In: Cavaciocchi 2002, S. 261-279; S. 264. Im Bezug auf englische Sammler des 17.
Jahrhunderts spricht auch Paul Shakeshaft von einem “factional advantage” derjenigen Adligen, die ihr
Sammelverhalten an dem des Konigs orientierten. Vgl. Shakeshaft, Paul: ““To Much Bewiched with
Thoes Intysing Things’: The Letters of James, Third Marquis of Hamilton and Basil, Viscount Feilding,
concerning Collecting in Venice 1635-1639”. In: The Burlington Magazine 128/1986, S. 114-134; S. 116.
186 Vgl. Borean 2000, ebda.; S. 72ff.

¥ Hochmann 2001, ebda.; S. 203.
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Jahrhunderts thematisieren und postulieren das Leben und die damit verbundenen
sozialen Pflichten des venezianischen Adels. Die Autoren dieser Werke — als Beispiele
seien hier Alessandro Piccolominis Della institutione de la felice vita dell’lhuomo nato
nobile in cittd libera (1542)*® und Antonio Colluraffis Il nobile veneto (1623)**° genannt
— beschaftigten sich unter anderem mit der Ausstattung patrizischer Palazzi. Das
decoro eines Palazzo erfiillte im Idealfall zwei Pramissen, indem es zum einen das
Zentrum der republikanischen Macht imitierte, und zum anderen das patrizische

Selbstverstindnis der Familie reflektierte.!®®

Besonders groR war daher die Nachfrage
nach den Werken venezianischer Meister des 16. Jahrhunderts, vor allem jenen, die
malgeblich an der Renovierung des Dogenpalastes nach dem Brand von 1571 beteiligt
waren.’® Das begrenzte Angebot an Gemdlden von Tintoretto, Tizian und Paolo
Veronese konnte die stetig steigende Nachfrage der Sammler nicht befriedigen.
Profitieren konnten in dieser Situation einerseits Maler, die den Stil und die Werke
Alter Meister kopiertenlgz, andererseits diejenigen, die sich auf neue, urspringlich
nordeuropdische Genres, wie Landschaftsmalerei, Stilleben oder Festmalerei
spezialisierten.

Die groBe Nachfrage nach den Werken nordeuropaischer Kiinstler in der Lagunenstadt
fihrte dazu, dass einige von ihnen den Status eines “pittore della casa” in patrizischen
Haushalten innehatten. So lebte zum Beispiel der Salzburger Johann Anton Eismann,
ein Zeitgenosse Joseph Heintz’ d.J., drei Jahre unter dem Dach des Sammlers Giovan
Donato Correggio und fertigte liber zwanzig Gemalde fiir dessen Pinakothek an.’® Die

Befriedigung der Nachfrage nach Gemaélden der nordalpinen Schulen war durch die

Anwesenheit der zahlreichen ausldandischen Maler in Venedig gewahrleistet. Durch die

188 Piccolomini, Alessandro: Della institutione de la felice vita dell’lhuomo nato nobile e in citta libera.

Venedig, 1542.

189 Colluraffi, Antonio: Il nobile veneto. Venedig, 1623.

Zur Ausstattung venezianischer Palazzi und dem Konsum von Luxusgitern, vgl.: Fortini Brown,
Patricia: ,Behind the Walls — The Material Culture of Venetian Elites”. In: Martin/Romano, ebda.; S. 295-
335.

B 7ur Renovierung des Palazzo Ducale nach dem Brand von 1577, vgl. Pignatti, Terisio: ,L’incendio del
1577: restauro del Maggior Consiglio e dello Scrutinio.” In: Franzoi, Umberto/Pignatti, Terisio/Wolters,
Wolfgang: Il Palazzo Ducale di Venezia. Treviso, 1990; S. 319ff.

92 pie Kopie eines altmeisterlichen Werkes zu besitzen, galt im 17. Jahrhundert nicht als verwerflich,
sondern als ein Zeichen der Wertschatzung des Malers und seiner Kunst. Dementsprechend gab es
einen groBen Markt fur Kopien. Aus zeitgendssischen Inventaren ist ersichtlich, dass Kopien beriihmter
Werke bei Verkdufen oft héhere Preise erzielten als Originale. Vgl. dazu z.B.: Pomian 1990, ebda.; S. 110.
Safarik/Milantoni 1988, ebda.; S. 177.

193 Borean, 2000, ebda.; S. 95.
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Produktion nordeuropaisch gepragter Genres vor Ort ergab sich ein zusatzlicher
Vorteil: fir die venezianischen Sammler entfielen die hohen Importzélle, die fir im
Ausland erworbene Gemalde gezahlt werden mussten.*?* Insgesamt kann somit fur
den Kunstmarkt des 17. Jahrhunderts von einer Win-Win-Situation fir auslandische
Maler und einheimische Sammler gesprochen werden.

Mit der Anzahl der Gemaldesammlungen stieg auch das Interesse der Sammler daran,
sich Expertenwissen in Bezug auf Malerei anzueignen. Um nicht mehr vom Urteil von
Kunsthandlern oder —agenten abhdngig zu sein, bildeten sich venezianische Sammler
zu conoscitori weiter, was zu der enormen Popularitdat von Werken wie Boschinis Carta
del navegar pitoresco beitrug. Sammler und Handler begannen, Gemalde zu
klassifizieren, Schulen und Genres zu unterscheiden, und Parameter fir die
Preisbildung von Gemalden festzulegen. In der zeitgendssischen, gerade im Entstehen
begriffenen kunstkritischen Literatur wird im Laufe des Seicento die semantische
Trennung zwischen ,Besitzern von Gemalden” und ,Sammlern” vollzogen. So zahlt
Carlo Ridolfi in seinem Werk Le Meraviglie dell’arte, das 1648 erstmals erschien, 160

195 Marco Boschini unterscheidet in seiner zwdlf

Besitzer von Gemadlden in Venedig.
Jahre spater erschienenen Carta del navegar pitoresco bereits zwischen Sammlern und
Besitzern. Er geht auf die zwanzig wichtigsten Gallerien der Stadt ndher ein, und nennt
insgesamt nur finfundsiebzig in der Stadt wohnhafte Gemadldesammler. Ebenfalls
diese Unterscheidung vollziehend, kommt Giustiniano Martinioni bei der Zahlung in

seinen Ergdnzungen zu Francesco Sansovinos Venetia Citta nobilissima et singolare™®

aus dem Jahr 1663 auf lediglich funfundzwanzig Sammler.*®’

¥ n der Republik Venedig musste fiir alle Arten von Waren und Glitern, die importiert oder exportiert

wurden Zolle gezahlt werden. Besonders im 17. Jahrhundert waren die Zolleinnahmen das finanzielle
Rickgrat des Staates. Die komplexe Struktur des Zollwesens zeigt sich in der Tatsache, dass es im 17.
Jahrhundert finf Zollamter in Venedig gab: die Dogana da Mar, an der Waren verzollt wurden, die Gber
den Seeweg in die Stadt kamen; die Entrata di Terra fir Waren, die von der Terraferma kamen; der Zoll
des Fondaco dei Tedeschi mit bestimmten Zollbefreiungen fiir Angehorige der ,,deutschen Nation“; die
Uscita, oder Insida, fur Exportgiter, sowie den Transito fiir Durchgangsguiter. Vgl. dazu: Cecchini 2007,
ebda.; S. 153f. Pezzolo, Luciano: Il fisco dei Veneziani. Finanza pubblica ed economia tra XV e XVIlI secolo.
Neapel, 2006; S. 149ff. Israel, Uwe: “Fondaci — Microkosmen fir Fremde®. In: Bell, Peter/Suckow,
Dirk/Wolf, Gerhard (Hrsg.): Fremde in der Stadt. Ordnungen, Reprdsentationen und soziale Praktiken
(13.-15. Jh.). Frankfurt (Main), 2010; S. 119-142.
195Ridolfi, Carlo: Le meraviglie dell’arte, overo Le vite de gl'illustri pittori veneti, e dello Stato. Venedig,
1648.
1%Sansovino, Francesco: Venetia Citta nobilissima et singolare. Con le aggiunte di Giustiniano
Martinioni. Neudruck der Erstausgabe von 1663. Venedig, 1968.
197Vg|. auch: Pomian 1990, ebda.; S. 106 ff.
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3.2 Sammler und Besitzer — Bisher unbekannte Werke Joseph Heintz’ d.J. in
venezianischen Sammlungen

Im Gegensatz zur methodischen Herangehensweise der Sammlungsgeschichte liegt der
Forschungsschwerpunkt dieser Arbeit weder auf den Sammlerpersonlichkeiten, noch
auf den Kriterien, nach denen Sammlungen aufgebaut wurden. Das Interesse bei der
Recherche in den Sammlungsinventaren des 17. und 18. Jahrhunderts galt einzig der
gezielten Suche nach dem Namen und den Werken Joseph Heintz* d.J., der als
Fallbeispiel aus der grofRtenteils anonymen Masse der in Venedig lebenden Kiinstler
des 17. Jahrhunderts untersucht wurde. Die sammlungshistorischen Methoden
wurden somit in umgekehrter Weise genutzt. Statt einer prosopographisch
orientierten Analyse des Quellenmaterials mit dem Ziel, durch empirische
Auswertungen allgemeingiiltige Aussagen Uber das Sammelverhalten der
venezianischen Oberschicht machen zu kénnen, lag der Fokus auf dem Werk eines
einzigen Kiinstlers und seines sozialen Umfelds. Durch die Konsultation der
entsprechenden Primarquellen wurden zum einen die Ergebnisse abgesichert, zum
anderen ergaben sich durch die Quellenanalyse Hinweise auf weitere fir die

Recherche relevante Dokumente.

Durch ungenaue, nicht quellenbasierte Recherchen blieb bis heute ein beachtlicher
Teil des Oeuvres Heintz’ d.J. unbekannt. Exemplarisch dafir sind vor allem die
Gemalde des Augsburgers, die sich in den Sammlungen der adligen Familie Bragadin,
des Prokuratoren Giacomo Correr und des Patriziers Alessandro Savorgnan befanden.
Diese werden hier aufgrund der speziellen Quellenlage intensiv analysiert. In allen drei
Fallen werden Werke Joseph Heintz‘ d.J., die heute als verschollen gelten, explizit in
Marco Boschinis Carta del navegar pitoresco erwahnt. Ebenfalls in allen drei Fallen
konnten durch die Konsultation der Sammlungsinventare, die sich im venezianischen
Staatsarchiv befinden, Ergdnzungen zum bisher bekannten Oeuvre Heintz‘ d.J. gemacht
werden. Wie im Folgenden erldutert wird, erbrachte die Auswertung der Inventare
auch bei weniger prestigetrachtigen Sammlungen einige bemerkenswerte Ergebnisse

hinsichtlich der Quantitat und Diversitdt des Werkes Joseph Heintz’ d.J.

53



3.2.1 Die Sammlung Bragadin
Daniele Bragadin, der sich im Jahr 1650 sein Prokuratorenamt fiir 25.000 Dukaten
erkauft hatte, verstarb 1677. Daraufhin wurde im Auftrag seiner Ehefrau Cecilia und
seiner Kinder ein erstes Inventar der Geméaldesammlung erstellt, die sich in den

d.’® Dies ist zwar von

Amtsraumen des Procuratore di San Marco ut supra befan
beeindruckendem Umfang, allerdings nicht sehr prazise in der Beschreibung der
vorhandenen Werke. Cecilia Bragadin, geborene Cornaro, kiimmerte sich nach dem
Tod ihres Ehemannes um dessen Sammlung, und organisierte den Umzug der Gemalde
vom Amtssitz an der Piazza San Marco in den Familien-Palazzo in der Pfarrei San

Polo.'*

Dort entstand im Jahr 1699, nach dem Tod Cecilia Bragadins, das zweite
Inventar der Sammlung. Als Inventarist wurde der Maler Agostino Lama engagiert, der
fir die meisten Gemalde Zuschreibungen vornahm und zudem die Werke, die er
vorfand, weitaus genauer beschrieb, als es der Verfasser des ersten Inventars getan
hatte. 2%

Im siebten vento seiner Carta del navegar pitoresco, schwarmt Marco Boschini von
einem ,bel capricio” Joseph Heintz’ d.J. in der Sammlung des Prokuratoren Daniele

Bragadin. Das mythologisch-moralisierende Gemalde zeigt die schlafende Pallas

Athene, Gottin der Weisheit:

“Qua Giosef Enzo ha fato un bel capricio,/Esempio curioso de virtl,/Che serve ala studiosa

zuventu,/Per star in vigilanza col giudicio./Palade, straca dal tropo operar,/A pena sera un ochio

. 201
per reposso,/Che le fantasme ghe xe tute adosso,/E le chimere scomenza a regnar”.

Boschini liefert in Reimform die Interpretation des Gemaldes gleich mit und weist auf
dessen didaktische Intention hin: Sobald die Weisheit, hier personifiziert durch die
Gottin Athene, schldft, erwachen die Monster der Untugend. Daher sei es fir die
Jugend ratsam, stets mit offenen Augen und wachem Verstand Urteile zu féllen. Da das
Gemiélde von ,fantasme” (Geistern) und ,chimere” bevdlkert war, ist davon
auszugehen, dass es in der Tradition der stregozzi stand, fir die Heintz d.J., laut

Boschini, besonders bekannt war.

1% ASV, Giudici di Petizion, Inventari, b. 380, 22. Mai 1677.

Borean, Linda: “Daniele Bragadin”. In: Borean/Mason 2007, ebda.; S. 246f.

ASV, Notarile, Atti, Domenico Paulini Garzoni e Soci, 1699, b. 3580, 26. Méarz 1699, ab f. 254r.
Boschini 1660, ebda.; S. 573. (Paraphrasiert: Dort gibt es ein schénes Capriccio von Joseph Heintz, ein
bemerkenswertes Beispiel der Tugend, das die Jugend lehrt, immer achtsam und rechtschaffen zu sein.
Pallas, von der Arbeit ermiidet, hat die Augen geschlossen, um sich zu erholen. Die Gespenster hingegen
sind alle erwacht, und die Herrschaft der Chiméaren beginnt.)

199
200
201
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Die Konsultation des Inventars der ,Casa generosa Bragadina” aus dem Jahr 1699
ergab, dass sich neben dem dort als ,Pallade con altre figure” bezeichneten Gemalde,
vier weitere Werke ,,di Giosef Enz” in der Sammlung befanden. Keines dieser Werke
war der Forschung bisher bekannt. Laut des Inventars handelte es sich um ein Feuer
von Troja, eine Sintflut, einen Christus, der die Wechsler aus dem Tempel vertreibt und
Orpheus und Eurydike in der Unterwelt.*®?

Die Bildbeschreibungen im alteren Inventar lassen vermuten, dass sich mindestens drei
der vier Gemadlde von Joseph Heintz d.J. bereits im Jahr 1677 in der Sammlung
befanden. Es handelt sich um die Eintrage Nummer 139 und 140, ,,un incendio di troia“
und ein ,strigezzo”, sowie 155, ,Cristo scaccia i mercati del tempio“. Die
Nummerierung stimmt nicht mit dem spateren Inventar Uberein, dartiber hinaus
fehlen im dlteren Inventar die Zuschreibungen. Dennoch ist es mehr als
wahrscheinlich, dass die Eintrage 139 und 155 auf das Feuer von Troja und die
Wechsler im Tempel verweisen, die in dem spadteren Inventar Heintz d.J. zugeschrieben
werden. Im Fall des ,,strigezzo”, der Nummer 140 im Inventar von 1677, ist es durchaus
denkbar, dass es sich um die von Boschini gepriesene Schlafende Athene oder um das
im Inventar von 1699 genannte Gemalde Orpheus und Eurydike handelt, die mit den
Kreaturen der Unterwelt dargestellt sind.

Bei der Suche nach Informationen zu den Gemalden aus der Bragadin-Sammlung st6f3t
man unweigerlich auf eine weitere Darstellung der griechischen Gottin der Weisheit im
Oeuvre Joseph Heintz’ d.J.: Der Holzschnitt Athene, die Monster und Geister verjagt
nach einer Vorlage des Augsburgers illustriert die Originalausgabe von Marco Boschinis

293 Das Thema des Holzschnittes — Athene, die

Carta del navegar pitoresco (Abb. 1).
Dummbheit und Laster in der Gestalt von Monstern und Geistern vertreibt — kann als
Fortsetzung der Darstellung der schlafenden Athene, in deren Gegenwart die Monster

der Untugend erwachen, bezeichnet werden, die Boschini in der Bragadin-Sammlung

202 4N 95 Un Quadro di Giosef Enz dell’Incendio di Troia”; “N° 25 Un Quadro di Giosef Enz con il Diluvio
soaza nera”; “N° 26 Un Quadro del Enz con Christo che scazza del Tempio soaze nera”; “N° 60 Un
Quadro di Giosef Enz con Orfeo, e Euridice con diverse figure significa I'Inferno”. (Nr. 95 Ein Gemalde
von Joseph Heintz vom Feuer von Troja; Nr. 25 Ein Gemalde von Joseph Heintz mit der Sintflut,
schwarzer Rahmen; Nr. 26 Ein Gemalde von Heintz mit Christus, der die Wechsler aus dem Tempel
vertreibt, schwarzer Rahmen; Nr. 60 Ein Gemaélde von Joseph Heintz mit Orpheus und Eurydike und
vielen Figuren, die die Hélle darstellen). Nach welchem System die Gemalde nummeriert wurden ist
schwer nachvollziehbar. So tragt das erste Gemalde des Inventars die Nummer zwei, danach folgen die
Nummern 6, 9, 10 und 16. Vgl. ASV, Notarile, Atti, ebda., f. 255r., 256v., 259r.
% siehe Kapitel 1.4.
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gesehen und beschrieben hat. Denkbar ist, dass Boschini, offensichtlich beeindruckt
von diesem Gemalde, das Sujet bei Heintz d.J. als Gemalde oder Zeichnung in Auftrag

gab, nach dessen Vorlage er den Stich anfertigte.

Eine weitere Darstellung der griechischen Gottin der Weisheit wird Heintz d.J. im
Inventar der Sammlung des britischen Okonomen John Law zugeschrieben — eine
Rastende Pallas Athene.”*

Das Gemaldeverzeichnis wurde am 6. August 1729 in Venedig erstellt, wo der
gebiirtige Schotte, ein friiher Verfechter des Kapitalismus, Verfasser ckonomischer
Theorien, professioneller Glicksspieler, verurteilter Morder und contréleur général des
finances unter Konig Ludwig XIV., bereits am 21. Marz des Jahres nach einem

205

ereignisreichen Leben verstorben war.”” Seine 481 Gemalde umfassende Sammlung

trug Law, der unter anderem in London, Amsterdam und Kopenhagen lebte,
hauptsachlich in Italien, unterstiitzt von Beratern, Handlern und Agenten,

zusammen.’® Der Fokus seiner Sammlung lag auf den Malern der italienischen, vor

204,,Pa||ade strigata di Gioseppe Ens”. Das Inventar gehort zum Bestand des Familienarchivs der Familie

Law, das sich heute im Rijksarchief in Maastricht befindet. Hier handelt es sich um die Busta Nr. 172. Vgl.
Edwards, JoLynn: ,John Law and his Painting Collection: Connoisseur or Dupe?”. In: Goodman, Elise
(Hrsg.): Art and Culture in the 18th Century. New Dimensions and Multiple Perspectives. Newark u.a.,
2001; S. 59-75 und Borean 2011, ebda.; S. 441-462. Eine Transkription des Inventars findet sich in den
Getty Provenance Index Databases, Inventarnr.: 1-3331. http://piprod.getty.edu/starweb/pi/servlet.
starweb (Letzter Zugriff: 11.6.2012).
% Als Sohn eines Bankiers 1671 geboren, lernte John Law ab seinem vierzehnten Lebensjahr das
Bankengeschaft bei seinem Vater. Nach dessen Tod verdingte er sich als professioneller Gliicksspieler in
London. Im Jahr 1694 stand Law wegen Mordes in London vor Gericht, weil er im Duell um eine Frau
seinen Kontrahenten mit dem Schwert getotet hatte. Er wurde zunachst zum Tode verurteilt, jedoch
wurde das Urteil in eine Geld- und Gefangnisstrafe gemildert. John Law gelang die Flucht aus dem
Gefangnis nach Amsterdam. Nach seiner Riickkehr nach Schottland veréffentlichte er seine zahlreichen
6konomischen Ideen. Dabei handelte es sich um friihe kapitalistische Theorien, die den Staat als
alleinige Kontrollinstanz kommerzieller und monetdrer Ressourcen eines Landes propagierten. Seine
Ideen zur Grindung einer zentralen Nationalbank wurden in Schottland jedoch nicht umgesetzt. Daher
versuchte er sein Glick im Ausland und verdiente mit Finanzspekulationen zehn Jahre lang sein Geld in
Frankreich und den Niederlanden. Seine kapitalistischen Ideen fanden in Frankreich Gehoér, wo 1716
unter der Aufsicht John Laws die erste Zentralbank der Welt gegriindet wurde. Er selbst wurde 1720
zum contréleur général des finances unter Konig Ludwig XIV. ernannt. Der Versuch, ab 1718 Laws ideales
Finanz- und Wirtschaftssystem in der franzésischen Kolonie Louisiana zu etablieren schien zunachst zu
funktionieren, die Wirtschaft florierte. Im Jahr 1720 platzte jedoch die sogenannte Mississippi Bubble,
das System kollabierte und John Law fliichtete, zu seiner eigenen Sicherheit als Frau verkleidet, aus
Frankreich. Da er sein gesamtes Geld durch Spekulationen verloren hatte und in Ungnade gefallen war,
zog er mehrere Jahre als Glicksspieler durch Europa und lebte unter anderem in Rom, Venedig und
Kopenhagen. Nachdem er von der englischen Justiz begnadigt wurde, lebte er von 1723 bis 1727 in
London und verbrachte anschliefend seine letzten zwei Lebensjahre in Venedig. Vgl. Edwards, ebda.; S.
59ff., Borean 2011, ebda.; S. 441ff. Vgl. auch: Gleeson, Janet: Millionaire — The Philanderer, Gambler,
and Duelist who invented modern finance. London, 2001.
206 Edwards, ebda.; S. 63. Borean 2011, ebda.; S. 443.
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allem der venezianischen Renaissance. Neben Gemalden umfasste die Sammlung auch
Skulpturen, Musikinstrumente und Musikalien, unter anderem eine Originalpartitur
der Oper Agrippina von Georg Friedrich Handel, die 1709 in Venedig uraufgefihrt

wurde.?”’

Nach dem Tod des Sammlers organisierte Laws Sohn William den Transport
der Bilder per Schiff nach England. Jedoch geriet das Schiff in Seenot, schlug Leck und
musste nach Venedig zuriickkehren. Die Gemalde waren teilweise schwer beschadigt
und wurden restauriert, bevor sie schlielich Mitte der 1730er Jahre in London
ankamen. Finfzehn Gemalde aus dem Besitz John Laws wurden dort am 22. Mai 1765
versteigert. Weitere siebenundsiebzig Werke aus der Sammlung wurden am 16.
Februar 1782 bei Christie’s verkauft, wahrend ein Teil des Gemaldebestandes im Besitz
von Laws Witwe und Kindern blieb.?*®

Was genau mit der Pallas Athene, die im Inventar von 1729 Heintz’ d.J. zugeschrieben
wird, geschah ist nicht zu rekonstruieren. Zusammen mit den Gemalden wurde auch
das Inventar aus Venedig ausgefiihrt und befindet sich heute in Maastricht, wohin
William Law die Sammlung seines Vaters brachte, bevor sie nach London Uberfihrt
wurde. Hypothetisch kdnnte sich das Gemdlde von Heintz dJ. noch in der
Schiffsladung voller Gemalde befunden haben, die schlieBlich in London ankamen,
denn auf der Liste derjenigen Gemalde, die beim Transport beschadigt wurden, findet

sich weder der Name Heintz’ d.J. noch das Sujet der Pallas Athene.”®

In spateren
Inventaren und dem Auktionskatalog von Christie‘s wird die Pallas Athene jedoch nicht
erwshnt.”*

Die beiden Darstellungen der Athene in der Sammlung Bragadin und in Boschinis Carta
sind die einzigen bekannten Gemalde Heintz’ d.J. die sich mit diesem mythologischen
Thema befassen. Daher ist es wahrscheinlich, dass es sich bei dem Gemaélde der
Rastenden Athene in der Sammlung John Laws um die Schlafende Athene aus der

Bragadin-Sammlung handelt, zu deren Kauf der Brite wahrend seines Aufenthaltes in

Venedig Gelegenheit hatte.

207 Edwards, ebda.; S. 60f.

Edwards, ebda.; S. 62.

Eine Transkription des Inventars der beschddigten Gemalde findet sich im Anhang des Aufsatzes von
Linda Borean: Borean 2011, ebda.; S. 457f. Das Inventar befindet sich ebenfalls im Familienarchiv der
Laws in Maastricht

2 Borean 2011, ebda.; S. 446.
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3.2.2 Die Sammlung des Giacomo Correr
Am 7. Marz 1649 erkaufte sich Giacomo Correr gegen eine Zahlung von 20.000
Dukaten das Amt eines Procuratore di San Marco ut supra, und begann bald darauf,

1

seine Amtsrdume mit Gemdlden auszustatten.’’ Marco Boschini als groRer

Beflrworter der zeitgendssischen Malerei, lobte den Patrizier flir seine Sammlung

212 Dje Sammlung wurde von Nicolas Régnier inventarisiert und

moderner Kunst.
geschatzt. Dieser Maler war kein Unbekannter flir Giacomo Correr, hatte er doch
dessen im Inventar erwahntes Portrait (,Ritratto dell® eccellentissimo signor
Procurator”) gemalt.

Das Verzeichnis der Gemalde ist auf den 23. Januar 1662 datiert und liegt in zwei

213 per

Versionen vor: einem von Regnier unterzeichneten Original und einer Kopie.
geschatzte Wert und der tatsdachliche Verkaufswert jedes einzelnen Gemaldes wurden
in einer Spalte neben der Beschreibung der Gemalde festgehalten. Im Original fehlt die
Spalte flr den Verkaufspreis, woraus geschlossen werden kann, dass die Kopie nach
oder wahrend des Verkaufs der Bilder geschrieben wurde.

Aus dem Dokument geht hervor, dass die Sammlung Giacomo Corrers zum Teil in
Familienbesitz blieb. Der GrofSteil seines Besitzes wurde jedoch auf den
testamentarisch  ausdriicklich  festgelegten =~ Wunsch des Sammlers, mit

214

,8rofitmoglichem Gewinn“ verkauft.”™" In der Sammlung des Prokuratoren, die (iber

einhundert Werke, darunter Gemalde von Tizian, Tintoretto und Giovanni Bellini

umfasste, befanden sich laut Inventar insgesamt drei, bisher nicht edierte Gemalde

215
/

Joseph Heintz’ d.J.: ein Scipius in Africa, eine Frau mit Gefliige und ein Christus, der

a1 Borean, Linda: “,Con il maggior vantaggio possible’ — La vendita della collezione del porcuratore di

San Marco Giacomo Correr”. In: Fantoni, Marcello u.a. (Hrsg.): The Art Market in Italy, 15" — 17"
Centuries. Modena, 2003; S. 337-354. Borean, Linda: “Giacomo Correr”. In: Borean/Mason 2007, ebda.;
S. 253.

?2 Boschini 1660, ebda.; S. 326, 591f.

2B Asv, Ospedali e luoghi pii diversi, b. 500, Nr. 9. (Ohne Paginierung). Nicolas Regniers Signatur lautet
folgendermaRen: ,lo Nicolo Renier ho stimato le sopradette pitture” (Ich, Nicolas Regnier habe die oben
genannten Gemalde geschatzt).

24 Borean 2003, ebda.; S. 337ff.
215 Beij der , Frau mit Gefliigel“ (donna con polami diversi) handelt es sich wahrscheinlich um eine
Marktszene mit Stilleben. Ein Gemalde desselben Sujets von Heintz d.J. — eventuell sogar das selbe
Gemaélde — wurde im Inventar der Sammlung von Girolamo Cavazza erfasst (ASV, Giudici di Pitizion, b.
432, 25. August 1734). Vgl.: Gaier, Martin: “Mecenatismo e collezionismo della Nuova Nobilta veneziana
nel Seicento. L’esempio di Girolamo Cavazza.” In: Aikema, Bernard u.a. (Hrsg.): Il collezionismo a Venezia
e nel Veneto ai tempi della Serenissima. Venedig, 2005; S. 181-208.
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die Wechsler aus dem Tempel vertreibt.?1®

Bei Letzterem fehlt in der Kopie die
Zuschreibung an Heintz. Im Original wurde der Name des Augsburgers nachtraglich am
rechten Rand des Blattes eingefiigt.

Bemerkenswert ist, dass sich Darstellungen der Vertreibung der Wechsler aus dem
Tempel von Joseph Heintz d.J. sowohl in der Sammlung des Prokuratoren Daniele
Bragadin, als auch in derjenigen Giacomo Corrers befanden. Dieser Umstand ldsst
folgende Uberlegungen zu, die aufgrund des Mangels an Bildquellen jedoch
hypothetisch bleiben: Es ist durchaus denkbar, dass die Darstellung der Wechsler, die
aus dem Tempel vertrieben werden, die 1662 fiir 50 Lire aus der Correr-Sammlung
verkauft wurde, identisch ist mit demjenigen Gemalde, das in den spater entstandenen
Inventaren der Sammlung Bragadin beschrieben wird. Fiir diese These spricht, dass
dies die beiden einzigen Falle sind, in denen die Zuschreibung dieses spezifischen
Bildthemas an Heintz d.J. erfolgte. Der Verkauf eines einzelnen Bildes aus einer
Sammlung an einen anderen Sammler innerhalb Venedigs war keine Seltenheit.
Wegen der im 17. Jahrhundert gleichbleibend groRen Nachfrage nach Gemalden und
der Zunahme professioneller Kunsthandler und Agenten, die zwischen Sammlern
vermittelten, wechselten Gemalde haufig ihre Besitzer.2!’

Sollte es sich um zwei Darstellungen desselben Themas gehandelt haben, ldsst dies
wiederum die Schlussfolgerung zu, dass die serielle Produktion von Gemalden in der
Werkstatt Heintz’ d.J. nicht ausschlieRlich auf die Darstellung von Festen beschrankt
war. Relativ haufig finden sich in Inventaren Gemalde mit religioser Thematik, die
Heintz d.J. zugeschrieben werden. Angesichts der Tatsache, dass in allen Sammlungen
Venedigs religiose Malerei prozentual den GroRteil des Bestandes ausmachte®’®,
verwundert es nicht, dass sich die Werkstatt Heintz* d.J. der Nachfrage anpasste. Im
Werkverzeichnis von D’Anza wird keine einzige Darstellung der Vertreibung der

Wechsler aus dem Tempel erwahnt.

218 un° 2 detto de losef Ens Istoria de Scipion in Africa ut supra”; “N° 102 detto di Giosef Ens d’una

donna con polami diversi”; “N° 100 un detto dal Tempio di Salomon dove Christo scaccia li Hebrei ----- L
50” (Nr.2 ein ebensolches von Joseph Heintz: die Geschichte von Scipio in Afrika, wie oben (=
geschnitzter, vergoldeter Rahmen); Nr. 102 ein ebensolches (= Gemaélde) von Joseph Heintz von einer
Frau mit diversem Gefllgel; Nr. 100 ein ebensolches vom Tempel des Salomon, aus dem Jesus die Juden
verjagt --- 50 Lire”). ASV, Ospedali e luoghi pii diversi, ebda.
Y7 cecchini 2007, ebda.; S. 145. Howarth, David: “Gli Agenti d’Arte e la Formazione delle Collezione
Arundel”. In: Quaderni Storici 122,2/2006; S. 401-412.
8 pomian 1990, ebda.; S. 114.
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Ein anderes Gemalde der Correr-Sammlung hingegen fand den Weg (iber Boschinis
Carta del navegar pitoresco in Daniele D’Anzas Werkverzeichnis. In wortlicher
Ubersetzung tragt das Werk dort den Titel Barbarin, die sich und ihre Kinder verbrennt,

219

um nicht den Rémern in die Hénde zu fallen.””” Boschini selbst beschreibt das Gemalde

folgendermalen:

“Gh’é de I’Enzo un Dona, che detesta / La vilta del Mario, che s’abia reso / Schiavo ai Romani; e,
P . . 220
sora un rogo acceso, / Con i Fioli morir par che si apresta.”

Boschinis Verse sind sehr viel aussagekraftiger, als der Titel, den D’Anza dem Gemalde
gibt. In der Carta wird erklart, dass sich die dargestellte Episode zur Zeit des
vielbesungenen romischen Feldherrn und Staatsmannes Gaius Marius (156 v.Chr. — 86
v.Chr.) ereignet hat, unter dessen Fiihrung das réomische Heer um 100 v.Chr. mehrere
Germanenstamme besiegte, wodurch die Grenzen des romischen Reiches erweitert
werden konnten.?*!

Sowohl Simona Savini-Branca in ihrer Studie lUber das venezianische Sammlungswesen
des 17. Jahrhunderts®*?, als auch Daniele D’Anza in seinem Katalog der Werke Heintz’
d.).??® verlassen sich auf Boschini als einzige Quelle beziglich der Sammlung Giacomo
Corrers. Kurioserweise wird das im Jahr 1660 von Boschini beschriebene Gemalde im
nur zwei Jahre spater verfassten Inventar scheinbar nicht erwahnt. Es ist natirlich
moglich, dass das Gemalde in der Zwischenzeit verkauft wurde.

Jedoch stellt sich die Frage, ob Boschinis Beschreibung auf dasselbe Gemalde
rekurriert, dass Nicolas Regnier in seiner Schatzung der Sammlung als ,,Scipio in Africa”
identifizierte. Hatte Boschini sich geirrt, und wegen ihrer dhnlichen Ikonographie die
zwei romischen Feldherren verwechselt? Oder hat Nicolas Regnier, der bei der
Schatzung der Kunstwerke als Experte hinzugezogen wurde, das Sujet nicht korrekt
erkannt? Konnte das bei Boschini beschriebene Gemadlde mit der verzweifelten

Barbarin wegen der grolRen Popularitdt, die es durch die Carta del navegar pitoresco

?1% “Barbara che si getta con i figli su un rogo per non cadere in mana ai Romani”. Vgl. D’Anza 2007,
ebda.; S. 99.

220 Paraphrasiert: Es gibt eins (Gemalde) von Heintz von einer Frau, die die Brutalitdt des Marius
verabscheut, der den Romern die Sklaven zurlickgegeben hat; und die Frau entziindete ein Feuer und
macht sich bereit mit ihren Kindern darin zu sterben. Boschini 1660, ebda.; S. 591

221 Unter anderem schrieben Cicero, Plutarch und Sallust Gber die Heldentaten des Gaius Marius. Zur
Biographie, der politischen Karriere und der Heeresreform des Gaius Marius, vgl. Evans, Richard: Gaius
Marius — A political biography. Pretoria, 1994.

222 Savini-Branca, Simona: I/ collezionismo veneziano nel ‘600. Padua, 1964; S. 193.

?2 D’Anza 2007, ebda.; S. 99.
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erlangte, gewinnbringend verkauft und durch ein anderes Bild desselben Kiinstlers mit
dhnlichem Sujet ersetzt werden? Zusammengefasst stellt sich also die aus Mangel an
Bildquellen schwerlich zu beantwortende Frage, ob Joseph Heintz d.J. in der Sammlung
des Prokurators Giacomo Correr mit einer oder mit zwei Darstellungen antik-romischer
Kriegsszenen vertreten war.

Es erscheint bemerkenswert, dass ein Procuratore di San Marco bei einem nicht-
venezianischen Maler ein oder mehrere Gemalde in Auftrag gab, die Ereignisse
romischer  Militargeschichte zur Zeit der Republik thematisierten. Die
Auftraggeberschaft Corrers kann zweifelsfrei angenommen werden, und aufgrund der
speziellen Sujets ist davon auszugehen, dass der Prokurator exakte ikonographische
Vorgaben machte. Die etwas willkirlich anmutende Thematik der Gemalde weist bei
naherer Betrachtung einen Bezug zum politischen Amt des Auftraggebers auf. Die
Republik Venedig sah sich als Staat in der direkten Nachfolge des Rémischen Reiches.
Trotz der, mal mehr, mal weniger intensiven Feindschaft zwischen der Serenissima und
Rom, galt die antike Staatsform der Ewigen Stadt stets als Vorbild. Der venezianische
Staat legitimierte unter anderem seine Expansionspolitik durch Vergleiche mit dem
antiken Rom. Wie eng die Identitdat des venezianischen Adels mit dem Rdmischen
Reich verwoben war, wird anhand der Stammbdume von Patrizierfamilien
offensichtlich. Haufig sind unter den legenddren Ahnen romische Feldherren und
Staatsmanner wie Julius Casar, oder eben Scipius Africanus und Gaius Marius zu
finden. Die identitatsstiftende Herrschaftsikonographie des venezianischen Staates,
und damit des dortigen Adels, libernahm und modifizierte Vorbilder der romischen
Antike. Deutlich wird dies zum Beispiel an der ephemeren Festarchitektur, die sich an
den Triumphbauten der rdmischen Antike orientierte. Auch die Amtskleidung
venezianischer Ratsmitglieder hatte ihr Vorbild in der Toga rémischer Senatoren.”*
Unter Bericksichtigung dieser Aspekte, erstaunt es nicht, dass Darstellungen der
militarischen Erfolge des Romischen Reiches zur Ausstattung des reprdsentativen

Amtszimmers eines der hochsten Beamten der venezianischen Republik gehérten.

2% zur Vorbildrolle des antiken Rom fiir die Republik Venedig, vgl. z.B.: Azzi Visentino, Margherita:

,Venezia in festa — Le cerimonie di Stato”. In: Fagiolo, Marcello (Hrsg.): Il ,,Gran Teatro” del Barocco. Le
Capitali della Festa. Italia settentrionale. Rom, 2007, S. 258-296; S. 258f.
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Unabhangig davon, ob sich ein oder zwei Gemalde réomischer Feldherren von Joseph
Heintz d.J. in der Sammlung des Procuratore befanden, ist festzuhalten, dass Giacomo
Correr mehrmals als Auftraggeber Heintz’ d.J. in Erscheinung trat. Eine weitere,
prestigetrachtige Kommission war die Madonna von Loreto, die sich urspriinglich in
der Loreto-Kapelle auf der rechten Seite des Hauptaltars der Kirche San Polo befand
(Abb. 27).>*> Die Madonna von Loreto ist eines der wenigen Gemalde Heintz* d.J., zu
dem eine eigenhdndige Zeichnung des Malers erhalten ist (Abb. 28). Zudem wurde das
Werk als Radierung reproduziert, auf der eine wortreiche Widmung an den Stifter zu

226 vjier Exemplare des

lesen und das Familienwappen der Correr zu sehen ist (Abb.29).
Drucks sind erhalten: ein unten links mit der Zahl 23 nummeriertes Blatt im Museo
Correr, zwei nicht nummerierte in der Hamburger Kunsthalle und in Regensburg, sowie
ein weiteres Blatt in der Stichsammlung Compendio storico della citta e vescovado di

227 obwohl keine weiteren eigenhindigen

Recanati e Loreto von Vincenzo Coronelli.
Stiche von der Hand Heintz’ d.J. bekannt sind, gehen Heinrich Geissler und Rolf
Biedermann im Katalog zur Ausstellung Augsburger Barock davon aus, dass der

Augsburger das Aquaforte selbst ausfihrte.”®

In der Widmung an den Stifter
bezeichnet Joseph Heintz d.J. sich selbst jedoch als ,,pittore” und vermeidet das Ubliche
,delineavit”. Mit Sicherheit wurde die Zeichnung als Vorbereitung fiir die Druckplatte
angefertigt. Denn anders als beim Gemalde, wird die in vier simultan erzahlten Szenen
dargestellte ,Historia meravigliosa della divina traslatione della Casa di Loreto”
(Wunderbare Geschichte der goéttlichen translatio des Hauses von Loreto) im Falle der
Druckgraphik durch eine Legende erldutert. Zwar fehlen bei der Zeichnung die
Erlauterungen, die auf dem Druck unter der Hauptszene zu lesen sind, die auf die
Erklarungen verweisenden Buchstaben A bis D sind jedoch vorhanden. Das Gemalde ist
signiert (,,Gioseffe Ens d’Augusta, Pittore”), jedoch nicht datiert. Da es in der Amtszeit

Giacomo Corrers als Prokurator entstanden sein muss, kommt nur ein

Entstehungszeitraum zwischen 1649 und 1660 infrage.?*’

22 Heute: Ol auf Leinwand, 178x378 cm, Privatsammlung, Treviso.

226Zeichnung: 20,7x38,3 cm, Kupferstichkabinett, Kunsthalle, Hamburg. Radierung: 25,3x38,8 cm. Hier
verwendete Abbildung: Kupferstichkabinett, Kunsthalle, Hamburg. Vgl. Longo 1983, S. 101-108.
27 ygl. Longo 1983, ebda.; S. 105.
Geissler, Heinrich/Biedermann, Rolf: ,Augsburger Handzeichnungen und Druckgraphik, 1620-1720.
In: Ausst.-Kat. Augsburger Barock. Augsburg, 1968, S. 157-278; S. 157ff.
229

Longo, ebda.; S. 106.
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3.2.3 Die Sammlung des Alessandro Savorgnan
Die Gemaéldesammlung des aus einer alteingesessenen Patrizierfamilie stammenden
Alessandro Savorgnan, umfasste (iber eintausend Werke, vom 14. Jahrhundert bis zu
zeitgenossischer Kunst. Nach dem Tod des Sammlers im Jahr 1699 wurde die
umfangreiche Sammlung verkauft, um die Mitgift der jlingsten Tochter bezahlen zu
konnen. Aufgrund der schlechten Quellenlage kann der Ablauf des Verkaufes nicht
rekonstruiert werden, jedoch ging ein Teil der Sammlung in den Besitz der Familie

230 | aut des Werkverzeichnisses von D’Anza befanden sich

Marescalchi in Bologna Uber.
vor dem Verkauf fiinf Gemalde von Joseph Heintz d.J. in der Savorgnan-Sammlung®!:
ein Sprechzimmer der Nonnen, eine Guerra dei Pugni, eine Stierjagd und zwei nicht
spezifizierte Gemilde ,con figurine“.?®?> Letztere hingen keineswegs, wie der
Sekundarquellen zitierende D’Anza schreibt, in einem Korridor233, sondern sind, wie es
aus der Primirquelle unzweifelhaft hervorgeht, auf ,Cori d’oro” gemalt.**

Bei dem Material handelt es sich um gestanztes Leder, das entweder vergoldet oder
bunt bemalt war. Cuori d’oro, wie es auRerhalb des venezianischen Dialektraumes
heiRt, war ein bei venezianischen Patriziern beliebter Wandbehang, der haufig in den
reprasentativen Raumen eines Palazzo zu finden war. Im Gegensatz zu Tapeten aus
Stoff trotzte Cuori d’oro der venezianischen Luftfeuchtigkeit.?*®

In diesem Fall wurde das Material jedoch als Bildtrager fir gerahmte Gemalde mit
einer Bilddiagonale von etwa sechs quarte, also etwas mehr als einem Meter,
verwendet. Der Eintrag im Savorgnan-Inventar ist der einzige Hinweis auf eine Arbeit

Heintz’ d.J. auf Leder. Es ist bemerkenswert, dass Heintz d.J. Cuori d’oro als Malgrund

230 Pitacco, Francesca: “Voci biografiche - Alessandro Savorgnan”. In: Borean/Mason 2007, ebda.; S. 316.

D’Anza 2007, ebda.; S. 101.

Im Inventar werden die Gemalde folgendermaRen beschrieben: “N° 212 Un Quadro con Parlatorio di
monache di g.te sei in c.a, soazza antica scura, d’Intaglio, dell’Enz. [...] N° 228 Una Guerra di Pugni di g.te
dicisette, soazza nera di Iseffo Enz. [...] N° 339 Un d.o con una Festa di Tori, di g.te cinque, soazza di
legno con fili d’oro di Giosef Enz. [...] N° 537 due d.ti (=quadri) con figurine dipinte sopra il Cori d’oro di
g.te sei, soazetta di legno di losef Enz.” (Nr. 212 Ein Bild mit einem Sprechzimmer der Nonnen, etwa
sechs quarte groR, alter, dunkler, geschnitzter Rahmen von Heintz. Nr. 228 Ein Faustkampf auf einer
Briicke, 17 quarte grol, schwarzer Rahmen von Joseph Heintz. Nr. 339 Ein ebensolches (= Gemalde) mit
einer Stierjagd, fiinf quarte grol3, vergoldeter Holzrahmen von Joseph Heintz. Nr. 537 zwei ebensolche
(=Gemaélde) mit gemalten Figuren auf Cuori d’oro, sechs quarte groR mit Holzrahmen, von Joseph
Heintz.). ASV, Giudici di Petizion, b. 396. Die quarte war eine gangige MaReinheit fir Gemalde in der
Republik Venedig, vgl. Anhang 4.

 D’Anza 2007, ebda.; S. 101.

Siehe Anmerkung 232.

Vgl. Borean/Cecchini 2002, ebda.; S. 160. Wolters, Wolfgang: Architektur und Ornament —
Venezianischer Bauschmuck in der Renaissance. Miinchen, 2000; S. 134ff.
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benutzte, da es einen eigenstandigen Berufszweig gab, der innerhalb der Malerzunft
durch eine Unterabteilung vertreten und auf die Produktion der Wanddekorationen

236 Es ist daher wahrscheinlich, dass Heintz d.J. erst nach

aus Leder spezialisiert war.
seinem Austritt aus der Malerzunft Anfang der 1640er Jahre auf Cuori d’oro gearbeitet
hat.

Abgesehen davon, dass D’Anza den Cuori d’oro-corridoio-Uberlieferungsfehler aus der
Sekundarliteratur in seine Arbeit (ibernimmt, Gbersieht er, dass im Savorgnan-Inventar
vom 31. August 1699 drei weitere Gemalde aufgelistet sind, die zwar der Tintoretto-

Schule zugeschrieben werden, deren Beschreibungen und auffallig groBen Formate

jedoch mit Gemalden Heintz’ d.J. korrespondieren:

“N° 209 Un Quadro del Doge, che accompagna un Generale in una Galera, con molte altre
figure in veduta della Piazza di S: Marco, di quarte sedici in c.a, soaza dorata della scola del
Tintoretto

N° 210 Un quadro. Il Bucentoro con Gondole, e Peote, che I'accompagno, di g.te sedici in circa,
soazza dorata della Scola del Tintoretto

N° 211 Un Quadro con Regatta, di g.te sedici, soazza dorata, della scola del Tintoretto”?’

Ein dhnlicher Zuschreibungsfehler findet sich im Inventar des Kardinals Lazzaro
Pallavicini, Griinder der Galleria Pallavicini, aus dem Jahr 1679.%%% Auch dort wurden
drei Gemalde, die venezianische Sujets zeigen, Tintoretto zugeschrieben. Es handelt
sich dabei ebenfalls um eine Regatta, sowie eine Ansicht der lebhaft bevolkerten
Piazza San Marco mit dem Dogen und der Signoria und um eine Ansicht der Sala del
Collegio des Dogenpalastes. Bereits Francesco Zeri bemerkte in seinem
Bestandskatalog der Galleria Pallavicini aus dem Jahr 1959 richtig, dass sich die
Gemalde vom restlichen bekannten Oeuvre Tintorettos grundlegend unterscheiden.

Zeri war es auch, der die Umschreibung an Joseph Heintz d.J. vornahm.?*

236 Favaro, ebda.; S. 41. Mackenney, Richard: ,The Guilds of Venice — State and Society in the Longue

durée”. In: Studi veneziani 34/1997; S. 15-43; S. 27.

237 ASV, Giudici di Petizion, Inventari, b. 396. (Nr. 209 Ein Gemalde des Dogen, der einen General zu

einer Galeere begleitet mit vielen andren Figuren auf dem Markusplatz, sechzehn quarte groB, in

vergoldetem Rahmen, Tintoretto-Schule. Nr. 210 Ein Gemalde. Der Bucentoro mit Gondeln und Peote,

die ihn begleiten, etwa sechzehn quarte grof3, Tintoretto-Schule. Nr. 211 Ein Geméalde mit Regatta, etwa

sechzehn quarte grof3, vergoldeter Rahmen, Tintoretto-Schule.)

¥ D’Anza 2004/2, ebda.; S. 98.

Zeri, Francesco: La Galleria Pallavicini in Roma — Catalogo dei dipinti. Florenz, 1959; S. 145f. Die

Regatta-Darstellung, sowie eine Ansicht der Piazza San Marco, die Heintz d.J. zugeschrieben wird,

allerdings nicht im Inventar erscheint, gehdren noch heute zum Bestand der Galleria Pallavicini. Die Sala
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Im Fall der Gemalde in der Savognan-Sammlung scheint eine Umschreibung ebenfalls
angebracht. Vor allem unter Berlicksichtigung der Tatsache, dass die Beschreibung
zweier der im Inventar von Alessandro Savorgnan genannten Gemadlde exakt zu
Gemalden Heintz’ d.J. passt, deren Provenienz bisher nicht bekannt war. Die im
Inventar genannte Bilddiagonale von sechzehn quarte entspricht etwa 272 cm. 2%
Dieses Format stimmt mit geringfligigen Abweichungen mit der GroRe der Gemalde
Empfang des Capitano da Mar durch den Dogen Francesco Molin an der Piazzetta di
San Marco (Abb. 12)241 und der Ausfahrt des Bucintoro in der Gemaldegalerie Berlin
(Abb. 74) Uberein.?** Aus den Bildakten zu Letzterem geht hervor, dass dessen

>3 Durch die Umschreibung der Regatta-Szene der

Provenienz nicht bekannt ist.
Sammlung Savorgnan an Heintz d.J. steht zudem die dhnlich groRformatige Regatta in
der Pallavicini-Sammlung nicht mehr singuldr im Werk des Augsburgers. Dies ldsst die
Uberlegung zu, dass Heintz d.J. in seiner Werkstatt das Verfahren der seriellen
Anfertigung nicht nur bei kleinformatigen Festgemalden, sondern auch bei gréReren

Formaten anwandte.

3.2.4 Weitere bisher unbekannte Gemadlde Joseph Heintz d.J. in
venezianischen Sammlungen

Gleich mehrere Gemalde Heintz’ d.J., die der Forschung bisher nicht bekannt waren,
befanden sich im Besitz der Familie Orsetti. Zu Berihmtheit gelangte die Sammlung im
17. Jahrhundert, dank der Erwahnung der Galleria des Cristoforo Orsetti, der als
Spirituosenhédndler ein Vermégen verdient hatte, in Carlo Ridolfis Vite de’Pittori illustri

aus dem Jahr 1648. Die Sammlung wurde 1803 von Cristoforos Nachfahre Salvatore

del Collegio und der Doge auf der Piazza San Marco sind verschollen. Vgl. D’Anza 2007, ebda.; S. 51 und
97.
0 Eine venezianische quarte entspricht etwa 17 cm. Vgl. Borean 2007/1, ebda.; S. 70.
1 0| auf Leinwand, 125x230 cm. Urspriinglich befand sich das Bild in der Galleria Doria Pamphilj in
Rom. Seit wann sich das Gemalde dort befand und wann es verkauft wurde ist unklar. Zuletzt wurde das
Gemalde am 29. November 2006 bei Christie’s in Mailand versteigert. Davor stand es am 5. Juni 2000
bei Christie’s in  Rom zur Auktion. Vgl. D’Anza 2004/2, ebda.; S. 101 und
www.artericerca.com/pittori_italiani_seicento/heintz%20joseph/joseph%20heintz%20quotazione.htm
(Letzter Zugriff am 17.08.2012).
22 Joseph Heintz d.J.: Ausfahrt des Bucintoro am Himmelfahrtstag. Ol auf Leinwand, 128x182 cm,
Gemdldegalerie, Berlin.
** Die frijheste Erwdhnung in den Inventaren des Bode Museums stammt vom 18. Dezember 1886. Von
1884 bis 1942 war das Gemalde an das Berliner Kunstgewerbemuseum ausgeliehen und befindet sich
seit 2006 im Besitz des Bode-Museums.

65



Orsetti den franzésischen Besatzern Uberschrieben, woflr dieser im Gegenzug eine
lebenslange Rente erhielt. Einige Werke der Sammlung gingen in den Besitz von
Giacomo Carrara Uber und bildeten die Basis flir den Gemaldebestand der heutigen

244

Galleria Carrara in Bergamo.”™" Das Inventar der Orsetti-Sammlung befindet sich im

venezianischen Staatsarchiv und wurde am 15. Juni 1803 im Zuge der Vorbereitungen

des Verkaufs der Sammlung erstellt.’*

Im Vorwort des Sammlungsinventars wird
erwdhnt, dass die enzyklopadische Sammlung nicht nur Gemadlde, sondern auch
»Modelli, Disegni, e Sbozzi originali“, sowie zahlreiche Malereitraktate umfasste.
Zudem gab es eine groRe Sammlung von Schmetterlingen und Kafern, die fir jeden
Besucher sichtbar, in hermetisch abgeschlossenen Vitrinen mit Doppelspiegeln
ausgestellt waren. Bereits im Vorwort wird ebenfalls erwdhnt, dass sich , quasi tutti
Gemalde in gut erhaltenen vergoldeten Rahmen befinden. Das gedruckte,
aulRergewohnlich gut organisierte Inventar wurde in zwei Sprachen verfasst, und
dementsprechend in zwei Spalten unterteilt. Jeweils in italienischer und franzésischer
Sprache gibt es zu jedem Bild nicht nur eine Zuschreibung, auch das Bildthema, die
Male, und in manchen Fallen der Malgrund werden genannt.

Dank dieser prazisen Informationen erfahrt der Leser nicht nur, dass es in der
Sammlung neben zwei Gemalden Heintz’ d.J. auch eine Pietd Joseph Heintz’ d.A. gab.
Darliber hinaus macht die deskriptive Genauigkeit das Inventar zu einer der wenigen
Quellen, aus denen hervorgeht, dass Joseph Heintz d.J. gelegentlich andere Bildtrager
als Leinwand benutzte.

Neben einem vielfigurigen Traum Jakobs Heintz’ d.J. wird in dem Orsetti-Inventar auch

246

eine Marienkrénung ,jin pietra“ (auf Stein) aufgefiihrt.”*® Kleinformatige Olmalerei auf

einheitlich dunklem, polierten Pietra di Paragone, oder Priifstein, war um 1600 in der

247

Republik Venedig, vor allem in Verona, sehr populdr.” Da Joseph Heintz d.J. als

244 Borean, Linda: “Voci biografiche - Cristoforo Orsetti”. In: Borean/Mason 2007, ebda.; S. 297. Rossi,

Francesco: Accademia Carrara, Bergamo — Catalogo dei dipinti. Bergamo, 1979.

243 ASV, Notarile, Atti, Giovanni Matteo Maderni, 15. Mai — 31. Juli 1804, b. 10456.

,43 Enzo, Giuseppe. Beata Vergine coronata dagl’Angeli, e due Santi in pietra lar. Once 9., alto p. 1”;
“151 Enzo, Gioseffo. Il sogno di Giacobbe numeroso di fig., lar. p. 1.6, alto p. 1” (43 Heintz, Joseph. Selige
Jungfrau, die von Engeln gekrént wird, und zwei Heilige auf Stein, neun Once breit, 1 palma hoch.
Heintz, Joseph. 151 Der Traum Jakobs mit zahlreichen Figuren, 1,6 palmi breit, 1 palmo hoch.) ASV,
Notarile, Atii, Giovanni Matteo Maderni, 15. Mai bis 31. Juli 1804, b.10456.

>’ Diese steinsichtigen, vorwiegend kleinformatigen Olgeméilde nutzen die einheitlich dunkel bis
tiefschwarz polierte Oberflachenfarbe ihrer gleichnamigen Tragersteine als Kompositionselement zur
Darstellung von Nachtszenen und Bedeutungstrager.
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geschickter Geschaftsmann sich der Nachfrage seiner Kundschaft anpasste, ist es nicht
verwunderlich, dass er auch die Malerei auf Stein in sein Repertoire aufnahm. Im
gesamten bisher durch Archivalien und Sekundarquellen erschlossenen Oeuvre des
Malers findet sich nur ein bekannntes Beispiel firr eine Arbeit auf Pietra di Paragone,
namlich in der Sammlung des Patriziers Cattarino Corner.

Dessen Inventar wurde am 17. Januar 1803 von derselben Kanzlei erstellt, die auch fiir

248

die Erfassung der Sammlung von Cristoforo Orsetti zustandig war.”™ Auch bei diesem

bisher nicht edierten Bild handelt es sich um ein religioses Sujet, einen HI. Petrus, der

2% Dje neutestamentliche Szene auf Stein ist das einzige Werk

liber das Wasser geht.
Heintz’ d.J., das sich in der riesigen Gemadldesammlung von Cattarino Corner befand,
deren Inventarisierung mehrere Wochen in Anspruch nahm. Als Experten fiir die
Schatzung wurden der ,,Professore di Pittura” und Kunsthandler Giovanni Maria Sasso,
sowie Pietro Edwards, der erste Vorsitzende der Accademia delle Belle Arti in Venedig,
verpflichtet. Die prominenten Experten sprechen dafiir, dass der Schatzung der

Sammlung, die sich Palazzo Corner della Regina befand, grofRe Wichtigkeit

beigemessen wurde.

Daniele Dolfin besaB mehrere Gemalde von Joseph Heintz d.J. und stammte ebenfalls
aus einer alteingesessenen Patrizierfamilie. Nach dem Tod des Sammlers Ende des

Jahres 1682, wurde am 8. Januar 1683 mit der Inventarisierung seiner Besitztlimer

250

begonnen.”™ Auf die Liste der Gemalde, die sich in seiner Villa in Mirano befanden,

folgt die Aufzahlung und Schatzung des Gemaldebestandes in der Ca Dolfin in der
Pfarrei San Salvador in Venedig.
Dort befanden sich in einem Raum im zweiten Stock drei nicht naher spezifizierte

Supraporten von Joseph Heintz d.J., die auf einen Gesamtwert von 280 Lire geschatzt

251

wurden. Daniele Dolfin hatte die Gemadldesammlung 1655 von seinem Onkel

Lorenzo geerbt, nach dessen Tod ein erstes Inventar der Gemalde erstellt worden

252

war.”>* Beim Vergleich der Inventare der Dolfin-Sammlung von 1655 und 1683 fillt auf,

248 ASV, Notarile, Atti, Giovanni Matteo Maderni, 15. Mai bis 31. Juli 1804, b.10456.

,S. Piero, che camina sopra I'acqua ___in Pietra dell’'Ens“ (HI. Petrus, der Gber das Wasser geht ____
auf Stein von Heintz). ASV, Notarile, Atti, Giovanni Matteo Maderni, 15. Mai bis 31. Juli 1804, b.10456.
>0 Asy, Ospedali e luoghi pii diversi, b. 420. Ohne Paginierung.

>tz quadri sopra le porte con cornise nere di mano del enschi 280" (Drei Gemalde uber den
Tlren mit schwarzen Rahmen von der Hand von Heintz). ASV, Ospedali e luoghi pii diversi, b. 420.

2 ASV, Notarile Atti, b. 3479, Paulini Claudio e Soci, Protocolli 1655; 29. November 1655.
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dass es sich bei einem Groldteil der Neuerwerbungen, die Daniele Dolfin nach der
Ubernahme der Sammlung titigte, um Darstellungen venezianischer Feste handelte.
Insgesamt 34 Gemalde zeigten die ,esenza di Venetia” (die Essenz Venedigs), wie die
Bildthemen der Zeremoniengemdlde zusammenfassend bezeichnet wurden. Sie

253 7war wird

befanden sich im portego des ersten Stockwerkes der Villa in Mirano.
keines dieser Gemadlde Joseph Hinetz d.J. zugeschrieben, dennoch zeugt der
Inventareintrag von der groBen Popularitdt der Festmalerei und davon, wie stark sich

die Republik Venedig tber ihre Festkultur definierte.

Eine weitere Patrizierfamilie, in deren Besitz sich Gemalde von Heintz d.J. befanden,
war die Familie Nani. Deren Mitglieder zdhlten (iber Generationen zu den wichtigsten
Kunstsammlern und einflussreichsten Politikern Venedigs. Marco Boschini verewigte
Giovanni Nani als Begleiter seines eigenen Alter Ego in der Carta del navegar
pitoresco.254 Durch die Edition des Inventars der Nani-Sammlung im Rahmen einer

> wusste Daniele D’Anza von drei

monographischen Arbeit zu Sabastiano Mazzoni®®
Bildern des Augsburgers im Besitz der Nani, und nahm sie in sein Werkverzeichnis
auf.>®

Jedoch wurde nicht das komplette Inventar publiziert, das sich in der Biblioteca

257 Denn dort wurden neben den drei bei D’Anza

Marciana in Venedig befindet.
erwahnten Gemalden — einer Sdenden Ceres, einer Gondel mit nackter Frau und einem

Gc:rtenfest‘258 — weitere Werke des Augsburgers aufgelistet. Wahrend die meisten

253 el portego di sopra — 34 pezzi di quadri di tre braza di Longezza I'uno et doi Larghezza tutti con
soazze di albeo nere con filo doro parte di mano del piazza parte del betinelli et parte del S. Giacomo
....(sic!) qualli dimostrano I'esenza di Venetia — festa di Giovedi grasso, feste d’tori Giostre, Cucagna,
feste, balli, origgine di Venetia, Cavalcate papale et del Granturco, merchati, Cacie, paesi con balli
Giocho del Calzo, feste di Muran della Sensa, Ucisioni de Bambini fatta da Erode et altri”(Im oberen
portego — 34 Gemalde, drei braccia in der Lange, einen oder zwei in der Breite, alle mit schwarzem, von
Goldfaden durchzogenen Holzramen, teils von der Hand von Piazza, teils von Betinelli, teils von Signor
Giacomo ... (sic!), die die Essenz Venedigs zeigen — Feste am Giovedi Grasso, Stierjagden, das
Schlaraffenland, Feste, Bélle, die Griindung Venedigs, Einzlige des Papstes und des Sultans, Markte,
Jagden, Vergniigungen auf dem Land, FulRballspiele, Feste auf Murano wahrend der Festa della Sensa,
Bethlehemitischer Kindermord und andere.)
>4 Vgl. Kapitel 1.4. Zur Sammlung der Familie Nani vgl. auch: Boschini 1660, ebda.; S. 218 (Anhang 1).
Benassai, Paolo: Sebastiano Mazzoni. Florenz, 1999.
D’Anza 2007, ebda.; S. 100.
Biblioteca Marciana, Venezia (im Folgenden: BMV), Inventarii mobili di Ca Nani, e fuori con stime, Ms.
It. VII, 2432 (10490).
8 ,n° 16 Una Cerere che semina sopra la terra, che dalla mede.a le vengono rese le spicche di Giosef:
Einz alto q:t largo g:t (sic!) L 15:-“ ;“n°® 121 Una bizaria di una gondola con una donna nuda sotto il
felze, che mobile da una parte di Giosef Heinz L 12:-“; “n® 122 Una Festa di Dame in un giardino
68
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Gemalde im Inventar der Kategorie ,Pitture Moderne” zugeordnet werden, finden
funf weitere Kunstwerke auf einem einzelnen Blatt, zusammen mit zahlreichen
Haushaltsgegenstanden, Erwdahnung. Zwei der Gemalde auf diesem Blatt, das auf den
28. Juli 1642 datiert ist, werden Heintz d.J. zugeschrieben. Eines der Gemalde zeigt
Ceres und Bacchus, das andere Bacchus und eine Bacchantin.”>® Die mythologische
Thematik eines der bereits bekannten Gemalde in der Nani-Sammlung, findet in diesen
Bildern eine Erganzung. Daher ist es denkbar, dass es sich bei den Gemalden, die Ceres
und Bacchus zeigen, urspriinglich um eine Serie handelte.

Heintz d.J. stand nicht nur beruflich in Kontakt mit der Familie Nani. Fiir das Haus, das
der Maler 1661 in der Pfarrei San Polo mit seiner Familie bewohnte, zahlte er, laut
Eintrag im Steuerregister der Dieci Savi alle Decime di Rialto siebzig Dukaten Miete

jahrlich an die Bruder Agostino und Giovanni Battista Nani.?*°

Als weiteres Ergebnis der Auswertung von Sammlungsinventaren kann festgehalten
werden, dass auch das zeichnerische Oeuvre Joseph Heintz* d.. sehr viel
umfangreicher gewesen sein muss, als bisher angenommen. Jirgen Zimmer kann in
seinem Aufsatz zur zeichnerischen Produktion Heintz* d.J. weniger als zehn

261

Zeichnungen sicher zuschreiben. Mindestens einundzwanzig Zeichnungen des

Augsburgers werden jedoch allein im Inventar der Sammlung von Zaccaria Sagredo

alla moda di Giosef Heinz L 32:15”. (Nr. 16 Eine Ceres, die Samen auf die Erde streut, woraufhin
es dort sprieRt von Joseph Heintz, (MaRe fehlen) ___ 15 Lire. Nr. 121 Eine bizaria, mit einer nackten Frau
unter dem felze einer Gondel, die sich auf der einen Seite bewegt von Joseph Heintz ___ 12 Lire. Nr. 122
Damen, die ein Fest in einem Garten feiern, nach der Art von Joseph Heintz __ 32:15 Lire). BMV, ebda.;
f. 30ff.
29 “yn Detto, con Cerere, e Bacco del’lEnz L. 12:”, “Un detto con un Bacco, et una Bacante pure
dell’Enz” (Ein ebensolches (Bild) mit Ceres und Bacchus von Heintz ___ 12 Lire; Ein ebensolches (Bild)
mit einem Bacchus und einer Bacchantin, auch von Heintz ___12 Lire). BMV, ebda.; nicht paginiertes
Blatt.
2%0 AV, Dieci Savi alle Decime di Rialto, b. 228, Nr. 1056 (19. August 1661): “lll.mi SS:ri Dieci Savij —
Condition di Noi Agustin Proc.r et Z Batista Cav.r e Proc.r fratelli Nani fu de Sr. Zuane Cav.r e Proc.r
habitiamo in Contra di S. Eufemia della Zuecca in casa della N.D. Elena Ziani Consorte di me Agustin in
essecution della parte del Ecc.mo Senato de 26 Zener 1660 et con il beneficcio di quello [...] Da Isepo Ens
pitor per affitto de Una Casa in Contra di S. Polo paga al anno ducati settanta 70”. (Paraphrasiert:
Wie von den Beamten der Dieci Savi alle Decime gefordert, listen die Briider Agostino und Giovanni
Battista Nani, die in der Pfarrei S. Eufemia auf der Giudecca im Haus von Elena Ziani, der Ehefrau von
Agostino, wohnen, hier ihre Einnahmen aus Mietverhéltnissen auf, wie es der Senatsbeschlufl vom 26.
Januar 1660 erfordert[...] Joseph Heintz, Maler, zahlt jahrlich siebzig Dukaten Miete fiir ein Haus in der
Pfarrei San Polo).
%1 Zimmer 2005, ebda.; S. 85-111.
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aufgelistet. Dieses wurde 1762 anldsslich des Verkaufs der Kunstwerke an John Udny,
den englischen Konsul in Venedig, erstellt.?®?

Die Sagredo-Sammlung wurde im Laufe von zwei Jahrhunderten aufgebaut. Ein
Grofteil der Gemaélde wurde vom Dogen Nicolo Sagredo (1606-1676) angekauft,
wahrend sich sein Nachfahre Zaccaria auf das Sammeln von Zeichnungen und Drucken
spezialisierte.?®® Der Bestand an Zeichnungen ist im Inventar in kleinere Untereinheiten
zusammengefasst, in denen jeweils die Kiinstler und die Anzahl ihrer Werke genannt
werden. Die einundzwanzig Zeichnungen von Heintz d.J. befinden sich in einer Gruppe
mit Werken von Karl Loth (45 Zeichnungen), Valentin Lefevre (188), Giulio Caprioni
(72) und Giusto di Corte (81).** Das zur gleichen Zeit entstandene Inventar der
druckgraphischen Sammlung Sagredos zeigt, dass Werke Joseph Heintz’ d.J. auch hier

26> Ahnlich organisiert wie das Inventar der Zeichnungen, wurden

vertreten waren.
auch hier die Werkgruppen nach Schulen zusammengeschlossen. Allerdings werden in
diesem Fall ausschliefllich die Namen der Kiinstler erwahnt, nicht die Anzahl ihrer
Werke. Der Name Heintz’ d.J. findet sich in der siebten Gruppe der Kategorie ,Scola
oltremontana® zusammen mit anderen nordalpinen Kiinstlern.

Abgesehen von der Aquaforte-Reproduktion der Loreto-Madonna, die Heintz d.J. mit
zugeschrieben wird, ist Uber druckgraphische Arbeiten aus der Werkstatt Heintz‘ d.J.
wenig bekannt, sodass davon auszugehen ist, dass es sich nicht um eigenhandig
erstellte Stiche handelt, sondern vielmehr um druckgraphische Reproduktionen von

Gemalden oder Zeichnungen des Augsburgers. Die Drucke der Gruppe, in der sich auch

die Blatter nach Heintz d.J. befanden, wurden als Konvolut fur 400 Lire verkauft.

Giovanni Battista Combi, der aus einer Dynastie von Buchdruckern stammte, besal}

eine im Umfang nicht mit den Sammlungen von Prokuratoren vergleichbare, aber

262 Biblioteca Museo Correr (im Folgenden: BMC), ms. P.D. ¢ 2750 bis/8. Zur Sagredo-Sammlung, vgl.

auch: Marini, Giorgio: “The largest collection of prints of any man in Europe’ — Note sulle stampe della
raccolta Sagredo”. In: Aikema, Bernard u.a. (Hrsg.): Il collezionismo a Venezia e nel Veneto ai tempi della
Serenissima. Venedig, 2005; S. 259-274.

263 Gottardo, Ketty: “Il gusto collezionistico di un eccentrico personaggio veneziano — La raccolta di
disegni di ‘Zotto’ Sagredo”. In: Aikema 2005, ebda.; S. 239-258; S. 239.

2 BMC, ms. P.D. ¢ 2750 bis/8. Siehe auch Gottardo 2005, ebda.; S. 256.

BMC, ms. P.D. ¢ 2750 bis/IV und BMC, ms. P.D. ¢ 2751/Ill. Vgl. auch: Marini, Giorgio: “’The largest
collection of prints of any man in Europe’ — Note sulle stampe della raccolta Sagredo”. In: Aikema,
Bernard u.a. (Hrsg.): Il collezionismo a Venezia e nel Veneto ai tempi della Serenissima. Venedig, 2005; S.
259-274.

265

70



266

prominent besetzte Gemadldesammlung.”™ Das Inventar wurde am 23. September

257 Die etwa 150 Werke, die sich in

1647 von dem Maler Francesco Ruschi erstellt.
Combis Haus in der Pfarrei Santa Sofia befanden, werden unter anderem Tizian,
Tintoretto, Raffael und Giovanni Bellini zugeschrieben. In dieser zumindest auf dem
Papier Uberaus prestigetrachtigen Sammlung, befand sich auch ein Gemalde Joseph

268 Das

Heintz’ d.J. Das Werk wird wenig prazise als ,Quadro di Stregarie” beschrieben.
recht groRe, langsrechteckige Format von etwa 153x85 cm (,larghezza quarte 9,
altezza quarte cinque”) lasst jedoch den Rickschluss zu, dass es sich um eine
Auftragsarbeit, und nicht um kleinformatige ,,Massenware” aus der Werkstatt Heintz’

d.J. handelte.

Die Analyse der Inventare erbrachte neben Erkenntnissen hinsichtlich des Kunden- und
Auftraggeberkreises auch neue Ergebnisse beziiglich der in der Werkstatt von Heintz
d.J. produzierten Bildformate. In der Sammlung von Pietro Morosini befanden sich vier

269 pie Bildthemen

kleine Tondi ,di Giosef Ens“, die als Pendants konzipiert waren.
werden im Sammlungsinventar aus dem Jahr 1687 nicht genannt. Jedoch findet sich im
Inventar des Hausstandes von Cattarina Morosini, die im Haus ihres Bruders Pietro
lebte und Teile seiner Sammlung erbte, ebenfalls ein Eintrag, der auf ,, quattro quadri
ovadi“ (vier ovale Gemalde) verweist.”’° Zwar fehlt in diesem Dokument aus dem Jahr
1709 die Zuschreibung an einen Kiinstler, die Bildthemen hingegen werden genannt.
Demnach handelt es sich um vier Darstellungen von Heiligen, ,Uno de S. Bortolamio,
uno S. Giobbe, uno S. Rasmo, et uno S. Lazzaro” (die Heiligen Bartholomaus, Hiob,
Erasmus, Lazarus). Mit groBer Wahrscheinlichkeit sind diese Tondi mit denen, die
bereits im Inventar von Pietro Morosini genannt werden, identisch.

Im Oeuvre Heintz’ d.J. sind darliber hinaus nur sechs ,unechte” Tondi bekannt. Es

handelt sich dabei um kleinformatige, quadratische Tafeln, denen runde Bildfelder mit

266 Mason, Stefania: ,,Dallo studiolo al ,camaron’ dei quadri. Un itinerario per dipinti, disegni, stampe e

qualche curiosita nelle collezioni della Venezia barocca. In: Borean, Linda/Mason, Stefania (Hrsg.): I/
collezionismo d’arte a Venezia — Il Seicento. Venedig, 2007; S. 3-42; S. 23.
267 ASV, Notarile, Atti, b. 10815, Giovanni Piccini, Protocollo, 1647-48.
%8 «yn qguadro di Stregarie di Gioseffo Ens. larghezza quarte 9, altezza quarte cinque”. ASV, ebda.
2% “Quattro tondini compagni con soaze intagliate di Giosef Ens”. (Paraphrasiert: Vier kleine Tondi,
Pendants in geschnitzten Rahmen von Joseph Heintz). ASV, Archivio Marcello Grimani Giustinian —
Archivio Privato Morosini, b. 3, 5. April 1687.
70« mobili esistenti in casa del Sig. d. Piero Morosini habitatione della sud.ta Sig.ra Cattarina” (Mébel
im Haus von Herr Pietro Morosini, Unterkunft der oben genannten Cattarina). ASV, Giudici di Petizion,
Inventari, b. 406, Nr. 36.
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Trompe I'oeil-Rahmungen eingeschrieben sind. Darauf sind sechs
Rosenkranzgeheimnisse (Visitatio, Beschneidung, GeifSelung, Disputa dei Dottori,
Predigt am Olberg, Verkiindigung) zu sehen (Abb. 31-36).>’* Sie befinden sich heute in
der Galleria Carrara in Bergamo, und gehorten urspriinglich als Predella zu einer auf
1642 datierten Altartafel Heintz’ d.J., die eine Rosenkranzmadonna mit HI. Dominikus
und HI. Dominikanerin zeigt (Abb. 46).”> Das Gemilde, dessen Provenienzkirche nicht
bekannt ist, befand sich ebenfalls in der Galleria Carrara, wo es noch 1824 bezeugt
war.””® Am 6. Juli 1983, und erneut 3. Juli 1991 wurde das Gemilde bei Sotheby’s in

London auktioniert, und befindet sich heute in einer Miinchner Privatsammlung.?’*

Auch hinsichtlich der Bildmotive konnten durch die Auswertung der Inventare neue
Erkenntnisse gewonnen werden. Eine bisher unbekannte Krénungsszene aus der Hand

27> Das Inventar wurde im

Heintz’ d.J. befand sich in der Sammlung von Bernardo Gallia.
Januar 1672 vom Bruder des verstorbenen Sammlers erstellt, der das Gemalde als
ganzfigurige Darstellung des Triumphierenden Joseph bei seiner Krénung zum Vizekénig

2’6 Bernardo Gallia, der als avvocato tatig war, stammte aus

von Agypten beschreibt.
einer Kaufmannsfamilie. Marco Boschini lobt in der Carta del navegar pitoresco sein
Geschick als Sammler ebenso wie seine juristischen Fahigkeiten. Glanzstiick seiner
Sammlung war eine Madonna mit den Heiligen Joseph und Hieronymus von Palma il
Vecchio, fiir die der Sammler laut Boschini, zahlreiche Angebote potentieller adliger

277 Das

Kaufer aus dem Ausland erhielt, sich jedoch nie von dem Gemalde trennte.
aulRergewohnliche Sujet des Gemaldes von Heintz d.J. spricht dafiir, dass es sich um
eine Auftragsarbeit handelt, und der Augsburger somit seine Kunden nicht nur aus

dem Patriziat, sondern auch aus dem wohlhabenden Birgertum Venedigs akquirierte.

1 Alle sechs Tafeln: Ol auf Leinwand, 1642, 25x25 cm, Galleria Carrara, Bergamo.

272 3| auf Leinwand, 1642, 265x200 cm, Privatbesitz, Miinchen signiert und datiert: ,ISEPO HEINTZ DI
AUGUSTA. Fec. ANNO MDCXXXXI1“. Vgl. D’Anza 2007, ebda.; S. 38.

273 Marenzi, Girolamo: Guida di Bergamo. Bergamo, 1824; S. 134.

D’Anza 2007, ebda.; S. 38f.

ASV, Ospedali e luoghi pii diversi, b. 413. Vgl. auch: Borean, Linda: “Voci biografiche — Bernardo
Gallia”. In: Borean/Mason 2007, ebda.; S. 272f.

276 »,Giuseppe Trionfanti fatto Vice Ré dell’Egitto in Tela figure intiere dell’Enz Todescho cornici nere”
(Triumphierender Joseph, der zum Vizekdnig von Agypten gekrént wird, auf Leinwand, ganze Figuren,
von Heintz, dem Deutschen, schwarzer Rahmen).

*"’Boschini 1660, ebda; S. 175f.
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3.2.5 Kapitelfazit

Aufgrund des Fehlens visueller Quellen, bleiben hinsichtlich der neuen, auf Archivalien
gestltzten Ergdanzungen zum Werk Joseph Heintz’ d.J. einige Ungewissheiten. So
werden beispielsweise die Fragen, ob es eine oder mehrere Darstellungen der
Wechsler im Tempel gab, oder ob der von Nicolas Regnier als solcher bezeichnete
Scipius in Afrika in der Sammlung Giacomo Corrers identisch mit dem von Boschini
erwahnten Gaius Marius ist, unbeantwortet bleiben missen. Trotz dieser
Unsicherheiten ist es durch die Auswertung von Sammlungsinventaren gelungen, das
Oeuvre Heintz’ d.J. um Gber zwanzig bisher nicht bekannte Gemilde zu erginzen.?’®
Obwohl die Wahrscheinlichkeit groB ist, dass heute kaum eines dieser Gemalde mehr
existiert, liefern die Inventare wertvolle Informationen hinsichtlich der Arbeitsweise
der Werkstatt Heintz’ d.J. Die Auswertung ergab unter anderem, dass Heintz d.J. nicht
ausschlieBlich Leinwand als Bildtrager benutzte, sondern auch Arbeiten auf schwarzem
Pietra di Paragone und auf Cuori d’oro anfertigte. Die Erweiterung seines Angebotes,
beziehungsweise die Anpassung an die Nachfrage seiner Kunden, wozu die
Verwendung aullergewdhnlicher Materialien zweifelsohne gehorte, kann als Motiv fur
den Austritt Heintz’ d.J. aus der Malerzunft gewertet werden.

Ein weiteres Resultat betrifft das zeichnerische Oeuvre des Augsburgers, das zum
einen sehr viel umfangreicher war, als bisher angenommen. Zum anderen konnte
nachgewiesen werden, dass mindestens 21 Zeichnungen Heintz‘ d.J. zusammen mit
anderen Werken der Sagredo-Sammlung im Jahr 1762 an den englischen Konsul John
Udny verkauft wurden. Dies zeigt, dass die Werke Heintz’ d.J. nicht nur flr seine
Zeitgenossen, sondern auch noch fast einhundert Jahre nach seinem Tod fir
auslandische Sammler interessant waren.

Das wichtigste Ergebnis der Analyse der Sammlungsinventare betrifft die Prasenz der
Werke Joseph Heintz’ d.J. in venezianischen Sammlungen im Allgemeinen. Die

Sammler seiner Gemalde, von denen einige mit Sicherheit als Auftraggeber fungierten,

278 Sammlung Bragadin: Feuer von Troja, Sintflut, Christus, der die Wechsler aus dem Tempel vertreibt,

Orpheus und Eurydike. Sammlung Giacomo Correr: Scipio in Afrika (Szene mit Gaius Marius), Frau mit
Gefliigel, (Christus, der die Wechsler aus dem Tempel vertreibt). Sammlung Orsetti: Traum Jacobs,
Marienkrénung. Sammlung Catterino Corner: HI. Petrus, der iiber das Wasser geht. Sammlung Daniele
Dolfin: drei Supraporten. Sammlung Nani: Ceres und Bacchus, Bacchus und eine Bacchantin. Sammlung
Combi: ,Quadro di Stregarie”. Sammlung Pietro Morosini: vier Tondi (die Heiligen Bartholomaus, Hiob,
Erasmus und Lazarus). Sammlung Bernardo Gallia: Triumphierender Joseph bei seiner Krénung zum
Vizekénig von Agypten.
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waren fast ausschlieflich Adlige, beziehungsweise Nuovi Nobili. Da im 17. Jahrhundert
die Palazzi der adligen Sammler fir interessierte Kunstliebhaber zuginglich waren?®’®,
kannte das relevante, kaufkraftige Publikum die Werke Heintz* d.J., wodurch seine
Popularitat wuchs. Anhand der ausgewerteten Dokumente ldsst sich schlussfolgern,
dass Joseph Heintz d.J. in venezianischen Sammlerkreisen besser vernetzt war, als
bisher angenommen und seine Werke auf dem lokalen, ebenso wie auf internationalen

Kunstmarkt zirkulierten.

4. Auftraggeber und Sammler der Werke Joseph Heintz‘ d.J.

Der Kontakt und die Interaktion zwischen Joseph Heintz d.J. und privaten Sammlern
kann anhand von archivalischen und sekunddren Quellen belegt werden. Deren
Auswertung soll im Folgenden zur Positionierung Heintz’ d.J. auf dem venezianischen
Kunstmarkt beitragen und dariiber hinaus die Mechanismen dieses Marktes im 17.
Jahrhundert verdeutlichen. Als Fallbeispiele dienen die Familien Correggio aus dem
Kreis der Nuovi Nobili, und Cornaro, eine der altesten und machtigsten
Patrizierfamilien Venedigs. Um auch den Export venezianischer Kunst zu
berlicksichtigen, der im Seicento ein wichtiger Wirtschaftszweig der Serenissima war,
werden auch Sammler aulerhalb Venedigs einbezogen.280 Besonderes Augenmerk
liegt hier auf Jan Humprecht Graf Czernin, einem grof3zligigen Méazen, der von 1660 bis
1663 als kaiserlicher Botschafter in Venedig fungierte, sowie auf Lorenzo Onofrio
Colonna, dessen Familie eine der bedeutendsten Kunstsammlungen in Rom besal3. Fir
alle vier hier beispielhaft ausgewdhlten Sammler oder Sammlerfamilien kann ein

Kinstler-Auftraggeber-Verhaltnis zu Joseph Heintz d.J. durch Quellen belegt werden.

4.1 Giovan Donato Correggio

Als eine der ersten nicht-adligen Familien kauften sich die Correggios im Jahr 1646 in

das venezianische Patriziat ein. Die Gemaldesammlung der urspriinglich aus Bergamo

2% pomian 1990, ebda.; S. 68.

Vgl. hierzu auch: Pitacco, Francesca: ,Dal secolo d’oro ai secoli d’oro — | collezionisti stranieri e i loro
agenti“. In: Borean, Linda/Mason, Stefania (Hrsg.): Il collezionismo d’arte a Venezia — Il Seicento.
Venedig, 2007; S. 103-124.
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stammenden Kaufmannsfamilie bestand schon seit einigen Generationen als die

281 Die Sammeltatigkeit der

Briider Giovan Donato und Agostino die Sammlung erbten.
Familie vor 1646 ist allerdings nicht dokumentiert. Erst nach der Nobilitierung begann
Giovan Donato im Jahr 1653 ausfiihrliche Listen iber An- und Verkaufe von Gemalden

282 Bjs zum Jahr 1674 flgte er seinem Inventar, das sich heute im Archivio di

zu fihren.
Stato di Venezia befindet, alle Neuerwerbungen hinzu. Er bewertete diese Gemalde
nach einem Finf-Punkte-Qualitatssystem und unterschied genau zwischen den von
ihm selbst und den von seinem Bruder gekauften Werken. Die Gemalde sind
chronologisch nach dem Datum des Erwerbs geordnet, es wird zwischen Originalen
und Kopien unterschieden, und Handescheidung zwischen Meistern und Schiilern
beziehungsweise Werkstattmitarbeitern vorgenommen. Aus dem Inventar geht
hervor, dass nicht alle Gemalde venezianischer Provenienz waren, sondern auch in
Stadten erworben wurden, zu denen die Correggio-Brider familidre oder geschéftliche
Beziehungen unterhielten, wie zum Beispiel Vicenza, Parma, Bologna oder Neapel.283
Die Akribie, mit der Correggio das Inventar fihrte, verdeutlicht die Entwicklung der

Sammler im 17. Jahrhundert von Amatori zu Conoscitori — von Kunstliebhabern zu

Kunstkennern.

Die Sammlung der Correggio-Briider wird von Marco Boschini im siebten vento seiner

284 Giovan Donato und

Carta del navegar pitoresco als eine ideale Galerie gerihmt.
Agostino hatten eine Vorliebe fiir zeitgendssische Kunst, vor allem fir Gemalde nicht-
venezianischer Maler, und waren offen fiir Innovationen wie Genremalerei und
Stilleben. Boschini zeigt sich nicht nur von der Qualitat und der Diversitat der Werke,
sondern auch vom Umfang der Sammlung beeindruckt: ,La d’ogni Autor no ghe xe un
quadro solo, / Ma quatro, cinque, e sei d’'ognun de queli” (Dort gibt es von jedem

Maler nicht nur eines, sondern gleich vier, flinf oder sechs Geméilde).285

Laut Inventar befanden sich in der Sammlung insgesamt drei Gemalde von Joseph
Heintz d.J., die heute als verloren gelten. Bei zweien von ihnen handelte es sich

hochstwahrscheinlich um Pendants. Beide werden als ,,Cavalcate del Turco di Giosepe

#1B5rean 2000; S. 89f.

ASV, Fraterna Grande di Sant’Antonin, Commissarie Correggio, busta 6, Inventari e Note.
Borean 2000, ebda.; S. 91.

Boschini 1660, ebda.; S. 600f. Vgl. Anhang 1.

%% Boschini 1660, ebda.; S. 600.
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“"

Ens” beschrieben. Als Cavalcata del Turco, ,Tiurkenflug”, wurden akrobatische
Darbietungen bezeichnet, die wahrend des Karnevals von Gruppen junger Méanner, die
meist aus dem ostlichen Mittelmeerraum stammten, auf den Campi der Stadt

286 Somit handelt es sich um typische Sujets Heintz’ d.J. und seiner

aufgefuhrt wurden.
Werkstatt, die dem Genre der Festmalerei zuzuordnen sind. Beide Gemalde wurden
1671 fiir zusammen 40 Lire erworben.”®’

Dariiber hinaus findet sich ein Werk, dessen sehr spezielles, auf die Familiengeschichte
der Correggio bezogenes Bildthema, darauf schlieRen lasst, dass es im Auftrag Giovan

Donatos entstand, und dass Heintz genaue Anweisungen beziglich der Komposition

und des Figurenpersonals erhielt. Im Inventar wird es folgendermafien beschrieben:

»,Una istoria con il Pontefice Clemente 3° della famiglia Corregio, che Corona Enrico 4° e Berta

sua Consorte in Roma. Fatto da Giosef Hens todesco Stimae d 20”.288

Bei dem dargestellten Papst handelt es sich keineswegs, wie Daniele D’Anza schreibt,
um Papst Clemes lIlI., burgerlich Paolo Scolari (1187-1191)*®, sondern um den am 25.
Juni 1080 von der Synode in Brixen ernannten Gegenpapst Clemens lll., eigentlich
Wibert, oder Guibert, von Ravenna. Dieser wurde auf dem Hohepunkt des
Investiturstreits vom rémisch-deutschen Konig Heinrich IV. im Jahr 1072 zum Bischof
von Ravenna ernannt. Nach der Exkommunizierung und dem Canossa-Gang Heinrichs
IV. stellte sich Wibert wie die meisten Bischofe des Reichs, gegen Papst Gregor VII.,
und auf die Seite des Konigs. Er wurde deshalb 1078 exkommuniziert und zwei Jahre
spater zum Gegenpapst ernannt. Nach der Vertreibung Papst Gregors VII. durch die in
Rom einfallenden Normannen erklarte die Synode in Mainz Clemens Ill. im Jahr 1085
zum rechtmaBigen Papst. Clemens Ill. stammte aus der adligen Familie der

da’Correggio aus der gleichnamigen Stadt in der heutigen Provinz Reggio-Emilia.?*

28 vigl. hierzu: Weichmann, Birgit: , Fliegende Tiirken, gekopfte Stiere und die Kraft des Herkules. Zur

Geschichte des venezianischen Karnevals”. In: Matheus, Michael (Hrsg.): Fastnacht/Karneval im
europdischen Vergleich (=Mainzer Vortrage 3). Stuttgart, 1999; S. 175-198.

287 ASV, Fraterna Grande di Sant’Antonin, Commissarie Correggio, busta 6, Inventari e Note (nicht
paginiert).

*%8 Eine Historie mit Papst Clemens Ill. aus der Familie Correggio, der Heinrich IV. und seine Gattin Berta
in Rom kront. Gemalt von dem Deutschen Joseph Heintz, Schatzung__20 Dukaten. ASV, Fraterna Grande
di Sant’Antonin, ebda.

*D’Anza 2007, ebda.; 5.99.

Zur Geschichte der Familie da Correggio, vgl. ,,Da Correggio”. In: De Bernardi, Alberto u.a. (Hrsg.):
Dizionario di Storia. Mailand, 1995; S. 482.
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Ob die venezianische Sammlerfamilie des Seicento tatsachlich den Gegenpapst zu ihren
Ahnen zdhlen kann, ist nicht zu rekonstruieren. Es scheint sich eher um einen Akt der
Ahnennobilitierung zu handeln, und damit der Selbstlegitimierung als adlige Familie zu
dienen. Zu ebendiesem Zweck wurde das Gemalde bei Joseph Heintz d.J. in Auftrag
gegeben. Das Bestreben, sich in der venezianischen Nobilta zu etablieren wird
offensichtlich. Dass es sich um eine Auftragsarbeit handelt, kann wegen des engen
Bezugs zur legenddren Familiengeschichte unzweifelhaft angenommen werden.?*!
Giovan Donato Correggio stuft das Gemadlde in seinem Sammlungsinventar in die
héchstmdgliche Kategorie ein und bewertet es somit als exzellent.®> Die
Auftraggeberschaft Correggios erklart auch den Preis, der bei zwanzig Dukaten, und
somit dreimal hoher liegt als die Summe, die fir die beiden Darstellungen der

cavalcate del Turco zusammen bezahlt wurde.

Aufgrund der Vorliebe der Correggio-Briider fiir zeitgendssische, nicht-venezianische
Malerei, die anhand des Sammlungsinventares offensichtlich wird, erstaunt es kaum,
dass sich in der Sammlung auch Werke von Joseph Heintz d.J. befanden. Als eine Geste
der besonderen Wertschatzung ist es jedoch zu deuten, dass Giovan Donato Correggio
den Auftrag fir ein reprdsentatives, eng mit der Legitimierung der Familie als Adlige

verbundenes Werk, an Joseph Heintz d.J. vergab.

4.2 Federico und Francesco Cornaro

Weitaus weniger bescheiden als die Correggio im Bezug auf ihre legenddren Ahnen,

gab sich die Familie Cornaro.”®®* Als eines der iltesten Patriziergeschlechter der

2! In der Regel wurden fiir Auftragswerke von privater Seite keine Vertrige abgeschlossen. Vgl.

Hochmann 1992, S. 15.
292uNota fatta I'anno 1653 a dic.mo dec.er — | quadri, che haveran un punto cosi ® saran buoni quelli, che
haveran *2e ponti megliori e quelli, che haveran 3 ponti piu eee //eses//eeeeequelli, che haveran 4 e
5 assai pil, per quanto hora si puo stimare; avertendo di tenerne gran conto perche spero saranno di
gran valore quasi tutti, et un certo segno fatto cosi 4/ vuol dire eccelenza di detti”. Notiz vom 10.
Dezember 1653: Die Gemalde, die einen solchen Punkt e haben, sind gut; die mit ezwei® Punkten besser
ee Die mit drei Punkten noch besser eee//eeee//essee Die mit vier und funf Punkten noch besser, was
den Schatzwert angeht; das ist sehr wichtig, denn ich hoffe, dass nahezu alle Bilder von groRem Wert
sein werden. Und ein gewisses Zeichen, das so aussieht £ bedeutet “exzellent”. Vgl. ASV, Fraterna
Grande di Sant’Antonin, Commissarie Correggio, busta 6, Inventari e Note (nicht paginiert).
237ur Familie Cornaro, im Venezianischen auch Corner genannt, siehe u.a.: Hochmann 1992, ebda.
Hochmann 2001, ebda.; S. 203-223. Barcham, William L.: Grand in Design — The Life and Career of
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Serenissima finden sich im Stammbaum illustre Vorfahren wie Goéttervater Jupiter als
Urahn und der romische Feldherr und Kriegsheld Scipius Africanus. Letzterer stammte
aus dem Geschlecht der Cornelier, in deren direkter Nachfolge sich die venezianischen

Cornaro sahen.”®

Das Ansehen der Familie in der Republik Venedig griindete jedoch
eher auf der Tatsache, dass aus der Familie vier Dogen und unzdhlige weitere
Wirdentrager hervorgingen.”” Von 1500 bis 1722 war die Familie nahezu
ununterbrochen durch Kardindle an der papstlichen Kurie vertreten, und galt als eine

der einflussreichsten papsttreuen Familien in Venedig und Rom.?%

Ihre politische und
finanzielle Macht und der damit verbundene Reprasentationszwang machten die
Cornaros zudem zu einer wichtigen Auftraggeber- und Stifterfamilie.

Nachdem der Stammsitz der Familie in der Pfarrei San Maurizio im Jahr 1523 durch ein
Feuer zerstort wurde, spaltete sich die Familie in drei Zweige, die sich gegenseitig in
der Pracht der neu zu errichtenden Palazzi zu Uberbieten versuchten. Jacopo
Sansovino plante den Neubau in San Maurizio, heute Palazzo Corner della Ca’Granda
genannt. Der Palazzo Corner am Campo San Polo, in dem der Zweig der Familie lebte,
aus dem die Briider Federico und Francesco stammten, wurde von Michele Sanmicheli
entworfen. Andrea Palladio und Vincenzo Scamozzi zéhlten zu den Architekten, die die

27 74y den

Familie mit dem Bau von Villen auf dem Festland beauftragte.
bedeutendsten Stiftungen der Familie in Venedig gehort die Cornaro-Kapelle in der
Theatinerkirche San Nicolo dei Tolentini, in der unter anderem der Doge Giovanni |I.
begraben ist, sowie die Familienkapelle in Santi Apostoli und die beiden Grabmaler im
Querhaus von San Salvador fur Caterina Cornaro und die Kardindle Marco und

298

Francesco Cornaro.”” Kurz gesagt verewigte sich die Familie mit Prestigebauten fiir die

Federico Cornaro, Prince of the Church, Patriarch of Venice and Patron of the Arts. Venedig, 2001. D’Anza

2004/2, ebda. Barcham, William: , Il caso Cornaro®. In: Borean/Mason, Stefania 2007, ebda.; S. 183-202.

***Barcham 2007,ebda.; S. 183.

Zu den Amtern, die von Mitgliedern der Familie Cornaro bekleidet wurden, vgl. Da Mosto, Andrea: /

Dogi di Venezia. Neuauflage der Originalausgabe vom 1939. Florenz, 2003; S. 358ff.

*®Hochmann 2001, ebda.; S. 206.

Zur Bautatigkeit der Familie Cornaro, vgl. z.B.: Howard, Deborah: Jacopo Sansovino — Architecture and

Patronage in Renaissance Venice. New Haven/London, 1987; S. 135ff. Romanelli, Giandomenico: Ca’

Corner della Ca‘ Granda. Architettura e committenza nella Venezia del Cinquecento. Venedig, 1993, S.

25-70. Puppi, Lionello: ,Palladios und Scamozzis Plane fir Venedig: Chronik eines angekiindigten

Scheiterns”. In: Romanelli, Giandomenico (Hrsg.): Venedig — Kunst und Architektur. Kéln, 1997. S. 340-

361. Mitrovic, Branko: “Designing the Villa Cornaro”. In: Mitrovic, Branko/Wassels, Stephen R. (Hrsg.):

Andrea Palladio — Villa Cornaro in Piombino Dese. New York, 2006; S. 19-40.

298 Manno, Antonio: ,Architettura, arte e fede — Un confronto fra Teatini e patrizi veneziani”. In: Ders.

(Hrsg.): La chiesa di San Nicola da Tolentino a Venezia. Storia , arte e devozione. In occasione del 410°
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lebenden, und prachtvollen Grabmadlern fir die verstorbenen Familienmitglieder im

Stadtbild Venedigs.

Federico und Francesco Cornaro waren Sohne des Dogen Giovanni I. Cornaro (1625-
1629). Sie gehorten damit demjenigen Familienzweig an, der zu seinen Vorfahren den
ersten Cornaro-Dogen Marco (1365-1368) und die Konigin von Zypern, Caterina
Cornaro (1454-1510) zahlte. Doge Giovanni |. pflegte entgegen aller republikanischen
Grundsatze, derer sich die Serenissima riihmte, einen umfassenden Nepotismus und
verteilte im groRen Stil Amter an seine mannlichen Angehérigen.®® So blieben gegen
das Gesetz der Republik zwei seiner S6hne, Alvise und der spatere Doge Francesco,
auch nach der Wahl ihres Vaters Senatoren. Den Posten des Consigliere fiir das sestiere
San Marco erhielt Giovannis Schwager Daniele Dolfin, wahrend sein Sohn Federico
durch die Einflussnahme des Dogen bei Papst Urban VIII. zundchst zum Bischof von
Bergamo und schlieBlich zum Kardinal ernannt wurde>®

William Barcham weist in seiner ausfiihrlichen Studie zu Federico Cornaro darauf hin,
dass anders als bei ihren prachtvollen, von namhaften Architekten entworfenen
Hausern und Villen, keiner der drei Familienzweige groflen Wert auf eine
prestigetrachtige Gemaldesammlung legte. Dies zeige sich deutlich an der Sammlung
des Dogen Giovanni |, Vater von Kardinal Federico und Francesco, in dessen
Sammlung sich, laut Barcham, kein einziges qualitativ hochwertiges Gemalde

d.>*' Die Kriterien, nach denen der Autor die Qualitat der Werke und

befan
Sammlungen bewertet, werden allerdings nicht erortert. Die einzige Ausnahme
bildete, laut Barcham, die Sammeltatigkeit von Federico Cornaro (1579-1653). Der
Sohn des Dogen Giovanni und Bruder des Dogen Francesco Cornaro lebte ab 1626 als
Kardinal in Rom, wo er unter anderem die von Gianlorenzo Bernini ausgestattete
Cornaro-Kapelle in der Kirche Santa Maria della Vittoria stiftete, und wurde im Jahr

1632 zum Patriarchen von Venedig gewihlt.>*?

anniversario della dedicazione della chiesa, 1602-2012. Padua, 2012; S. 17-70. Gaier, Martin: ,Konigin
einer Republik — Projekte fiir ein Grabmonument der Caterina Cornaro in Venedig”. In: Mitteilungen des
Kunsthistorischen Instituts in Florenz 46/2002 (2003); S. 197-234.

2 Da Mosto, ebda.; S. 360.

3% Barcham 2001, ebda.; S. 34.

% Barcham 2007, ebda.; S. 190.

92 Barcham 2007, ebda.; S. 186.
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Die drei groRformatigen, signierten Festgemalde Joseph Heintz’ d.J., die sich heute im
Museo Correr befinden (Abb 7,8,9) entstanden zweifellos im Auftrag der Familie
Cornaro.>® Trotz seiner Aktivititen als Mizen und Sammler ist es, anders als D’Anza
vermutet, eher unwahrscheinlich, dass Kardinal Federico Cornaro als Auftraggeber

304

dieser Gemalde in Frage kommt.™" Wahrscheinlicher scheint eine Auftraggeberschaft

Francesco Cornaros, der seinen Bruder im Jahr 1649 in Rom besuchte.>®

Die Datierung der drei Gemalde auf die Jahre 1648 (Der Einzug des Patriarchen
Federico Cornaro in die Kirche S. Pietro di Castello, Stierjagd im Campo San Polo) und
1649 (Fresco in barca auf dem Canal Grande di Murano) stitzt die These, dass Joseph
Heintz d.J. den Auftrag anldsslich der Reise Francesco Cornaros erhielt. Der
wahrscheinliche Grund fir die Reise Francescos nach Rom war der Verkauf des
dortigen Familienpalazzos an Olimpia Pamphilj. Dafiir, dass die Gemalde als Geschenk
fir ebendiese romische Sammlerin und Maéazenin angefertigt wurden, sprechen die
Signaturen. Auf allen drei Werken fligt Heintz d.J. seinem Vor- und Nachnamen den
Zusatz Eques auratus hinzu. Wie bereits erortert, gibt es zahlreiche Indizien, die gegen

3% Somit ist

eine eine Nobilitierung des Augsburgers durch Papst Urban VIIl. sprechen.
der Verweis auf seinen Adelsstand hier als Mallnahme der Eigenwerbung zu verstehen,
um Sammler in der Ewigen Stadt auf sich und seine Gemalde aufmerksam zu machen.
Fir den Erfolg dieser Werbung spricht eine Ansicht der Piazza San Marco von Heintz
d.J., die sich in der Galleria Doria Pamphilj in Rom befindet und ebenfalls mit dem

397 Die Vedute ist nicht datiert, weshalb

Zusatz Eques auratus signiert wurde (Abb.11).
anzunehmen ist, dass es sich um ein eigenstdndiges Werk handelt und somit nach den
drei Gemalden entstand, die sich heute in Venedig befinden. Aus dem Testament
Federico Cornaros geht hervor, dass zahlreiche Gemalde der rémischen Sammlung an
Camillo Pamphilj, den Kardinalnepoten Innozenz X. Pamphilj und Sohn der Kauferin des

Palazzo Cornaro in Rom, Olimpia Pamphilj, verkauft wurden.>*® Zwischen den beiden

% pie grolRformatigen Festdarstellungen und die Auftraggeberschaft der Cornaro werden ausfihrlich in

Kapitel 8 besprochen.

** D’Anza 2004/2, ebda.; 5. 98ff.

Barcham 2001, ebda.; S. 356. Barcham zitiert eine Quelle, die sich im Familienarchiv der Cornaro in
Venedig befindet: Archivio Cornaro/Palazzo Mocenigo, Libro 49, fasc. 43 (c). In dem Dokument wird die
Reise Francesco Cornaros nach Rom nacherzéhlt, ohne dass der Grund fiir die Reise genannt wird.

% Siehe Kapitel 1.4.3.

Joseph Heintz d.J.: Piazza San Marco. Ol auf Leinwand, 125x230 cm, Galleria Doria Pamphilj, Rom.
Barcham 2007, ebda.; S. 201.
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Sammlerfamilien Cornaro und Pamphilj bestand also nachweislich Kontakt, jedoch
erlaubt es die Quellenlage nicht, zu rekonstruieren, wie das von Heintz d.J. signierte

Gemalde in die Pamphilj-Sammlung gelangte.

Anhand der Beziehungen zwischen der Familie Cornaro und Joseph Heintz d.J. kann
exemplarisch verdeutlicht werden, wie es dem Augsburger Maler gelang, sich ein
soziales und berufliches Netzwerk in Venedig und dariiber hinaus aufzubauen. Wie
bereits erortert, stand Heintz d.J. mit zahlreichen adligen venezianischen Sammlern in
Kontakt. Als eine der einflussreichsten Familien Venedigs waren es jedoch ohne
Zweifel die Cornaro, deren Auftrdge Heintz d.J. halfen, sich in Venedig zu etablieren.
Heintz d.J. lebte etliche Jahre in der unmittelbaren Nachbarschaft des Palazzo Cornaro
in der Pfarrei San Polo, daher ist es nicht unwahrscheinlich, dass die Mitglieder der
Patrizierfamilie wegen der rdumlichen Nahe auf die Werkstatt des Augsburgers
aufmerksam wurden. Da in Venedig durch strategisches Heiraten der Nobili-Familien
untereinander der Erhalt des Patriziats gesichert wurde, waren die Cornaro mit
samtlichen bedeutenden adligen Familien verwandt oder verschwaégert. In dem in sich
geschlossenen System des venezianischen Adels war es dementsprechend fir einen
geschaftstiichtigen Maler relativ einfach, Kundschaft zu akquirieren, sobald der Zugang
zu ebendiesem System einmal hergestellt war. In der Sammlung des bereits erwdhnten
Daniele Dolfin, dem Schwager des Dogen Giovanni I., befanden sich mehrere Gemalde
von Joseph Heintz d.J., ebenso im Besitz von Daniele Bragadin, dessen Ehefrau

309 Die Arbeiten fiir die Cornaro-Briider

ebenfalls aus der Familie Cornaro stammte.
konnten die ,Eintrittskarten” gewesen sein, die Joseph Heintz d.J. zunachst die Tiren
zu adligen Auftraggeberkreisen in Venedig 6ffneten, und die es ihm schlieBlich
ermoglichten, mit dem stadtrémischen Adel und dem hohen Klerus in der Ewigen Stadt
in Kontakt zu kommen. Wie bereits erlautert, ist es mehr als wahrscheinlich, dass
Federico Cornaro die Verbindung zwischen Heintz d.J. und Camillo Pamphilj herstellte,

oder zumindest den Kardinalnepoten und Mazen mit den Festdarstellungen des

Augsburgers bekannt machte.

309 Vgl. Kapitel 3.2.
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4.3 Lorenzo Onofrio Colonna

Die Familie Colonna galt Uber Jahrhunderte als eines der einflussreichsten
Adelsgeschlechter in Rom, aus dem unter anderem Papst Martin V. (1417-1431) und
zahlreichhe Kardindle hervorgingen. In der ersten Halfte des 17. Jahrhundert begannen
Filippo I. und Marcantonio V. Colonna, systematisch die Gemaldesammlung ihrer
Familie, die noch heute eine der wichtigsten Sammlungen Roms darstellt, aufzubauen.
Die Hauptimpulse hinsichtlich der Ausrichtung und Schwerpunktsetzung der
Sammlung, wurden jedoch eine Generation spater von Lorenzo Onofrio Colonna
(1637-1689), dem Sohn von Marcantonio und Isabella Gioeni, gegeben. Dieser wurde
im Jahr 1659 Nachfolger seines Vaters als Gran Connestabile des Konigreichs Sizilien
und heiratete 1661 Maria Mancini. Bevor seine Ehefrau Lorenzo Onofrio im Jahr 1672
verliel’ und sich aus Furcht vor ihrem Mann auf eine spektakuldre Flucht durch halb
Europa begab, gebar sie drei Sohne: Filippo Il., Marcantonio und den spateren Kardinal
Carlo Colonna. Lorenzo Onofrio war stets bestrebt, die durch zahlreiche Titel und den
Reichtum seiner Familie begriindete Vorrangstellung innerhalb des romischen Adels zu
behaupten. Dies manifestierte sich unter anderem im Ausbau der Gemaldesammlung,
die bereits im 17. Jahrhundert die groRte und prestigetrichtigste in Rom war.**°

Um seine Sammlung angemessen prasentieren zu koénnen, lieR Lorenzo Onofrio
Colonna den Familien-Palazzo an der Piazza Santi Apostoli teilweise entkernen und das
Piano nobile umbauen. Die 1674 begonnene Galerie wurde unter anderem nach
Planen von Antonio del Grande und Gianlorenzo Bernini gebaut und ausgestattet. Es
handelt sich um einen 64 Meter langen, acht Meter hohen Raum, der durch
Kolossalsdulen in drei Kompartimente gegliedert wird. Diese werden durch separate
Eingdnge erreicht, und unterscheiden sich in ihren Proportionen, sowie durch
Architekturornamentik und die Motivik der Deckenfresken voneinander.*'' Das

innovative Konzept des Raumes diente prominenten Galeriebauten als Vorbild. Unter

310 . . . . . .
Zur Biographie Lorenzo Onofrio Colonnas, vgl. Benzoni, Gino: “Lorenzo Onofrio Colonna”. In:

Dizionario biografico degli Italiani, Bd. 27. Rom, 1982; S. 353-361. Safarik 1996, ebda.; S. 90. Gozzano,
Natalia: La quadreria di Lorenzo Onofrio Colonna — Prestigio nobiliare e collezionismo nella Roma
barocca. Rom, 2004; S. 15f. Buranelli, Francesco: “Collezionismo a Roma tra pubblico e privato — Le
collezioni Colonna, Doria Pamphilj e Pallavicini”. In: Lepri, Giada: Capolavori da scoprire — Colonna, Doria
Pamphilj, Pallavicini. Mailand, 2005; S. 16-21.
31 7um Umbau des Palazzo Colonna, vgl. Strunck, Christina: “Lorenzo Onofrio Colonna, der rémische
Sonnenkonig — Neue Dokumentenfunde zu Bernini und seinem Kreis im Archivio Colonna“. In: Zeitschrift
fiir Kunstgeschichte 61,4/1998, S. 568-577; S. 568.
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anderem orientieren sich Fischer von Erlachs Wiener Hofbibliothek und die
Spiegelgalerie in Versailles von Jules Hardouin-Mansart an der Galleria Colonna.?'?
Bereits Ende des 17. Jahrhunderts wurde die Galerie in zeitgendssischen Reiseflihrern

als eine der wichtigsten Sehenswiirdigkeiten der Ewigen Stadt genannt.>"

Lorenzo Onofrios Sammeltatigkeit charakterisierte sich vor allem durch seinen direkten
Kontakt zum Kunstmarkt, wodurch sich die Anzahl der Auftrage, die an Kiinstler
vergeben wurden, minimierte. Diejenigen Auftrdage, die er vergab sind im
Familienarchiv der Colonna dokumentiert. Lorenzo Onofrio war nicht nur ein
ambitionierter Sammler, sondern zahlte auch zahlreiche Kiinstler zu seinen Freunden,
unter anderem Claude Lorrain, Gaspard Dughet und Carlo Maratta, der auch als
Colonnas kinstlerischer Berater fungierte. Zudem ist seine grofle Begeisterung fir

314 Beim Tod des Sammlers umfasste die Sammlung der

Musik und Theater bezeugt.
Gemalde, Zeichnungen und Drucke, die sich im Palazzo Colonna befanden, insgesamt
1560 Werke. Zusammen mit den Bildern, die sich in Palazzi anderer Mitglieder der
Familie Colonna befanden, belief sich der Bestand auf iiber 4400 Werke.>*> Wihrend
der franzosischen Besatzung Anfang des 19. Jahrhunderts gingen viele Werke der
Sammlung verloren und sind heute in Museen und privaten Sammlungen auf der

316 Zudem gingen einige Gemalde in die Sammlung Rospigliosi

ganzen Welt verteilt.
Pallavicini Gber, nachdem Margherita Colonna, eine Urenkelin Lorenzo Onofrios, 1803
Giulio Cesare Rospigliosi geheiratet hatte. Der Grofiteil dieser Werke befindet sich

noch heute in der Sammlung Pallavicini.**’

Die Sammeltdtigkeit der Colonna ist in insgesamt 32 erhaltenen Inventaren
dokumentiert, die sich groRtenteils im Privatarchiv der Familie befinden, das lange Zeit
nicht fir Forscher zuganglich war. Eduard Safarik edierte 1996 alle Inventare, von
denen das ilteste aus dem Jahr 1611, das jiingste aus dem Jahr 1795 stammt.>'® Uber
die Ankdufe Lorenzo Onofrios fiir seine Sammlung geben zudem die Rechnungsbiicher

des Maestro di Casa Auskunft. Dieser war, gemeinsam mit dem Maggiordomo, die

mstrunck, ebda.; S. 570.

Gozzano, ebda.; S. 15.
Safarik 1996, ebda.; S. 90.
Gozzano, ebda.; S. 15.
Safarik 1996, ebda; S. 17.
Gozzano, ebda.; S. 191.
Safarik 1996, ebda.
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wichtigste Person, was die praktische Organisation des Palazzo anging, und dem
Flirsten direkt untergeordnet. In den Zustdndigkeitsbereich des Maestro di Casa fielen

unter anderem Verhandlungen mit Kunsthandlern und die Bezahlung von Kiinstlern.3*

Aus dem Rechnungsbuch des Maestro di Casa Giacomo Barbarossa geht daher hervor,

dass am 9. Dezember 1677 fiir eine Lieferung von neun Gemalden, die ,Feste e giochi

320

di Venetia“ zeigen, 55 scudi an Daniel Heintz gezahlt wurden.”™ Erstmals erwahnt

werden die Gemadlde im Inventar von 1679, allerdings werden dort weder die
Bildthemen spezifiziert, noch wird der Name des Malers genannt.>** Anders verhilt es
sich im ,Inventario generale dell’Anno 1689 di D. Lorenzo Onofrio”, wo sich folgender

Eintrag findet:

[1518] Quindici quadri simili in tela di 3 palmi per traverso con Cornice nere filetto d’oro In uno
quando li schiavi portano il doge in Venetia nel 2.0 quando il Doge da Audienza, nel 3.0 la
Prospettiva di piazza navona, nel 4.0 q.do fanno a pugni al Ponte di Rialto di Ven.a, nel 5.0 Una
processione che passa sopra li due ponti in Venetia, nel 6.0 un parlatorio di monache in Venetia
nel 7.0 una Caccia al Toro, nell’8.0 la rigatta delle Gondole di Venetia, nel 9.0 q.do il Doge entra
nel Bucintoro, nel X.o il med.o Bucintoro in Mare nell’'undec. q.do il Papa va al possesso a S.
Giovanni nel 12 quando il Papa va a S. Pietro con la prospettiva di S. Pietro alla Regina di Svetia,
nel 14 g.do il Papa nella Chiesa della Minerva da la dote alle zitelle di Roma nel 15. I'adoratione
di Pontefice in S. Pietro.*”?

Laut Inventar befanden sich die Gemalde nicht im Palazzo Colonna, sondern zunachst
im Casino in der Nahe von San Isidoro. Dort hingen sie im Appartement des zweiten

Obergeschosses, und somit ihrem kleinen Format entsprechend nicht im

319Gozzano, ebda.; S. 18. Die Rechnungsbiicher wurden von Natalia Gozzano fiir ihre Studie zur

Sammeltatigkeit Lorenzo Onofrio Colonnas teilweise ediert, vgl. Gozzano, ebda.
320 41677 9 dicembre Scudi 55 pagati da Giacomo Barbarossa a Daniele Henze per prezzo di nove quadri
che rappresentano le Feste e giochi di Venezia.” (9. Dezember 1677: 55 scudi bezahlt von Giacomo
Barbarossa an Daniel Heintz fir neun Bilder, die venezianische Feste und Spiele (Wettkdmpfe) zeigen.).
Vgl. Gozzano, ebda.; S. 201.
*2'Archivio Colonna, 11l Q B 18, f.189: [326] Quindeci Quadri di prospettive alti p.mi 3 % e 3 con cornici di
pero negro filettate d’oro che rappresentano diverse funtioni, e Giochi di Roma, e Venetia opere di
(Name des Kinstlers fehlt). (Paraphrasiert: Flinfzehn Ansichten, Male: 3 % x 3 palmi (entspricht etwa
90x75 cm) mit Rahmen aus schwarzem, goldverzierten Birnenholz, die verschiedene Feste und Spiele in
Rom und Venedig zeigen, gemalt von (Name des Kiinstlers fehlt)). Zitiert nach: Safarik 1996, ebda.; S.
133.
22 Archivio Colonna, Il Q B 19, f. 872: Paraphrasierte Ubersetzung: ,,[1518] Fiinfzehn ahnliche Bilder auf
Leinwand, die in der Diagonalen 3 palmi (entspricht etwa 75 cm) messen. 1.) ein Doge, der von Sklaven
getragen wird in Venedig; 2.) Dogenaudienz; 3.) Ansicht der Piazza Navona; 4.) Faustkampf auf der
Rialtobriicke; 5.) eine Prozession Uber zwei Briicken in Venedig; 6.) ein Sprechzimmer der Nonnen in
Venedig; 7.) eine Stierjagd; 8.) eine Regatta in Venedig; 9.) der Doge geht an Bord des Bucintoro; 10.)
der Bucintoro auf dem Meer; 11.) der Papst zieht zum possesso zur Kirche San Giovanni in Laterano; 12.)
der Papst zieht nach Sankt Peter mit der Ansicht von Sankt Peter ,alla Regina di Svetia“, 14.) der Papst
gibt den Novizinnen in S. Maria sopra Minerva die Mitgift; 15.) Anbetung des Papstes in Sankt Peter.”
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reprasentativen Piano nobile. Im Jahr 1691 wurde der Gemaldebestand des Casinos in

den Familienpalazzo an der Piazza Santi Apostoli Gberfihrt.

Bei den neun Gemalden, die Feste, Zeremonien und Wettkdmpfe in Venedig zeigen
handelt es sich unzweifelhaft um diejenigen Bilder, fiir die im Jahr 1677 ein Betrag von
55 scudi an Daniel Heintz gezahlt wurde. Da die Rechnung fiir die Gemalde ein Jahr vor
dem Tod Heintz d.J. bezahlt wurde, ist es mehr als wahrscheinlich, dass Daniel Heintz
in diesem Fall, wie so haufig, die finanziellen Angelegenheiten im Auftrag seines Vaters
erledigte.>” Fur eine Zuschreibung der Festgemilde an Joseph Heintz d.J. und nicht an
Daniel Heintz spricht, dass sich die beschriebenen Bildthemen vielfach im bekannten
Festoeuvre Joseph Heintz’ d.J. finden. Ebenso entspricht das Format mit einer
Bilddiagonale von etwa 75 cm einem gangigen MaR fur Kunstwerke aus der Werkstatt

des Augsburgers.

Insgesamt sechs der im Colonna-Inventar beschriebenen Gemalde stimmen in Format
und Bildthemen mit Werken (iberein, die in D’Anzas Katalog erfasst wurden. Zum
einen handelt es sich um eine Serie von vier Gemalden, die zusammen in Paris
versteigert wurden. Die kleinformatigen Festdarstellungen zeigen den Dogen im
Pozzetto, eine Stierjagd im Campo San Polo, eine Regatta auf dem Canal Grande und
die Sposalizio del Mare (Abb. 44, 89, 73, 77).>** Zum anderen stimmen Beschreibung
und GroRe der Dogenaudienz (,quando il Doge da Audienza“) im Colonna-Inventar mit
einem Gemalde Uberein, das ebenfalls auf dem Pariser Kunstmarkt verkauft wurde
(Abb. 61).* Hinzu kommt die im Colonna-Inventar beschriebene ,processione che
passa sopra li due ponti in Venetia” (Prozession Uber zwei Briicken in Venedig), bei der

326 Diese findet

es sich zweifellos um eine Darstellung der Festa del Redentore handelt.
sich als groRformatiges Gemalde, das heute im Besitz des Museo Correr in Venedig ist,
im Werk Heintz d.J. (Abb. 54).3?’ Eine weitere, kleine Version des Gemildes mit

identischer Bildkomposition, das im Format mit den Colonna-Gemalden

323 Vgl: Kapitel 2 und 5.

Alle drei Gemalde: Ol auf Leinwand, ca. 60x90cm. Die Gemalde wurden alle zusammen am 18.6. 1964
(Palais Galliera) und am 9.12.1976 (Ho6tel Drouot) in Paris auktioniert. Vgl. D’Anza 2005,ebda.; S. 9f. und
D’Anza 2007, ebda.; S. 67f.

325 picevimento in Collegio, Ol auf Leinwand, 60x75 cm, Palais Galliera, Paris (18. Juni 1964, lot. 20 und
19. Méarz 1966, lot. 20) und Palais d’Orsay, Paris (21. Juni 1979). Vgl. D’Anza 2007, ebda.; S. 66.

3% Siehe Kapitel 8.5.

Joseph Heintz d.J.: Festa del Redentore, Ol auf Leinwand, 115x205 cm, Museo Correr, Venedig
(Inventarnummer: Cl., I, 2058.
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korrespondiert, wurde in den 1970er Jahren in Paris versteigert (Abb. 81).328 Die
Tatsache, dass die sechs Gemalde etwa zur gleichen Zeit in Paris auf dem Markt waren,
spricht daflr, dass sie aus derselben Sammlung stammen. Es konnte sich somit
durchaus um die Gemalde aus dem Besitz Lorenzo Onofrio Colonnas handeln, die aus
dem rémischen Bestand verkauft wurden. Da die Festdarstellungen jedoch nicht zu
den Meisterwerken der Colonna-Sammlung zdhlten, ist es unwahrscheinlich, dass

Quellen, die tber den Verkauf Auskunft geben, erhalten sind.

Die wahrscheinlichere These ist jedoch, dass es sich bei den Collona-Gemalden um
willkiirliche Festsujets aus der Werkstatt Heintz’ d.J. handelte, die Lorenzo Onofrio, wie
die meisten seiner Gemaélde, auf dem Kunstmarkt erwarb. Es ist nicht davon
auszugehen, dass Heintz d.J. die Festdarstellungen nach den Vorgaben des Sammlers
anfertigte. Wahrscheinlich hat entweder Colonna selbst oder einer seiner Agenten die
Gemalde in der Werkstatt erworben oder bestellt, ohne prazise Angaben zu den Sujets
zu machen. Die einzige Gemeinsamkeit der neun Gemalde ist, dass sie spezifisch
venezianische Ereignisse und Vergniigungen zeigen. Ein ikonographisches Programm
ist nicht erkennbar. Die Ubereinstimmung der Sujets aus der Colonna-Sammlung mit
denjenigen, die in den 1960er und 1970er Jahren in Paris versteigert wurden, ware
somit Zufall.

Das Beispiel der Werke Heintz’ d.J. in der Colonna-Sammlung verdeutlicht, dass sich
die Quantitat der kleinformatigen Festdarstellungen aus der Werkstatt Joseph Heintz’

d.J. kaum exakt bestimmen lasst.

4.4 Jan Humprecht Graf von Czernin

Jan Humprecht Graf von Czernin (1628-1682) stammte aus einem der wenigen
bohmischen Adelsgeschlechter, die im Dreiigjahrigen Krieg auf der Seite der
Habsburger standen. Als Dank fiir ihre Loyalitdt erhielt die Familie nach dem
Kriegsende 1648 grof3ziigige Schenkungen vom Kaiserhaus, hauptsachlich in Form von
Amtern, sowie Grundstiicken in und auBerhalb von Prag. Nachdem Leopold I. im Jahr

1658 zum Kaiser gekront worden war, ernannte er Jan Humprecht Graf von Czernin

328Joseph Heintz d.J.: Festa del Redentore, Ol auf Leinwand, 61x91 cm, Palais d’Orsay, Paris (21. Juni

1979, lot. 28). Vgl. D’Anza 2005, ebda.; S. 19.
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zum kaiserlichen Botschafter in Venedig. Czernin kannte die Stadt bereits von kurzen
Besuchen in den Jahren 1645 und 1650, als er im Gefolge Kaiser Ferdinands lll. nach
Italien gereist war, sowie durch einen ldngeren Aufenthalt von Dezember 1648 bis
April 1649.3%°

Der Amtsantritt und die offizielle Entrata in Venedig konnten wegen diplomatischer
und politischer Schwierigkeiten zwischen Kaiserreich und Markusrepublik jedoch erst
1660 erfolgen.a'a'0 Zudem scheint sich der zeremonielle Amtsantritt Czernins auch
deshalb verzogert zu haben, weil der Graf Sonderwilinsche hatte und das Ubliche
Zeremoniell fur kaiserliche Botschafter ablehnte. Zwischen Februar und April 1661
wurde der offizielle Einzug daher immer wieder verschoben. Aus der Korrespondenz
zwischen den venezianischen Patriziern Giovanni da Mosto und Ottavio Labia geht

hervor, dass schlieflich auf die Forderungen Czernins eingegangen wurde:**!

,Sono agiustate finalmente le diferenze con I’Ambasciatore dell‘lmperatore, et a settimana

ventura fara il pubblico ingresso. Ha adimandato per gratia che in quel giorno si facciano
ol s . 332

mascharare, cosa che ha mosso il riso a tutto il senato.”

Neben seinen diplomatischen Tatigkeiten war Czernin in Venedig vor allem als
Sammler und Kunstmazen aktiv. Wahrend seiner dreijahrigen Amtszeit als Botschafter

333 Als er

vergab er Auftrage an mindestens einundzwanzig Maler in der Lagunenstadt.
Venedig 1663 verlieB, umfasste seine Sammlung venezianischer Kunst Uber 300
Werke, die zum GrofBteil von zeitgendssischen Malern stammten. Czernin, der sein
Durchsetzungsvermogen bereits unmittelbar nach seiner Anreise bei den
Verhandlungen anldsslich der Gestaltung seiner Entrata bewiesen hatte, war ein sehr

aktiver Auftraggeber, der haufig Kiinstler in ihren Ateliers besuchte und genaue

thematische und ikonographische Vorgaben machte.***

329Jufﬁnger, Roswitha: ,Die Grafen Czernin und deren Gemaldesammlungen in Prag und Wien“. In:
Marx, Barbara u.a.: Sammeln als Institution. Miinchen/Berlin, 2008, S. 163-173; S. 163.

330Daniel, ebda.; S. 18.

Andrea da Mosto edierte die Briefe, die Giovanni da Mosto zwischen 1658 und 1661 an seinen
Freund Ottavio Labia schrieb, der sich im Auftrag des Staates im Ausland aufhielt. Die Korrespondenz
befindet sich im Privatarchiv der Familie Labia und ist sehr aufschlussreich, was politische und
gesellschaftliche Ereignisse in diesem Zeitraum betrifft. Vgl. Da Mosto, Andrea: ,Uomini e cose del
‘600.“ In: Rivista di Venezia 1933/2, S. 63-81.

*2Brief von Giovanni da Mosto an Ottavio Labia vom 26. April 1661. Ubersetzung: Endlich wurden die
Differenzen mit dem Botschafter des Kaisers geklart, und nachste Woche wird sein offizieller Einzug
stattfinden. Er hat verlangt, dass sich alle an diesem Tag maskieren. Das hat den gesamten Senat zum
Lachen gebracht. Zitiert und tbersetzt nach: Da Mosto 1933, ebda.; S. 120.

333 Daniel, ebda.; S. 20.

Daniel, ebda.; S. 21.
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Ladislaw Daniel beschéftigte sich mit venezianischer Malerei des 17. Jahrhunderts in
tchechischen Sammlungen, und erwédhnt in diesem Zusammenhang, dass Joseph
Heintz d.J. Auftrage von Czernin erhielt. Dabei stiitzte sich Daniel auf Dokumente, die
sich heute im Familienarchiv der Czernin in Trebon im Siiden Tschechiens befinden.**
Joseph Heintz d.J. wird in den Inventaren eine Serie von zwolf Monatsallegorien
zugeschrieben, zu denen teilweise auf Deutsch, teilweise auf Italienisch, sehr genaue
Angaben hinsichtlich der Attribute der allegorischen Figuren gemacht werden. Zudem
bezahlte Czernin dem Augsburger am 10. Oktober 1663 eine Summe von 80 Dukaten

und fiinf Lire fur eine bemalte , Tenda“ aus Seide.>*®

Der Begriff tenda bedeutet sowohl
Zelt als auch Vorhang oder Markise und kann daher nicht eindeutig Gbersetzt werden.
Wahrscheinlich ist jedoch, dass er in diesem Fall auf eine Art Jalousie verweist, die
auch als tenda veneziana bezeichnet wird.

In bisher nicht publizierten Inventaren der Czernin’schen Sammlung finden sich
weitere Hinweise auf Gemalde, die Joseph Heintz d.J. fiir den kaiserlichen Botschafter
malte. Bei den Dokumenten, die in Venedig und Prag verfasst wurden und heute alle
im Familienarchiv aufbewahrt werden, handelt sich um drei deutschsprachige
Inventare aus den Jahren 1669, 1682 und 1733, sowie jeweils zwei undatierte
,Einkaufslisten” und Inventare in italienischer Sprache.g’g’7

Die Gemalde, die in den italienischen Dokumenten Heintz d.J. zugeschrieben werden,
stimmen zum Teil mit denjenigen Werken des Augsburgers liberein, die sich spater im
Prager Palais Czernin befanden. So wird in einem der undatierten, italienischen
Inventare ein Gemadlde beschrieben, das im Treppenhaus des venezianischen Palazzo

338

hing und eine alte Frau mit einer Taube zeigt.”™ Zudem wird ein Preis von vierzig

Dukaten angegeben. Da nicht bekannt ist, in welchem Kontext diese Liste entstand, ist

%% Das Familienarchiv ist nur in Ausnahmefille fiir Forscher zuganglich. Ladislav Daniel geht in der oben

zitierten Publikation auf die Einzelheiten einiger Auftrdge ein, darunter auch zwei Auftrage, die Graf
Czernin wahrend seiner Amtszeit in Venedig an Joseph Heintz d.J. vergab. Vgl. Daniel, ebda.; S. 19f.

336 Daniel, ebda.; S. 19.

Frau Dr. Roswitha Juffinger bin ich zu grofem Dank verpflichtet, da sie mir grofRziigig die
digitalisierten Inventare aus dem Familienarchiv der Grafen Czernin, die sie dort selbst abfotografierte,
zur Verfligung gestellt hat. Da das Archiv seinen Bestand nicht inventarisiert hat, werde ich mich bei der
Benennung der Dokumente an die Dateinamen halten, mit denen Frau Dr. Juffinger ihre Fotografien der
Czernin- Inventare versehen hat.

338 »Sopra la Scala - Un Quadro di Gioseffo Enz largo g.to 8 in ca. alto g.to Xl o piu Contiene una Vecchia,
et un Paggio Ducati d.40” (Uber der Treppe — Ein Gemélde von Joseph Heintz, 8 quarte breit und etwa
11 quarte oder mehr hoch. Es zeigt eine Alte und eine Taube. 40 Dukaten). Familienarchiv Czernin,
Trebon, Lista Venezia, f.1.
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unklar, ob es sich dabei um den Kaufpreis des Gemaldes oder einen Schatzwert

339 |m Jahr 1733 befand sich das Gemailde eines Lachenden Weibes mit einer

handelt.
Taube in der Hand noch im Besitz der Familie, wie aus dem ,,Inventarium Der Jenigen
Mobilien und Bieldern welhe aus dem GrofRen hradschiener haus in das untere
gelieferth worden” hervorgeht.340

Das neue Palais Czernin, das ab 1669 fir Jan Humprecht Graf Czernin nach Entwirfen
des Architekten Francesco Caratti in Prag gebaut wurde, war zur Zeit seiner Errichtung
der groRte Adelspalast im Regierungsgebiet der Habsburger.341 Die riesige
Gemaldesammlung des Grafen war auf zwei Stockwerken untergebracht und wurde in
Form von lllustrationen inventarisiert. Dieser dreibandige Katalog, die Imagines
Galeriae, der die Gemaldesammlung zwar vollstdndig abbildet, das Dargestellte aber
nicht identifiziert oder erldutert, befindet sich heute in der Prager
Nationalbibliothek.***

Laut des Prager Inventarverzeichnis von 1733 zogen zwei weitere Gemalde Heintz’ d.J.
mit dem Grafen in das neue Palais um. Eines der beiden groRformatigen Werke zeigt
drei nicht spezifizierte Heilige.343 Das Sujet des anderen Heintz'schen Gemaldes ist
recht ungewodhnlich, und die Beschreibung deutet darauf hin, dass es nach
thematischen Vorgaben des Grafen selbst entstanden ist. Es handelt sich um die
Darstellung eines Beichtvaters, der einem Sterbenden die letzte Beichte abnimmt, und

344

eines Arztes, der einen Patienten zu Ader ldsst.”" Keines der beiden Gemalde wird den

venezianischen Inventaren erwahnt.

AuBer fiir das Gemalde der Alten Frau mit der Taube lasst sich also anhand der Quellen
fur kein weiteres Werk Heintz d.J. eine venezianische Provenienz belegen. In den

Listen, die in italienischer Sprache verfasst wurden, finden sich hingegen weitere

3% Auch ist nicht klar, ob die Liste vollstdndig erhalten ist, da die Gemalde nicht durchgéngig nummeriert

sind.
340

“

,Kleines Stiick, ein lachendes Weib, mit einer Dauben in der Hand in halber figur von Ens __ 8“.
Familienarchiv Czernin, Trebon, Inventarium Der Jenigen Mobilien und Bieldern welhe aus dem Grofien
hradschiener haus in das untere gelieferth worden. 1733.

*juffinger 2008, ebda.; S. 168f.

Juffinger 2008, ebda.; S. 170.

3 ,gros Stiick drey heyl.en (Heilige) gantser figur auf die Mannier von Ens ___15“ Familienarchiv
Czernin, Trebon, Inventarium Der Jenigen Mobilien und Bieldern welhe aus dem Grofien hradschiener
haus in das untere gelieferth worden. 1733.

344 ,groldes Stlick Ein Beicht Vathern Bey Einem Sterbenden, und ein [...] Einem Kranken, die Ader=lasset,
gantser figur, original von Ens ___ 25“. Familienarchiv Czernin, Trebon, Inventarium Der Jenigen Mobilien
und Bieldern welhe aus dem Grofsen hradschiener haus in das untere gelieferth worden. 1733.
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Gemalde des Augsburgers, die Czernin nach dem Ende seiner Amtszeit anscheinend
nicht mit nach Prag nahm. Es handelt sich um insgesamt vier Gemalde, die in einem
der undatierten Inventare des Familienarchivs beschrieben werden. Zwei dieser
Gemilde zeigen laut der nicht sehr aussagekriftigen Beschreibung Ruderboote.?*
Wahrscheinlich handelt es sich um Darstellungen venezianischer Regatten, wie sie sich
hadufig im Oeuvre des Kinstlers finden. Fir keines der bekannten Regatta-Gemalde
Heintz’ d.J. lasst sich jedoch eine Provenienz aus der Sammlung Czernin nachweisen.>*®
Darliber hinaus wird in dem Inventar eine Landschaft mit Falkner erwahnt, die Heintz
zugeschrieben wird. Kurioserweise wurde der Kiinstler zunachst nur ungenau als ,,Un
Pitor da S. Polo” beschrieben. Dies wurde durchgestrichen und durch ,Gioseppe Ens”

347

ersetzt.”™ Dem Landschaftsgemalde folgt in dem Inventar unmittelbar ein ,Troia

Original Giosef Ens“.3*® Dabei handelt es sich héchstwahrscheinlich um ein Gemilde,
das in einer der undatierten Einkaufslisten Czernins auftaucht, und schlicht als , Troja“

beschrieben wird.>*

Joseph Heintz d.J. hatte somit Anfang der 1660er Jahre in Jan Humprecht Graf Czernin
einen wichtigen Auftraggeber, der den Augsburger wohl nicht zuletzt wegen dessen
Vielseitigkeit schatzte. Heintz d.J. fertigte im Auftrag des kaiserlichen Botschafters
Gemalde unterschiedlichster Sujets an und wurde mit extravaganten Kommissionen
wie dem bemalten Vorhang aus kostbarer Seide betraut. Insgesamt lassen sich,
einschlielllich der zwolf Monatsallegorien, neunzehn Gemadlde und besagter
Seidenvorhang aus der Werkstatt des Kiinstlers im Besitz Czernins nachweisen.
Teilweise wurden die Werke nach dem Ende der Amtszeit des Botschafters nach Prag
gebracht. Die Frage, ob auch nach der Riickkehr des Grafen nach Prag Auftrdge an
Heintz d.J. vergeben wurden, was die Gemalde in der Sammlung Czernin erklaren
wiirde, die in den venezianischen Inventaren und Listen nicht auftauchen, kann

anhand der Quellen nicht beantwortet werden.

345 »Mosconi del Giosefe Ens. Un giusto Compagno del med.mo“ (Ruderboote von Joseph Heintz. Ein
Pendant des selbigen). Familienarchiv Czernin, Trebon, Undatiertes Inventar 1, f. 1.
346 . .

Siehe Kapitel 9.3.
37 “paesin con un falconiere Origginal Yn-Riterda-S—Pele (sic!) Gioseppe Ens” (Landschaft mit einem
Falkner, Original. Ein-Maleraus-San-Pele. Joseph Heintz).Undatiertes Inventar 1, f.1.
348

Ebda., f.1.
** Eamilienarchiv Czernin, Trebon, Lista der eingekauften Bilder.
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Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass sich Gemalde aus der Werkstatt
Joseph Heintz’ d.J. im Besitz einiger der wichtigsten und einflussreichsten Sammler
ihrer Zeit befanden. Seine prestigetrachtigen Auftraggeber stellten unterschiedliche
Anforderungen an Heintz d.J. als Maler. Wahrend der Augsburger zum Beispiel von Jan
Humprecht Graf Czernin und der Familie Cornaro genaue ikonographische Vorgaben
fir grofRformatige Werke erhielt, finden sich in der Sammlung Lorenzo Onofrio
Colonnas Gemalde, die als Massenware aus der Werkstatt bezeichnet werden kénnen.
Im Gemaldebestand der Briider Correggio finden sich zwei Heintz’sche Werke aus dem
unteren Preissegment, aullerdem eine spezifisch fiir die Sammler angefertigte
Auftragsarbeit, fir die eine dementsprechend hohere Summe gezahlt wurde. Dies
spricht dafiir, dass Joseph Heintz d.J. spatestens ab den 1650er Jahren auf dem
venezianischen Kunstmarkt, sowohl im Sektor fiir preisglinstige, seriell produzierte
Festmalerei, als auch als Auftragsmaler fiir Patrizierfamilien etabliert war. Dank der
Beziehungen zu seinen venezianischen Auftraggebern konnte Heintz d.J. sein
Kundennetzwerk bis nach Rom ausweiten. Nachweislich war es vor allem die
papsttreue Cornaro-Familie, durch deren Verbindungen der Augsburger in Kontakt
zum stadtromischen und klerikalen Adel wie den Familien Colonna oder Pamphil;j

treten konnte.

5. Kirchliche Auftragswerke

Joseph Heintz d.J. wurde von venezianischen Sammlern, wie bei Boschini tGberliefert,

vor allem wegen seiner Festmalerei und stregozzi geschéitzt.350

Einen groRRen Teil seines
bekannten Oeuvres bildet jedoch die religivse Malerei.>*! Dieser Umstand reflektiert,
im Bezug auf Privatsammlungen, den Geschmack venezianischer Sammler des 17.
Jahrhunderts. Ein Blick in zeitgendssische Sammlungsinventare offenbart, wie hoch die

Nachfrage nach Devotionalien auf dem Kunstmarkt gewesen sein muss.

3% vgl. Kapitel 1.4.

Daniele D’Anza erwédhnt in seinem Werkverzeichnis insgesamt 28 Gemalde mit religioser Thematik,
die Joseph Heintz d.J. sicher zugeschrieben werden kénnen. Dreizehn Gemalde befinden sich in Kirchen,
flinfzehn sind heute in Museen oder Privatsammlungen zu finden. Vgl. D’Anza 2007, ebda.; S. 19-41.
Hinzu kommen neun Werke, die im Rahmen der Recherchen zu dieser Arbeit mit Hilfe von Archivalien
zugeschrieben werden konnten, vgl. Kapitel 3.2.
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Durchschnittlich bestanden Gemaldesammlungen in Venedig zu dieser Zeit zu weit

tber fiinfzig Prozent aus religioser Malerei.>>?

Von Interesse ist an dieser Stelle jedoch nicht die religiose Kunst, die der Augsburger
flr private Sammler, sondern solche, die er im Auftrag von Kirchen und Kldstern in
Venedig und auf der Terraferma anfertigte.353 Angesichts der insgesamt recht
bescheidenen Quellenlage in Bezug auf Joseph Heintz d.J., ist es erfreulich, dass
immerhin drei Vertrdage, die zwischen dem Maler und Kirchen in und auBerhalb
Venedigs geschlossen wurden, erhalten sind. Dabei handelt es sich — in
chronologischer Reihenfolge — um Kommissionen der Kirchen Santi Giovanni e Paolo
und Sant’Antonin in Venedig, sowie des Franziskanerklosters Sant’Anna in Capodistria
im heutigen Slowenien. Es liegen unvollstandige Quelleneditionen der Dokumente aller

3% |m Rahmen der Recherchen wurden die Quellen von Santi

drei Auftrage vor.
Giovanni e Paolo und Sant‘Antonin daher erneut konsultiert und erstmals spezifisch im

Bezug auf Joseph Heintz d.J. analysiert.

Die Uberlieferungssituation der Gemalde Heintz’ d.J., die in kirchlichem Auftrag, und
somit fiir 6ffentliche oder halb-6ffentliche Gebdude entstanden, ist umfangreicher als
fur die lGbrigen Werke, obwohl die meisten Gemalde sich heute nicht mehr in situ
befinden und als verloren gelten. Letzteres ist vor allem der Unterdriickung,
SchlieBung und Zerstorung zahlreicher Kirchen wund Kléster wahrend der
napoleonischen Besatzung geschuldet.g55 Jedoch wurde die Ausstattung der Kirchen in
Reiseberichten, sowie Kunst- und Architekturfihrern des 17. bis 19. Jahrhunderts

detailliert dokumentiert. Anhand der erhaltenen Bildquellen auf der Terraferma lasst

2 pomian 1990, ebda.; S. 114. Cecchini 2000, ebda.; S. 49.

Fir eine Ubersicht der religiésen Malerei Heintz d.J. in venezianischen Privatsammlungen, vgl.
Kapitel 3.2.

354 Chiappini di Sorio, ebda.; S. 30-46. Cossar, Ranieri Mario: ,Di un dipinto di Giuseppe Henz a
Capodistria”. In: Archivio Veneto 12/1933. S. 238-241. Longo 1986, ebda.; S. 317-327.

3 Napoleonische Truppen eroberten 1797 die Republik Venedig und zwangen den letzten Dogen
Ludovico Manin zur Abdankung und den GroRen Rat zur Selbstauflésung. Wahrend der zwei
franzosischen Besatzungen (1797-1798 und 1806-1814, unterbrochen von acht Jahren 6sterreichischer
Besatzung) wurden die meisten venezianischen Kirchen, bzw. Pfarreien und Kloster aufgelost oder gar
abgerissen und dadurch auch massiv ins Stadtbild eingegriffen. Die darin befindliche Kunst wurde
teilweise nach Frankreich, teilweise in ebenfalls napoleonisch besetzte Stadte auf dem italienischen
Festland gebracht. Zu Napoleon in Venedig, vgl. z.B.: Tonizzi, Fabio: Napoleone e la Chiesa — Il caso
Venezia. Venedig, 2013. Zorzi, Alvise: Napoleone a Venezia. Mailand, 2010. Zangirolami, Cesare: Storia
delle Chiese, dei Monasteri, delle Scuole di Venezia rapinate e distrutte da Napoleone Bonaparte.
Venedig, 2007.
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sich wiederum feststellen, dass es im gesamten venezianischen Festlandgebiet
Nachfrage nach den Gemalden des Augsburgers gab. In einem ersten Schritt soll daher
der Bestand noch erhaltener Gemalde in Terraferma-Kirchen (iberblicksartig erfasst
werden, sowie der Bestand verlorener Gemalde durch Sekundarquellen rekonstruiert
werden. Es folgt die Analyse der archivalisch nicht dokumentierten Gemalde in den
Kirchen Santa Maria dei Carmini, San Fantin und San Nicolo dei Tolentini in Venedig.
AnschlieBend folgt die Auswertung der erhaltenen Vertrage zwischen Joseph Heintz
d.J. und kirchlichen Auftraggebern. Besonderer Fokus liegt dabei auf den Aspekten der
Werkstattpraxis, des Produktionsprozesses der Gemalde und der Rolle Heintz‘ d.J. auf

dem venezianischen Kunstmarkt.

5.1 Sakrale Gemalde auf der Terraferma
Insgesamt sieben Gemadlde Joseph Heintz* d.J. sind in Kirchen der ehemals

venezianischen Terraferma erhalten. Dabei handelt es sich um eine Marienkrénung mit

Heiligen und Stifter in Borgo di Terzo (Bergamo)®° eine Verkiindigung in

Campoverardo (Veneto)®’

, eine Madonna mit Kind und Heiligen in Laggio di Cadore
(Veneto) (Abb. 37)*%, ein Martyrium des Hl. Andreas in Spilimbergo (Friaul) (Abb.
38)*° und eine Taufe Christi in Tiarno di sopra360, sowie eine Sacra Conversazione®®!
und eine Anbetung der Hirten (Abb. 39)**? die als Pendants konzipiert sind, in
Breguzzo (Trentino-Alto Adige).

Von letzterem Kunstwerk existiert ein ,,Zwillingsgemalde”, das sich heute im Museo di

363

Castelvecchio in Verona befindet (Abb. 40).” In der Komposition sind die beiden

38 3 auf Leinwand, 300x200 cm, Chiesa di San Michele Arcangelo, Borgo di Terzo. Inschrift unten
rechts: IOSEFO HENZ D’AUGUSTA ANNO F. 1669. Unten links: MARCO TERZO AET. SUA 66. Unten Mitte:
S. VISCARDO TERZI MARTIRE. Vgl. D’Anza 2007; ebda.; S. 21. Vgl. auch.: Pagnoni, Luigi: Le chiese
parrocchiali della diocesi di Bergamo — Appunti di storia e di arte. 2 Bande, Bergamo, 1974.
37 8] auf Leinwand, 188x107 cm, Pfarrkirche, Campoverardo. Das Gemalde zeigt, nach einer
Beschreibung in der Offenbarung des Johannes (Offenbarung 12,1), die Jungfrau Maria umgeben von
einer Glorie aus Engeln, auf einem Mond stehend, mit einer Krone aus zwolf Sternen. Vgl. D’Anza 2007,
ebda.; S. 22.
38 3] auf Leinwand, 232x160 cm, Pfarrkirche, Laggio di Cadore. Vgl. D’Anza 2007, ebda.; S. 25.
3% 1 auf Leiinwand, 360x190 cm, Dom, Spilimbergo. Signatur: IOSEFO HEINZ DI AUGUSTA 1665. Vgl.
D’Anza 2007, ebda.; S. 28.
%% 6] auf Leinwand, 200x140 cm, Pfarrkirche, Tiarno di sopra. Signiert und datiert: loseppo Heintz di
Augusta Ano 1672 adi 24 giugno. Vgl. D’Anza 2007, ebda.; S. 29.
*1 3 auf Leinwand, 110x145 cm, San Andrea, Breguzzo. D’Anza 2007, ebda.; S. 22.
2 3] auf Leinwand, 110x145 cm, San Andrea, Breguzzo. Datiert: 1669. D’Anza 2007, ebda.; S. 21.
3 3 auf Leinwand, 88x112 cm, Museo di Castelvecchio, Verona. D’Anza 2007, ebda.; S. 37.
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Werke nahezu identisch. Lediglich in der Ausfiihrung, vor allem in der Gestaltung der
Gesichter, erscheint das Gemalde in Verona elaborierter. Dies ist ein Hinweis darauf,
dass Heintz d.J. auch bei religioser Kunst ein serielles Produktionsverfahren anwandte.

Neben der weiten geographischen Verteilung der Gemalde in ganz Norditalien, ist vor
allem der Stil bemerkenswert, der sich grundsatzlich vom (brige Oeuvre Joseph
Heintz’ d.J. unterscheidet. Wie sich im Folgenden zeigen wird, finden sich in den
Gemalde religioser Thematik — anders als bei den stregozzi oder in der Festmalerei des
Augsburgers — haufig ikonographische oder motivische Zitate venezianischer Meister

wie Tizian oder Palma Il Giovane.

5.2 Verlorene Gemalde aus venezianischen Kirchen
Die meisten religiosen Auftragswerke, die Joseph Heintz d.J. fiir venezianische Kirchen

anfertigte, gelten heute als verschollen. Sie befanden sich groRteils in Gotteshausern,
die wahrend der napoleonischen Besatzung geplindert und sakularisiert oder

354 Anhand venezianischer Kunst- und Architekturfiihrer,

komplett zerstort wurden.
sowie Reiseberichten des 17. bis 19. Jahrhunderts, lassen sich Anzahl und Standorte
derjenigen Gemadlde rekonstruieren, die Heintz d.J. fiir venezianische Kirchen
anfertigte. *®°

Die Konsultation der Guidenliteratur erbrachte darliber hinaus einige Ergebnisse
hinsichtlich der Werkstattpraxis und des Karriereverlaufs Joseph Heintz’ d.J.. So sind
die Bildthemen der ausschlieBlich durch Reiseflihrer liberlieferten Gemadlde in Santa
Maria Formosa und San Clemente in Isola Indizien dafiir, dass der Erfolg Heintz’ d.J. als

Festmaler nicht unerheblich fiir diejenigen Auftrage war, die er von kirchlicher Seite

erhielt.

% zur Unterdrickung und Zerstérung von Kirchen und Kléstern in Venedig, vgl. zum Beispiel: Zorzi,

Alvise: Venezia scomparsa. Mailand, 1972.
**> Fiir diese Arbeit war folgende Guidenliteratur essentiell: Boschini, Marco: Le ricche minere della
pittura veneziana, non solo delle Pitture publiche die Venezia, ma delle isole ancora circonvicine. 6
Bande. Venedig, 1674. Zanetti, Antonio Maria: Descrizione di tutte le pubbliche pitture della citta di
Venezia e le Isole circumvicine: o sia la Rinnovazione delle Ricche Minere di Marco Boschini con
I’aggiunta di tutte le opere, che uscirono dal 1674 fino al presente 1733. Venedig, 1733. Zanetti, Antonio
Maria: Della Pittura Veneziana e delle Opere Pubblicche de’ Veneziani Maestri. Venedig, 1771. Moschini,
Giovanni Antonio: Guida per la citta di Venezia all’amico delle Belle Arti. Venedig, 1815. Paoletti,
Ermolao: Il Fiore di Venezia. Venedig, 1837. Lorenzetti, Giulio: Venezia e il suo estuario. Guida storico-
artistica. Neuauflage, Triest, 1974. Sansovino, Francesco: Venetia Citta nobilissima et singolare. Con le
aggiunte di Giustiniano Martinioni. Neudruck der Erstausgabe von 1663. Venedig, 1968.
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Das Werk in Santa Maria Formosa beschreibt Boschini in seinen Ricche minere della
pittura als ,fregio ove si vede la Cerimonia, quando il Serenissimo Principe va a visitar
quella chiesa” (Fries, worauf die Zeremonie zu sehen ist, die stattfindet, wenn der

3% Das als Fries ausgebildete Werk in der Grimani-Kapelle

Doge jene Kirche besucht).
der Kirche zeigte die Andata des Dogen, die jedes Jahr am 1. Februar stattfand, und
deren urspriinglicher Anlass die Eroberung des Bistums Caorle durch die Venezianer
war.>®’

Das Bildthema des Gemaldes, dass sich in der Kirche San Clemente in Isola befand, war
die Uberfiihrung einer aus Holz gefertigten Madonnenskulptur von der Kirche Santa
Maria della Carita nach San Clemente. Wie die Beschreibungen bei Boschini, Zanetti,
Moschini und Paoletti vermuten lassen, ist auch dieses Werk Heintz’ d.J. dem Genre

® Die Translatio-Prozession der als wundertatig

der Festmalerei zuzuordnen.*®
geltenden Skulptur fand am 8. September 1646 statt. Es ist anzunehmen, dass das
Gemalde recht zeitnah von Francesco Lazzaroni, dem Priester von San Clemente, in

369

Auftrag gegeben wurde.”™ Lucia Longo zitiert in ihrem Aufsatz Gber das Loreto-

Gemalde Heintz’ d.J. die Aufzeichnungen eines anonymen Kamaldulenser Mdnches,

der berichtet, dass Heintz d.J. Augenzeuge der Prozession gewesen sei.>”

Die Aussage
des Monches ist der einzigen Hinweis darauf, dass Heintz d.J. bei Zeremonien und
Festivitaten anwesend war und bei diesen Gelegenheiten eventuell vorbereitende

Zeichnungen fiir seine Gemalde anfertigte.

Bei den weiteren Gemalden, die Joseph Heintz d.J. fiir venezianische Kirchen anfertigte
handelt es sich — wie bei den sakralen Gemalden auf der Terraferma — um
konventionellere, eindeutig religiose Bildthemen, die hier Uberblicksartig

zusammengefasst werden sollen.

366 .. . . . . . . .
Marco Boschinis Le ricche minere della pittura veneziana... besteht aus sechs Banden, eines fiir jeden

der sechs Stadtteile Venedigs.Boschini 1674, Castello; ebda.; S. 30.
367 Vgl. Anhang 2 (Festkalender).
%% Boschini 1674, ebda.; S. 51. Zanetti 1733, ebda.; S. 468. Moschini, ebda.; S. 376. Paoletti, ebda.; S.
185.
**% D’Anza 2007; ebda.; S. 90f.
370 Longo 1983, ebda.; S. 106.
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Fir die Kapelle des Heiligen Filippo Neri in der Kirche San Canciano in Cannaregio

malte der Augsburger einen San Filippo Neri, der Almosen verteilt.>”*

Fiir die Kirche Santa Margherita fertigte Heintz d.J. ein Gemalde an, in dem simultan

die Gefangennahme und die Kreuzigung Christi dargestellt waren.*’?

In der Kirche Ognissanti in Dorsoduro war eine Auferstehung von Joseph Heintz d.J. zu
sehen, die von einheimischen und nicht-venezianischen Chronisten gelobt wurde. Der

franzosische Reisende Charles Nicolas Cochin spricht in seinem Reisebericht aus dem

w373

Jahr 1758 von ,,des choses gracieuses de couleur & de pinceau“’”, Martinioni von

w374

einer ,degna pittura“’”, und Zanetti lobt das Gemalde gar als eines der besten des

373 Zanetti ist dariiber hinaus der einzige Autor, der nicht nur die Qualitat

Augsburgers.
des Gemaldes lobt, sondern auch die Signatur tberliefert (,JOSEPH HEINTIUS MDCLV*)
und es beschreibt. Demnach handelte es sich um einen auferstehenden Christus an

dessen Grab die Marien und einige Engel versammelt sind.>"®

In Santa Maria del Soccorso befanden sich ,alcuni” kleinformatige Szenen aus dem
Leben Christi, die laut Zanetti in die Stuckverkleidung des Kirchenraumes eingearbeitet

waren.377

Ebenfalls mehrere Gemadlde Heintz’ d.J. waren in der Kirche des Ospedale degli
Incurabili zu sehen. Wahrend Boschini und Zanetti jeweils auf nur zwei Bildwerke in

der Nihe der Kanzel verweisen®’®, werden in dem Inventar, das nach dem Abriss der

379

Kirche™” verfasst wurde, insgesamt elf Werke Heintz’ d.J. erwihnt.*¥ Am 26. April

1 Boschini 1674, Cannaregio, ebda.; S. 73.

372 Boschini beschreibt den Aufbau des Gemaildes folgendermaRen: , Due quadri I'uno per parte della
Tavola“. Boschini 1674 Dorsoduro, ebda.;S. 50.

37 Cochin, Charles Nicolas: Voyage d’Italie ou recueil de notes sur les ouvrages de peinture et de
sculpture qu'on voit dans les principales villes d'Italie. Paris, 1751. Zitiert nach: D’Anza 2007, ebda.; S. 89.
374 Martinioni, ebda.; S. 276.

Zanetti 1733, ebda.; S. 347.

Zanetti 1771, ebda.; S. 510.

Boschini 1674 Dorsoduro, ebda.; S. 50. Zanetti 1771, ebda.; S. 510.

Sowohl Boschini als auch Zanetti erwahnen nur ein Letztes Abendmahl und eine FufSwaschung, die sie
Heintz d.J. zuschreiben. Boschini 1674, Dorsoduro, ebda.; S. 21. Zanetti 1771, ebda., S. 510.

* |m Jahr 1819 wurde die Congregazione della Carita, die das Ospedale und die Kirche verwaltete,
gezwungen, den Besitz an die Militarregierung zu tberschreiben. Zwischen Marz und Mai 1825 wurden
alle Altdare, Gemalde und Marmor aus der Kirche entfernt. Der Abriss erfolgte zwischen April und Mai
1831. Zorzi 1972, ebda.; S. 204.
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1839 wurden vier Gemalde Joseph Heintz’ d.J., die sich urspriinglich in der Kirche
befanden, in das Ospedale di San Filippo in Lendinara (Provinz Rovigo, Veneto)
Uberfihrt, von wo sie an das dortige Kapuzinerkloster weitergegeben wurden. Es
handelte sich dabei um eine Heilige Veronika, eine Dornenkrénung, eine Auferstehung

381 Alle Gemilde Heintz’

Christi und ein Eselswunder des Heiligen Antonius von Padua.
d.J., die sich in der Chiesa degli Incurabili befanden, inklusive derjenigen, die nach

Lendinara gebracht wurden, gelten heute als verschollen.

5.3 Erhaltene Gemadlde in venezianischen Kirchen

5.3.1 Santa Maria dei Carmini

An der Balustrade der Orgelempore der Kirche Santa Maria dei Carmini bildet eine
Beschneidung Christi von Joseph Heintz d.J. einen Teil des vierteiligen Zyklus mit
Szenen um die Geburt Christi. Marco Boschini war der Erste, der Heintz d.J. das
Gemalde zuschrieb, mit einem Verweis darauf, dass der Augsburger hier Andrea
Schiavone imitiere.***

Nachdem der Chor der Carmini-Kirche mitsamt Andrea Schiavones bildlicher
Ausstattung im Jahr 1653 durch einen Brand zerstért wurde, begannen noch im selben
Jahr die Restaurierungsarbeiten®®, weshalb das Gemilde Heintz* d.J. auf die Mitte der
1650er Jahre zu datieren ist. Boschinis Bemerkung ldasst vermuten, dass Heintz d.J. eine

exakte Kopie des Vorgingergemildes anfertigte.®®*

3% | etztes Abendmahl, FuBwaschung, Predigt am Olberg, Geiflelung, Begegnung mit der HI. Veronica,

Dornenkrénung, Eselswunder des Hl. Antonius von Padua, Auferstehung Christi, David, Darbringung im
Tempel, Konversion des Hl. Paulus. Zorzi 1972, ebda.; S. 205 und D’Anza 2007, ebda.; S. 94.

%1 70r2i 1972, ebda.; S. 207.

Boschini 1674 Dorsoduro, ebda.; S. 44.

Vgl. Finocchi Ghersi, Lorenzo: ,Una data per le tavole di Andrea Schiavone ai Carmini“. In: Arte
Veneta 49/1996; S. 54-59.

** Andrea Meldolla (1510-1563), wegen seiner dalmatischen Herkunft Schiavone (Slave) genannt,
arbeitete in der Werkstatt Tizians, wo er sich dessen Kolorit aneignete. Sein Stil, dessen Merkmal starke
Konturierungen sind, ist hingegen als manieristisch zu bezeichnen und war vom Werk Parmigianinos
beeinflusst, in dessen Werkstatt in Bologna oder Parma Schiavone wohl einige Zeit arbeitete. Vgl.
Frohlich-Bum, Lili: “Meldolla, Andrea, gen. Schiavone”. In: Thieme-Becker, Bd. 24, Neuauflage, Leipzig,
1962; S. 74f. Bortolotti, Luca: ,Meldolla, Andrea, detto lo Schiavone”. In: Ghisalberti, Alberto (Hrsg.):
Dizionario Biografico degli Italiani. Bd. 73, Rom, 2009; S. 385f.
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Die durch Rul stark eingedunkelte Beschneidung Christi Joseph Heintz’ d.J. lasst sich
ebensowenig wie die bereits erwdhnten Gemalde auf der Terraferma mit dem Ubrigen
Werk des Augsburgers in Einklang bringen.

Ebenso wie ein Gemalde Andrea Schiavones durch eine exakte Kopie Heintz’ d.J.
ersetzt wurde, befindet sich (ber der Treppe der Scuola Grande di San Teodoro
wiederum eine Kopie nach Joseph Heintz d.J. Im Jahr 1733 beschrieb Zanetti ein

d.3% Bei dem heute dort

»Chiaroscuro di Giuseppe Heintz“, das sich in der Scuola befan
sichtbaren Gemalde handelt es sich jedoch um eine Kopie des Heintz-Gemaldes von

Tommaso Bugoni (1690-1755).%%¢

5.3.2 San Fantin

Wiéhrend die Gemalde fiir Sakralbauten auRerhalb Venedigs alle nach 1660 und damit
in der Spatphase seines Schaffens entstanden, fertigte Joseph Heintz d.J. bereits kurz
nach seiner Ankunft in der Lagunenstadt das erste Gemadlde im Auftrag einer
venezianischen Kirche an. Es handelt sich um das Votivgemalde in der Kirche San
Fantin, welches auf das Jahr 1632 datiert und von Heintz d.). signiert wurde (Abb.
41).**” Entstanden kurz nach dem Ende der verheerenden Pestepidemie in den Jahren
1630 und 1631388, zeigt es den Priester der Kirche als Stifter, sowie die im Himmel
thronende Jungfrau mit Kind umgeben von den Heiligen Johannes Evangelist, Theodor
und dem Pestheiligen Rochus. Im Hintergrund ist eine, im Gegensatz zu den
lebensgroflen Figuren, miniaturhaft anmutende Piazzetta San Marco zu erkennen
(Abb. 42).

Marco Boschini erwihnt das Gemilde 1674 in seinen Ricche minere della pittura...*®,

ebenso die Venedig-Guiden von Antonio Maria Zanetti aus dem Jahr 1771 und

3% Zanetti 1733, ebda.; S. 188.

Gallo, Rodolfo: ,La Scuola Grande di San Teodoro”. In: Atti dell’Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed
Arti 120/1961-1962, S. 461-495; S. 481. Uber Tommaso Bugoni ist nahezu nichts bekannt. Er war im 17.
Jahrhundert in Venedig tatig und von 1734 bis 1767 Mitglied der Malerzunft. Vgl. Martin, Andrew John:
»,Tommaso Bugoni“. In: Saur Allgemeines Kiinstlerlexikon -Die bildenden Kiinstler aller Zeiten und Vélker.
Begr. und mithrsg. von Glinter Meissner. Band 15, Miinchen und Leipzig, 1997; S. 82.

%7 01 auf Leinwand, 350x290 cm. Inschrift unten in der Mitte: ,10: POMELLUS PLEB. DUCALIS CANON.
CONG. S. PAULI ARCH.R". Signatur darunter: JOSEPH HEINZ / AUGUSTANUS F 1632.

3% 7ur den frithneuzeitlichen Pestepidemien in Venedig, vgl. Preto, ebda.; S. 97-98.

Boschini 1674, San Marco, ebda.; S. 96.
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Giovanni Antonio Moschini (1815).390

Allerdings sind keine Archivalien erhalten, die die
Auftragsvergabe des Stifters an Heintz d.J. dokumentieren.

Die Vedute der Piazzetta di San Marco ist in Aufsicht dargestellt, und verweist hier auf
den Auftraggeber des Gemaldes, Giovanni Pomelli, der laut Inschrift ein Kanoniker des
Kapitels von San Marco war und als Stifterfigur dargestellt ist. Der Betrachter schaut
aus Richtung des Uhrenturms an der Nordseite der Piazzetta in Richtung Molo und San
Giorgio Maggiore. Kompositorisch ahnelt die Ansicht stark der stilisierten Piazzetta des
Architektur-Capriccio Heintz’ d.J., das sich im Palazzo Albrizzi in Venedig befindet (Abb.
43)*»* sowie der Ansicht des kleinformatigen Doge im Pozzetto (Abb. 44).3%

Die Darstellung und Raumauffassung des in starker Aufsicht dargestellten Platzes
unterscheiden sich bei den drei genannten Gemalden, von denen das friiheste 1632
und das spateste um 1670 entstand, kaum voneinander. Der bereits angesprochene
Charakter des Seriellen und Repetitiven zeigt sich somit hier erneut. Die Tatsache, dass
Joseph Heintz d.J. eine standardisierte Ansicht der Piazzetta di San Marco Uber einen
Zeitraum von mehreren Jahrzehnten fir Gemalde unterschiedlichster Formate
verwendete, ldasst vermuten, dass er mit einem Prototyp arbeitete, den er fir
verschiedene Bildformate adaptierte. Somit wandte Heintz d.J. fir vedutenhafte
Stadtansichten dasselbe Verfahren an, das in seinen Festdarstellungen und stregozzi zu
beobachten ist. Mit Sicherheit kann resiimiert werden, dass Joseph Heintz d.J. das

Verfahren der seriellen Produktion keineswegs nur fiir einzelne Bildelemente oder fiir

bestimmte Sujets, sondern werkumfassend anwandte.

5.3.3 San Nicolo da Tolentino
Der Uberlieferungssituation des Votivgemaldes in San Fantin, dhnelt derjenigen des
monumentalen Triptychons Esaltazione del ordine dei Teatini, das sich noch heute in
der Sakristei der Theatinerkirche San Nicold da Tolentino befindet (Abb. 45).>°* Die

Kirche wurde nach einem Entwurf von Vicenzo Scamozzi (1548-1616) ab 1590 gebaut

3% 7anetti 1771, ebda.; S. 179. Moschini 1815, ebda.; S. 620.

Joseph Heintz d.J.: Szene mit venezianischen Bauwerken, Ol auf Leinwand, 1670-75, 180x282 cm,
Palazzo Albrizzi, Venedig.

392Joseph Heintz d.J.: Il Doge in Pozzetto, Ol auf Leinwand, ohne Jahr, 60x90 cm, unbekannter Standort.
Ol auf Leinwand, ca. 300x580 cm, San Nicold da Tolentino, Venedig. Inschrift: ISTI SUNT PATRES
NOSTRI VERISQUE PASTORES.
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und 1714 fertiggestellt. Der freistehende, korinthische Portikus ist der einzige seiner
Art in Venedig und wurde von Andrea Tirali (1675-1737) entworfen.***

Das Gemalde in der Sakristei der Tolentini-Kirche ist in seiner Form als Triptychon
singuldar im Werk Joseph Heintz* d.J. und zudem das einzige, heute noch komplett
erhaltene mehrteilige Altarretabel des Augsburgers. Nur ein weiterer mehrteiliger
Altar von Heintz’ d.J. ist bekannt. Dessen signierte und auf das Jahr 1642 datierte
Haupttafel zeigt eine Rosenkranzmadonna mit HI. Dominikus und einer heiligen

3% |n der Galleria

Dominikanerin und wurde 1991 in London versteigert (Abb. 46).
Carrara in Bergamo hingegen sind die dazugehdrigen sechs kleinformatigen
Predellaszenen zu finden, auf denen sechs Rosenkranzgeheimnisse zu sehen sind (Abb.
31-36).%°

Die Seitentafeln des Triptychons in San Nicolo da Tolentino zeigen die Apostel Petrus
und Paulus, die beide der Mitteltafel zugewandt sind. Dort ist die Erhebung des
Kreuzes als Verbildlichung der Anerkennung des Theatiner-Ordens durch Papst

397 1n der Bildmitte ist der Ordensriinder Gaetano da Thiene zu

Clemens VII. dargestellt.
sehen. In dessen unmittelbarer Nahe sind Papst Clemens VII. und der Bischof von
Chieti, der Stadt, in der der Orden der Theatiner gegriindet wurde, zu erkennen. Die
Zuschreibung des Triptychons an Joseph Heintz d.J. durch Pier Luigi Fantelli erfolgte
anhand stilistischer Vergleiche mit anderen religiosen Gemalden des Augsburgers.a'98

Das Gemalde ist weder signiert noch datiert. Jedoch finden sich fiir die Jahre 1660 und
1661 im Bestand von San Nicolo di Tolentino im venezianischen Staatsarchiv etliche
Dokumente, die die Ausstattung der neuerrichteten Sakristei betreffen. Vertrage der
Theatiner mit Steinmetzen, Tischlern und anderen Handwerkern sind erhalten.
Hingegen fehlt fiir Gemalde, die fur die Sakristei angefertigt wurden, jedes Zeugnis.>*

In Betracht ziehend, dass die Sakristei in den Jahren 1660 und 1661 ausgestattet

wurde, ist die Entstehung des Triptychons ebenfalls fiir diesen Zeitraum festzulegen.

% Zur Baugeschichte der Tolentini und dem Theatinerorden in Venedig, vgl. z.B.: Boccato, Alessandra:

Chiese di Venezia. Verona, 2010; S. 95ff. Concina, Ennio: Le chiese di Venezia- I'arte e la storia. Udine,
1995.

3% 01 auf Leinwand, 265x200 cm, Sotheby’s, London (3. Juli 1991, lot. 85). Inschrift: ISEPO HEINTZ DI
AUGUSTA. Fec. ANNO MDCXXXXII. Vgl. D’Anza 2007, ebda.; S. 38.

% Hierzu ausfuhrlich, siehe Kapitel 3.2.

D’Anza 2007, ebda.; S. 34f.

Fantelli 1982, ebda.; S. 211.

ASV, San Nicolo da Tolentino, b. 21.
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Obwohl keine Archivalien vorhanden sind, gibt es neben der stilistischen Ahnlichkeit
mit anderen Werken Heintz‘ d.J., zum Beispiel dem Jiingsten Gericht in Sant’Antonin
(Abb. 50) oder der Madonna von Loreto, die sich urspriinglich in San Polo befand (Abb.
27), weitere Hinweise auf die Autorschaft des Augsburgers.

Generell ist die Quellenlage fiir die Ausstattung der Kirche und insbesondere der
Sakristei sehr gut. Da das Gemalde in den Dokumenten der Kirche nicht erwdhnt wird,
wurde es wahrscheinlich von einem privaten Stifter in Auftrag gegeben. Eine
besondere Beziehung zu den Theatinern in Venedig hatte die Familie Cornaro. In San
Nicolo da Tolentino befindet sich eine der insgesamt drei venezianischen Grabkapellen
der Familie. Zudem grenzte der Garten der Cornaro im Jahr 1596 unmittelbar an das
Grundstick, auf dem in diesem Jahr die Errichtung der Kirche begann. Zuvor musste

400 pieselbe Familie tritt

daher das Bauvorhaben von den Cornaro autorisiert werden.
mehrmals als Auftraggeber Heintz’ d.J. in Erscheinung.*®*

Der heutige Ort der Hangung ist unzweifelhaft der urspriingliche Bestimmungsort des
Gemaldes, dessen Format exakt mit der Wandflache der Sakristei korrespondiert. Fir
die Ortsspezifitat spricht zudem, dass die Inschrift des Gemaldes ,,ISTI SUNT PATRES
NOSTRI VERISQUE PASTORIS” nicht nur auf die dargestellten Personen, sondern auch
auf die sich unter dem Triptychon befindliche Grablege der Theatiner verweist. Somit
ist es wahrscheinlich, dass die Familie Cornaro durch die Stiftung des Triptychons mit

der Darstellung der Erhebung der Theatiner ihre besondere Verbundenheit zu dem

Reformorden zum Ausdruck bringen wollte.

5.3.4 Santi Giovanni e Paolo
Aus Vertragen, die sich heute im venezianischen Staatsarchiv befinden, geht hervor,
dass Joseph Heintz d.J. ab 1657 ein groRformatiges Schlachtengemalde fiir die Kirche
SS. Giovanni e Paolo, sowie vier Gemalde, die in den Dokumenten nicht nadher

prazisiert werden, fiir das an die Kirche angeschlossenen Dominikanerkloster

400 ASV, San Nicolo da Tolentino, b. 20, Nr. 124.

a0t Vgl. Kapitel private 4.2 und 6.
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402

anfertigte.”™" Laut Marco Boschini befanden sich jedoch mindestens sechs Gemalde

des Augsburgers im Besitz der Dominikaner.*%?

Durch die Reise- und Kunstflihrer von Antonio Maria Zanetti und Pietro Gradenigo ist

404

die Existenz des Schlachtenemaldes fir das 18. Jahrhundert noch bezeugt™", wahrend

das Bild in Guiden des 19. Jahrhunderts nicht mehr erwihnt wird.*®®

Marco Boschini beschrieb das Gemalde detailliert:

“V’e poi al dirimpetto della Sacrestia rappresentata la Historia Navale contro il Turco, seguita il
giorno de’ Santi Giovanni, e Paolo appresso li Dardanelli nell’Arcipelago, I'anno 1656, sotto la
felice memoria del Prencipe Bertucci Valiero, ove si vede il suo ritratto, con molti Senatori
inginocchiati avanti alla Santissima Trinita, Beata Vergine e li Santi nominati, con la Fede e il
Leone alato, che impugna la spada, per la qual vittoria fu instituita la visita alla detta Chiesa
della Serenissima Signoria ogni anno, nella festivita di detti Santi, per rendimento di grazie; & &
di mano di Gioseffo Enzo.”**®

Erscheint es auf den ersten Blick kurios, dass sich in der groBten Dominikaner-Kirche
Venedigs an prominentem Ort die Darstellung einer Seeschlacht befand, so erklart sich
mit der Beschreibung Boschinis die historische Relevanz der siegreichen Schlacht am
26. Juni 1656 fiir die Kirche Santi Giovanni e Paolo. Der Sieg der Venezianer unter dem
General da Mar Lorenzo Marcello lber die tirkische Flotte in der nach ihrem
Austragungsort, einer Meerenge an der tiirkischen Mittelmeerkiiste, benannten
Dardanellen-Schlacht, fand am 26. Juni 1656, und somit am Namenstag der
frihchristlichen Martyrer Johannes und Paul statt. Der siegreichen Schlacht wurde
daher fortan mit einer jahrlichen Dogenprozession zur Kirche Santi Giovanni e Paolo

gedacht.*"’

92 ASV, Santi Giovanni e Paolo, b. Y, XIL.

9 Boschini 1674, Castello, ebda.; S. 55ff.
a04 Zanetti, Antonio Maria: Descrizione di tutte le pubbliche pitture della citta di Venezia e le Isole
circumvicine: o sia la Rinnovazione delle Ricche Minere di Marco Boschini con I'aggiunta di tutte le opere,
che uscirono dal 1674 fino al presente 1733. Venedig, 1733; S. 242. Livan, Lina (Hrsg.): Notizie d’arte
tratte dai notatori e dagli annali del N. H. Pietro Gradenigo (1748-74). Venedig, 1942; S. 41.
% Hier konsultierte Reisefiihrer: Moschini, Giovanni Antonio: Guida per la citta di Venezia all’amico
delle Belle Arti. Venedig, 1815. Paoletti, Ermolao: Il Fiore di Venezia. Venedig, 1837.
% “Dann gibt es dort gegenliber der Sakristei eine Darstellung der Seeschlacht gegen die Tiirken, die am
Namenstag der Heiligen Johannes und Paul des Jahres 1656 im Archipel in der Nahe der Dardanellen
unter der Flihrung des Dogen Bertuccio Valier erfolgte. Daher sieht man dessen Bildnis, zusammen mit
zahlreichen Senatoren, die vor der Heiligen Dreifaltigkeit, der Heiligen Jungfrau und den Heiligen
Johannes und Paul knien. Daneben sieht man die Personifikation des Glaubens und den gefligelten
Léwen mit dem Schwert in der Faust. Zum Dank fiir diesen Sieg wurde alljahrliche der Besuch der
Serenissima Signoria in ebenjener Kirche am Namenstag der Titularheiligen eingefiihrt; und dieses
Gemalde stammt von Joseph Heintz.“ Boschini 1674, ebda.; S. 55.
7 zur Dogenprozession nach Santi Giovanni e Paolo, vgl. z.B.: Tassini, Giuseppe: Feste, spettacoli,
divertimenti e piaceri degli antichi Veneziani. Venezia, 1890; S. 58.
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Ahnlich dem Gemélde in San Fantin (Abb. 41) stellte Joseph Heintz d.J. auch hier
kniende Wirdentrager vor einer Ansammlung ereignisspezifischer Heiligen dar. Da sich
im Werk Heintz’ d.J. zahlreiche Beispiele fiir die Akkumulation von Bildzitaten
finden*®, ist anzunehmen, dass er im Fall des Schlachtengemaldes auf bereits
bewadhrte Bildformeln zuriickgriff. Die Bildbeschreibung Boschinis trafe auch auf eine
der bekanntesten Darstellungen einer venezianischen Seeschlacht des 16.
Jahrhunderts zu. Paolo Veroneses Schlacht von Lepanto (Abb. 47), die sich heute in der
Galleria dell’Accademia befindet, zeigt ebenfalls in der unteren Bildhdlfte das
Schlachtengetimmel, wahrend die Heilige Jungfrau, sowie die Heiligen Petrus, Rochus,
Justina und Markus, sowie der Markuslowe in der oberen Bildhalfte zu sehen sind.

Neben der Darstellung der Dardanellen-Schlacht erwahnt Boschini folgende Gemalde
Heintz’ d.J., die sich in der Kirche Santi Giovanni e Paolo und dem angrenzenden
Kloster befanden: ein Wunder des HI. Antonius von Padua®®, sowie zwei Wunder des
Heiligen Dominikus*’, ein Gemalde mit allegorischen Tugenddarstellungen*'! und die
Darstellung eines Unfalls, der sich beim Bau des Gewdélbes im Refektorium des Kloster
ereignete.412 Letzteres charakterisiert Boschini als vielfigurige ,opera capricciosa”.
Neben zahlreichen Priestern und Handwerkern, die Opfer des Ungliicks wurden, waren

laut Boschini auch gliickliche Uberlebende zu sehen, die ihr Leben dem Eingreifen des

408 Vgl. Kapitel 2.3.

409”Appresso alla Sacrestia un miracolo di Sant’Antonio di Padoa, opera di Gioseffo Enzo” (In der Ndhe
der Sakristei befindet sich ein Wunder des Heiligen Antonius von Padua, ein Werk von Joseph Heintz).
Boschini 1674, ebda.; S. 63
M0 “Entrando dentro (nel Refettorio) a mano sinistra, che & la testa opposta alla facciata, vi sono due
miracoli di S. Domenico: nell’uno il Santo libera molti Pellegrini da un naufragio di Mare; nell’altro il
Santo predica a Luterani, & altri infedeli: opera di Gioseffo Enzo” (Wenn man eintritt (in das
Refektorium) gibt es an der linken Stirnwand, gegeniber der Fassade, zwei Wunder des Heiligen
Dominikus: einmal rettet der Heilige viele schiffbriichige Pilger. Im anderen Gemalde predigt der Heilige
vor Lutheranern und anderen Ungldubigen. Die Werke stammen von Joseph Heintz.). Boschini 1674,
ebda.; S. 67.
Mhap Jvie dipinta la Religione, il Silenzio, la Temperanza, e 'Obbedienza: opera di Gioseffo Enzo” ([...]
dort gibt es ein Gemaélde, auf dem die Religion, die Ruhe, die MaRigung und Gehorsamkeit zu sehen
sind). Boschini 1674, ebda.; S. 67. Laut Franca Zava Boccazzi handelte es sich bei der Temperanza um ein
Deckengemalde Uber der Treppe, wahrend die anderen Gemalde an der Wand des Treppenaufgangs
hingen. Zava Boccazzi, Franca: La Basilica dei Santi Giovanni e Paolo in Venezia. Venedig, 1965; S. 320.
2 wyedesi poi I'accidente occorso nel fabricare il volto sopra la cantina del detto Monasterio: e si vede a
precipitare tutta la fabrica, con molti Padri, Muratori & altri operaij, alcun morti, altri stroppiati, & altri
per l'intercessione di San Domenico, e SS. Giovanni, e Paolo, liberati: opera capricciosa di Gioseffo
Enzo.” (Dann sieht man die Darstellung eines Unfalls, der sich beim Bau des Gewdlbes tiber der Kantine
dieses Klosters ereignete: man sieht, wie der gesamte Bau einstiirzt, mit zahlreichen Ménchen, Maurern
und anderen Arbeitern. Einige sind tot, andere verletzt, und wiederum andere wegen des Eingreifens
der Heiligen Dominikus, Johannes und Paul befreit. Ein kapriziéses Werk von Joseph Heintz). Boschini
1674, ebda.; S. 68.
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Heiligen Dominikus und der Martyrer Johannes und Paulus verdankten. Einzig das von
Boschini als ,un miracolo di Sant’Antonio di Padoa” beschriebene Gemalde Heintz’ d.J.
befindet sich noch heute in Santi Giovanni e Paolo in einer Seitenkapelle links des

Hauptaltars (Abb. 48).

5.4 Die Auftragsdokumente fiir die Gemalde in Santi Giovanni e Paolo

Bei dem ersten Dokument des Bestandes im venezianischen Staatsarchiv handelt es
sich um den Spendenaufruf, im venezianischen Dialekt als Rodolo bezeichnet, des
Priors der Dominikaner, Giovanni Premuda. Ein Jahr nach dem Sieg (iber die , potenza
formidabile Ottomana“, sollte ein Gemalde des glorreichen Sieges der venezianischen
Flotte angefertigt werden. Der vorgesehene Aufhdngungsort befand sich gegeniiber
der Sakristei, ,zwischen den beiden Siulen hinter dem Chor“.**®

Da sich dort eine Grablege der Familie Dolfin befindet, bendtigte das Kloster die
Erlaubnis von Elena Dolfin, das Gemalde Uber dem Grab ihrer Vorfahren aufhangen zu
dirfen. Die notariell beglaubigte Zustimmung der Nobildonna findet sich ebenfalls

4 Dem Spendenaufruf des Priors, einhergehend mit dem

unter den Dokumenten.
Versprechen, fiir das Seelenheil der Almosengeber zu beten, folgt eine Auflistung der
elf Spender, bei denen es sich ausschlieRlich um Patrizier handelt. Die Hohe der
Spende liegt bei 37,4 Dukaten pro Kopf, lediglich Nicolo Venier spendete eine etwas

groRere Summe von 37,8 Dukaten.*"

13 413 Vittoria segnalata ottenuta dalle Armi della sempre invittissima et Gloriosissima Republica Veneta
contro la potenza formidabile Ottomana nel total disfacimento della sua poderosa armata nel canale dei
Dardanelli 'anno passato 1656 adi 26 Giugno, Giorno dedicato al Martirio dei Santi Fretti Gio. e Paolo,
chiama la devotione dei Padri del Monasserio di S. S. Gio e Paolo di questa citta ai dovuti perpetui
contrasegni di singolar gratitudine alla Gratia segnalata donata Da Dio Benedetto al suo Gloriosissimo
Prencipe, che per cio ha decretato esprimerla a perpetua memoria de posteri in un gran Quadro in cui si
vegga con tutta pontualita delineato il successo della Vittoria per porlo nella loro Chiesa in sito cospicuo
dirimpetto la Sagrestia tra I'una e I'altra Colonna dietro il Choro.” (Paraphrasiert: Der Sieg, erlangt durch
die Truppen der niemals besiegten, gloriosen venezianischen Republik, gegen die groRartige Kraft der
Osmanen, der zur totalen Zerstérung der osmanischen Flotte im Dardanellen-Kanal letztes Jahr am 26.
Juni 1656 flihrte. Dies ist der Tag, der den Martyrerbriidern Sankt Johannes und Sankt Paulus gewidmet
ist und verlangt daher nach besonderer Verehrung der Gnade, die Gott dem Gloriosissimo Principe
verlieh, durch die Brider des Klosters SS. Giovanni e Paolo dieser Stadt. Deshalb wurde beschlossen
diese besondere Erinnerung durch ein Gemalde auszudriicken, auf dem man alle Details des Sieges
sehen wird. Aufgehangt wird es in ihrer Kirche auf der Seite der Sakristei zwischen den beiden Saulen
hinter dem Chor.) ASV, SS. Giovanni e Paolo, b.Y, XII, Nr. 19.
M4 licenza per poner il Quadro della Vittoria Naval sopra il Deposito di Ca Dolfin” (Erlaubnis, das
Gemaélde der siegreichen Seeschlacht (iber der Grablege des Hauses Dolfin anzubringen.) ASV, SS.
Giovanni e Paolo, b. Y, XII, Nr.20.
45 ASV, SS. Giovanni e Paolo, b.Y, XII, Nr. 19.
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Dem undatierten Rodolo-Dokument folgt ein Vertrag zwischen dem Kloster und Joseph
Heintz d.J. vom 10. Mirz 1657.**° Allerdings handelt es sich dabei nicht um die
Kommission fir das Gemalde der Dardanellen-Schlacht, sondern um einen Auftrag des
Priesters Arcangelo Mansueti fiir vier Bilder, die fir die Camera del fuoco des Klosters
bestimmt waren. In dem Dokument heil3t es etwas kryptisch, dass Heintz d.J. mit der
Ausfihrung der ,,quatro quadri con quelle historie che detto Padre li prescrivera” (Vier
Bilder mit den Geschichten, die besagter Pater ihm beschreiben wird) beauftragt wird.
Dies lasst den Riickschluss zu, dass die im Vertrag festgelegten Geschaftsbedingungen
durch mindliche Absprachen erganzt wurden.

Ebenso geht aus dem Schriftstlick hervor, dass es Vorzeichnungen des Malers gab, an
die er sich bei der Anfertigung der Bilder genau zu halten hatte, vor allem, was die

7 Zudem findet sich in dem Vertrag eine

»Nischen, Sdulen und Ornamente” anging.
Klausel, die sowohl als ein Verweis auf die Zunftregeln, als auch auf den Anspruch der
Maler an die Qualitat ihres eigenen Werkes gedeutet werden kann: Das Gemalde solle
ausgefuhrt werden ,in quella Perfezione che porta I'Arte della pitura“ (mit der

418 AnschlieRend werden die

Perfektion, fir die die Malerzunft steht).
Zahlungsmodalitdten vereinbart: Der Lohn des Malers betrug insgesamt 180 Dukaten,
und somit 45 Dukaten pro Bild. Auf Wunsch Heintz’ d.J. wurden die einzelnen Gemalde
sofort nach ihrer Lieferung an das Kloster bezahlt, und nicht erst nach Fertigstellung
der gesamten Serie. Joseph Heintz d.J. schien die Zahlungsfahigkeit des Klosters und
das Durchhaltevermdgen seines Auftraggebers anzuzweifeln, weshalb sich im Vertrag
die Klausel findet, dass sein Lohn ,,[...] in deposito [...] in un cassetino [...]“ (hinterlegt in
einem Kastchen) aufbewahrt wird. So sollte sichergestellt werden, dass der Maler auch

im Falle des Ablebens des Priesters sein Geld erhilt. Die erste Anzahlung fiir die vier

Gemalde in Hohe von 30 Dukaten erhielt Joseph Heintz d.J. am 13. Marz 1657, die

8 ASV, SS. Giovanni e Paolo, b. Y, XII, Nr. 21.

#74s;i dichiara con la presente scrittura, come il prete Arcangelo Mansueti Domenican del Monastero di
S.S. Gio et Paolo di Venetia, € convenuto con il S.r Gioseffo Enze todesco Pitori habitante al presente
nella contra di S. Polo, di fare quatro quadri con quelle historie che deto Padre li prescrivera, et li suoi
nichi, colunari, et altri adornamenti conforme al dessegno presentato dal sudeto Pitore.” ASV, SS.
Govanni e Paolo, ebda. (Paraphrasiert: In diesem Schriftstiick wird festgehalten, dass der Priester
Arcangelo Mansueti aus dem Kloster SS. Giovanni e Paolo in Venedig mit Herrn Jospeh Heintz, dem
deutschen Maler, der zu Zeit in der Pfarrei San Polo wohnt, Gibereingekommen ist, dass diese dieser vier
Gemdlde anfertogen wird, deren Sujets besagter Priester ihm bechreiben wird, und die Nischen, Saulen
und andere Ausschmiickungen sollen genau so sein, wie auf den Zeichnungen, die er besagtem Priester
gezeigt hat.)
418 ASV, SS. Govanni e Paolo, ebda.
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letzte Rate nahm am 8. Mai 1661 Daniel Heintz im Namen seines Vaters vom
Schatzmeister des Klosters entgegen.

Auch wenn im Vertrag nicht spezifiziert wird, um welche Art von Gemalden es sich
handelt, ist es wahrscheinlich, dass es sich bei den ,istorie”, die der Priester dem Maler
beschrieb, um Szenen aus den Leben des Ordensgriinders des Dominikaner und des
Heiligen Antonius von Padua handelt. Der komplette Zyklus, der in venezianischen

Reiseflihrern des 17. und 18. Jahrhunderts erwahnt wird,419

galt lange als verschollen,
bis in den 1960er Jahren in einer Abstellkammer des Klosters das oben erwahnte,
grofRformatige Gemalde Joseph Heintz’ d.J. gefunden wurde, das Boschini als ,un
miracolo di Sant’Antonio di Padoa“ beschrieb (Abb. 48).*° Es zeigt den Heiligen
Antonius, der im Freien vor einem provisorischen Altar unter einem roten Baldachin
die Messe feiert. Vor dem Heiligen kniet ein Maultier nieder, um die Kommunion zu
empfangen. Der Legende nach predigte Antonius in Oberitalien, als einer seiner
Zuhorer die Gegenwart Christi im Sakrament der Eucharistie bezweifelte. Daraufhin
liel Antonius einen Esel herbeifiihren, der drei Tage nichts gegessen hatte. Das ihm
angebotene Futter ignorierend — bei Heintz d.J. schiittet ein Mann mit wehendem
gelben Umhang neben dem Esel einen Sack Getreide aus —, ging der Esel vor Antonius
auf die Knie, der ihm mit einer Hostie in den Handen entgegentrat.421 Die Hauptszene
ist umgeben von einer Menschenmenge, in der neben knienden und offenbar
gesellschaftlich besser gestellten sitzenden Glaubigen auch spielende Kinder, einige
Orientalen mit Turban und ein Devotionalenhdndler zu sehen sind. Den Hintergrund
der lebhaften Szene bildet die Piazza Navona in Rom, deren Platzanlage sich tief in den

422

Bildraum erstreckt. In der linken Bildhélfte ist die Fassade der von Francesco

3 m Hintergrund sind

Borromini entworfenen Kirche Sant’Agnese zu erkennen.
vereinzelte Passanten, sowie Kutschen und ein Marktstand zu sehen. Im Himmel iber

der Piazza eroffnet sich in den Wolken eine Aureole mit der Heiligen Dreifaltigkeit, die

19 Boschini 1674, ebda.; S. 63. Zanetti 1733, ebda.; S. 241. Moschini, ebda.; S. 162. Paoletti, ebda., Band

2;s.236.

20 8] quf Leinwand, 168x295 cm. Vgl. Zava Boccazzi, ebda.; S. 47.

421 Schifer, Joachim: ,,Antonius von Padua“. In: Okumenischen Heiligenlexikon. URL:
https://www.heiligenlexikon.de/BiographienA/Antonius_von_Padua.html. Zugriff am 13.1.2012.

22 yigl. D’Anza 2004/2, ebda.; S. 101.

Zur Darstellung von Sant’Agnese in Agone in Verbindung mit dem Romaufenthalt Heintz’ d.J., siehe
auch Kapitel 2.2.
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somit Zeuge des wundersamen Geschehens ist. Das Gemalde befindet sich heute in

einer Seitenkapelle links des Hauptaltars in Santi Giovanni e Paolo.

Das néachste relevante Dokument zur Entstehung der Dardanellen-Schlacht Heintz* d.J.
in der Mappe ist der Vertrag zwischen dem Prior des Klosters und dem Kiinstler. Das
Schriftstiick ist auf den 4. Mai 1657 datiert. Die geschaftliche Vereinbarung bezeugt

424 Es wurde festgelegt, dass

der Prokurator des Klosters, der hier als Notar fungiert.
Joseph Heintz d.J. fiir die Anfertigung des Gemaldes 250 Dukaten erhalten sollte. Das
Sujet des Bildes, das sich Heintz d.J. verpflichtet zu malen, wird in der Kommission
ebenso beschrieben wie der Ort der Aufhidngung in der Kirche.*”® Giovanni Premuda,
der Prior des Klosters unterschrieb den Vertrag noch am selben Tag, Joseph Heintz d.J.
zwei Tage spater. Ebenfalls am 6. Mai 1657 erhielt Heintz d.J. eine Anzahlung in der
Hohe von 50 Dukaten. Samtliche weitere Zahlungen an den Maler sind auf demselben
Blatt festgehalten: Zehn Dukaten im Oktober 1657, und schlielRlich die restlichen 190
Dukaten am 11. Dezember 1657. Am Ende des Dokuments bezeugt die Unterschrift
von Girolamo Flect, dem Prokurator des Klosters, dass samtliche Zahlungen wie oben
beschrieben tatsachlich stattfanden. Zu Mappe Nr. 22 des Dokuments gehort ebenso
ein aus jedem Kontext gerissener Zettel, auf dem die Inschrift des Gemaldes zu lesen
ist:

,Venetorum ad Hellosponti angustias insignis de turcica classe triumphum Laurentio Marcello
debellante M D C LVI fausta SS. lo. et Pauli 26 iunii. Bertucio Valiero duce. loseph Hentius de
Augusta p. anno MDCLVII”.*?

Auch die Auflistung der Einnahmen des Klosters, sowie die Ausgaben des Malers finden
sich in derselben busta. Dort wird ersichtlich, dass die Finanzierung des Gemaldes sich
aus den Einnahmen des Rodolo von insgesamt 410 Dukaten und siebzehn Lire, sowie
aus 93 Dukaten aus der Klosterkasse und weiteren 34 Dukaten, gespendet durch den
General der Schlacht, Lorenzo Marcello, zusammensetzte. Insgesamt war demnach ein

Budget von 537 Dukaten und siebzehn Lire verfligbar.

a4 ASV, SS. Giovanni e Paolo, b. Y, XII, Nr. 22.

ASV, SS. Giovanni e Paolo, ebda.: “[...]vi sia descritta la Vittoria ultimamente ottenuta nel giorno delli
gloriosi martiri SS. Gio e Paolo, dell’armata Turchesca sotto il Generalato dell’ecc.mo Marcello, da esser
posto dietro il Choro, dirimpetto alla Sagrestia [...]” (...dort soll der finale Sieg liber die tiirkische Armada
dargestellt sein, der am Tag der heiligen Martyrer Johannes und Paul unter dem General Marcello
errungen wurde, um es hinter dem Chor bei der Sakristei aufzuhdngen.)

% De Inschrift verweist auf das Dargestellte. Hellesponti ist die antike Bezeichnung fir die Meerenge
der Dardanellen.
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5.5 Die Auftragsdokumente fiir das Gemalde in Sant’Antonin

In der Kirche Sant’Antonin im sestiere Castello befanden sich urspriinglich zwei
Gemalde Joseph Heintz’ d.J. Neben dem hier ausfihrlich zu analysierenden Jiingsten
Gericht (Abb. 49), beschreibt Giovanni Antonio Moschini in seiner Guida per la citta di
Venezia all’lamico delle Belle Arti aus dem Jahr 1815 eine Darstellung des Heiligen
Antonius von Padua, die sich in der Kapelle links des Hauptaltars befand.*’ Wihrend
der Heilige Antonius von Padua als verschollen gilt, befindet sich das Jiingste Gericht
des Augsburgers noch heute im Hauptchor von Sant’Antonin. Nach einer umfassenden
Renovierung der Kirche wurden 1660 die Auftrage fiir die Ausstattung der Capella
maggiore vergeben. Die Dokumente zur Entstehung der beiden groRformatigen Tafeln
befinden sich teils in einem Privatarchiv, teils im Archiv der Kirche San Giovanni in

%28 Die Archivalien wurden von Lucia Longo partiell ediert.*”

Bragora in Venedig.
Am 10. August 1660 rief der Priester von Sant’Antonin, Domenico David, gemeinsam
mit den Prokuratoren der Kirche zu Spenden fir die malerische Ausstattung der
Capella Maggiore auf. Es galt, zwei groformatige Gemalde fiur die Nord- und Siidwand
des Hauptchores zu finanzieren, wozu etwa 400 Dukaten notwendig waren, ,per fare
cosa degna al possibile per la stanza di quel Dio che ne ha di giudicare [...]* (um eine
moglichst wiirdevolle Sache fiir das Zimmer des Herrn zu fertigen, der (iber uns richten
wird). Bei diesem Rodolo, anders als bei der Spendenaufforderung in Santi Giovanni e
Paolo, leisten nicht nur Nobili, sondern auch die der Kirche angegliederte ,scola del
Santissimo Sacramento” und der Priester selbst ihren Beitrag zur Finanzierung der

30 Bereits am folgenden Tag trafen sich der Priester und die Prokuratoren

Gemalde.
der Kirche, unter ihnen der einflussreichste Architekt des venezianischen Barock,
Baldassare Longhena431, mit drei Vertretern des Senat, begleitet von einem Sekretar,

und den Spendenverwaltern.

Am 19. Oktober 1660 erfolgte die Bekanntgabe des Entschlusses, den Auftrag fiir das

Gemalde an der Nordwand der Kapelle nach Ansicht zweier Modelle an Joseph Heintz

427 Moschini, Giovanni Antonio: Guida per la citta di Venezia all’amico delle Belle Arti. Venedig, 1815; S.

87.
%8 Archivio della Parrocchia San Giovanni in Bragora, Processo 38.

Longo 1986, ebda.; S. 317-327.

9 «| 3 scola del Santissimo: ducati 50. lo pré Domenico piovan sudetto offerisco ducati vinticinque: d.
25./”

31 Longhena unterschreibt hier als ,protto della chiesa votiva di Salutte procurator di detta chiesa”, und
verweist damit auf sein prestigetrachtigstes Projekt in Venedig, die Votivkirche Santa Maria della Salute.
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d.J. zu vergeben. Dieser hatte, wohl in der Hoffnung, die gesamte malerische
Ausstattung der Kapelle bernehmen zu kdnnen, zwei Vorzeichnungen vorgelegt: ein
Jiingstes Gericht, dem die Kommission von Sant’Antonin den Zuschlag gab, und einen
Jesus, der die Wechsler aus dem Tempel vertreibt. Der Vertragsabschluss fand zwei
Tage spater, am 21. Oktober 1660 im Haus des Malers statt, wo der Priester von
Sant’Antonin und zwei der Prokuratoren nochmals beide Modelle begutachteten und
dann mit dem Maler ibereinkamen, dass lediglich das Jiingste Gericht fiir die Kirche
realisiert werden sollte. Dafiir erhielt Joseph Heintz d.J. einen Lohn von 200

%32 Das Treffen zwischen dem Maler und den Vertretern der Pfarrkirche

Dukaten.
wurde gleich zweifach dokumentiert: durch den Bericht des Priesters Gber den Besuch
im Haus des Kiinstlers in San Polo, und durch den Vertrag, den Heintz d.J. in seinem
eigenen Haus unterzeichnete. Darin bestatigt der Maler den Erhalt von 50 Dukaten als

43 Wihrend des Entstehungsprozesses des

Anzahlung fir das Jiingste Gericht.
Gemaldes, zwischen dem 16. November 1660 und dem 17. August 1661, erhielt Joseph
Heintz d.J. zehn Zahlungen von Pietro Fustinoni, einem der Prokuratoren von
Sant’Antonin. Der Erhalt jeder einzelnen Zahlung, deren Gesamtwert sich auf 1249,2
Lire belief, was den im Vertrag vereinbarten 200 Dukaten entspricht, wurde von Daniel
Heintz im Namen seines Vaters quittiert. Nach der letzten Auszahlung bestatigte
Joseph Heintz d.J. mit seiner Unterschrift den Erhalt der Zahlungen.“’4 Auf den
folgenden Seiten des Dokuments findet sich die sogenannte ,,Cassa contro scritta della
spesa per li due quadri nella capella maggior della nostra chiesa” (Liste der Ausgaben
fur die zwei Bilder im Hauptchor unserer Kirche), die der Priester Domenico David
personlich fihrte. Wahrend in der vorangehenden Liste der Auszahlungen an Joseph

Heintz d.J. lediglich die Hohe des Betrages erwahnt und der Erhalt quittiert wurde,

erscheint in der ,,Cassa contro scritta” zumindest fiir die letzte Zahlung vom 17. August

432 . .. . i . . . .
“[...]Jsiamo restati in accordo per quello del Giuditio Universale solamente, in ducati dusento da lire

sei e soldi 4 per ducato”.
33 “Confesso io Gioseffo Enz pittore di haver ricevuto dal molto reverendo signor pré Domenico piovano
in S. Antonino ducati cinquanta, da lire 6, soldi 4 per ducato, a conto del quadro siamo rimasti d’accordo
di fare per la chiesa di S. Antonino, cioé il Giuditio Universale secondo il modello et prezzo di ducati
doicento, da lire 6 soldi 4 per ducato, giusto I'accordato per altra scrittura, val L. 310.
- quali ho contati in reali trenta otto et lire sei al sopradetto, presenti il illustrissimo signor Felippo
Salvioni et il signor Vicenzo Tosetti, ambi procuratori della detta chiesa di S. Antonino.
- lo Isepo Heinz afermo quanto di sopra”
34 Et io Pietro Fustinoni ho fato il presente recever per ordine del deto signor Giosefo, il quale soto
scrivera di sua propria mano - lo Isepo Henze afermo quanto di sopra.”
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1661 der Verwendungszweck. Es handelt sich um die letzte an Heintz d.J. gezahlte Rate
in Hohe von 71,18 Lire, durch die die Gesamtsumme des Lohnes von 200 Dukaten
vervollstandigt wurde. Am selben Tag listete der Priester 9,12 Lire fiir die Begleichung
der Schulden beim Leinwandhandler, sowie insgesamt 6,20 Lire fiir den Transport des
Bildes von San Polo nach Castello, Getranke fiir die Gehilfen des Malers und die Nagel
zum Befestigen des Gemaldes in Sant’Antonin auf. Zusammen mit der Anzahlung der
50 Dukaten beim Vertragsabschluss und der 32 Lire, die fir die Anfertigung des
Modells bezahlt wurden, beliefen sich die Gesamtzahlungen an den Augsburger damit

auf 1650,15 Lire.*®

Das Jiingste Gericht (Abb. 49), das sich noch heute in der Kirche befindet,**

tragt die
Signatur des Malers und die Datierung auf zwei Steinplatten, die am unteren Bildrand
in der Mitte dargestellt sind. Auf der rechten Tafel ist ,,GIOSEFFE ENZ D’AUGUSTA P:“
zu lesen, wahrend auf der linken das Entstehungsjahr in romischen Zahlen angegeben
ist. Weitere Inschriften finden sich in der Mitte des Bildes, in zwei gedffneten Blichern,
die von Engeln gehalten werden und auf das Jingste Gericht verweisen: , DESITE
BENEDICI PATRIS MEI / POSSIDET PARATU VOBIS REGNUM“ und ,,DISCEDIE AME /
MALEDICTI IN IGNEM AERNUM*. Diese beiden auf Wolken schwebenden Engel werden
von musizierenden Engeln flankiert und grenzen die beiden vertikalen Bildhalften
voneinander ab. Jesus in einer Glorie bildet den Mittelpunkt der oberen Bildhalfte. Ihm
zur Seite stehen die beiden Firbitter Maria und Johannes der Taufer, sowie Joseph.
Der Typus der dem Betrachter nur halb zugewandten und in ihren blauen Mantel
gehiillten Gottesmutter, folgt ebenso wie der Aufbau des Gemaldes dem Vorbild von
Tizians Heiliger Dreifaltigkeit im Prado (Abb. 50).**” Die Vorzeichnung zu dem Gemilde,
aufgrund derer Joseph Heintz d.J. den Auftrag erhielt, befindet sich heute in der
Galleria Estense in Modena (Abb. 51) und wurde lange Zeit der Tintoretto-Schule

zugeschrieben. Sie unterscheidet sich in der kreativen Ausformung der Details deutlich

von der endgiiltigen Fassung, die als striktes Zitat von Vorbildern erscheint.

5 Zum ProduktionsprozeR von Gemalden, vgl. Hochmann 1992, S. 15ff.

Joseph Heintz d.J.: Ol auf Leinwand, 1660, 300x350 cm, Sant’Antonin, Venedig.
Tizian: Die Heilige Dreifaltigkeit. Ol auf Leinwand, ca. 1552, 346x240cm, Museo del Prado, Madrid.
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5.6 Die Auftragsdokumente fiir ein Gemadlde in der Kirche des Franziskanerklosters
Santa Anna in Capodistria

Die Dokumente, die sich im Archiv des Franziskanerkonvents Sant’Anna in Capodistria
im heutigen Slovenien befanden, wurden bereits im Jahr 1933 ediert.”*® Das Archiv
existiert heute nicht mehr, der Verbleib der Archivalien ist unklar.

Bei dem ersten Schriftstiick handelt es sich um die Erklarung des Priors des Klosters,
Francesco Caldara, dass er den Auftrag am 17. Marz 1662 an Joseph Heintz d.J. vergab.
Dieser solle fur die Anfertigung des Gemaldes 65 scudi erhalten. Umgerechnet in
»Moneta Veneta” entsprach ein dalmatischer scudo neun Lire und sechs Soldi. Bei dem
heute verschollenen Gemalde handelte es sich um das Hauptaltargemalde fir die

Klosterkirche.***

Das Dokument, das die Vergabe des Auftrages an den Augsburger
bezeugt, wurde nur von Caldara, nicht von Heintz d.J. selbst unterschrieben. Dem
Dokument vom 17. Marz 1662 folgen Abrechnungen vom 17. Juli, 22. September und
20. Oktober desselben Jahres, laut derer Joseph Heintz d.J. insgesamt 216 Lire erhalten
hat. Ein Blatt zeigt eine Art Wahrungstabelle, die der Kinstler anfertigte, um
dalmatische Scudi in venezianische Lire umzurechnen. Ein autographisches Dokument
von Heintz d.J. bestatigt den Erhalt von ,cechini n° 8 val L 138:--“ (8 Zecchinen im
Gegenwert von 138 Lire). Das letzte Dokument, das eine Zahlung an Heintz belegt,
datiert vom 20. Oktober 1662 und wurde in Venedig vom Prior der dortigen Minoriten
,P(adre) Ant(onio) Z.ro“ verfasst. Dieser streckte seinem dalmatischen Ordensbruder
die letzten 64 Lire vor, die zur Bezahlung des Altarbildes fehlten. Joseph Heintz d.J.
quittierte den Erhalt der Summe mit seiner Unterschrift. Nachdem im ersten
Dokument lediglich geschrieben steht, dass Heintz d.J. das Gemadlde fiir die Kirche
»,secondo il disegno presentato” (nach der vorgelegten Zeichnung) anfertigen solle,
wird hier zum ersten Mal, wenn auch nicht besonders spezifisch, das Sujet des Bildes
erwahnt: ,,un quadro della Madonna®“.

Ein kurioses Detail des insgesamt nicht sehr aussagekraftigen Dokumentes ist, dass
das Gemalde als ,,quadro Milanese” und auch Joseph Heintz d.J. als ,,Pittor Milanese”
bezeichnet wird. In der sehr kurzen Einleitung der Quellenedition, findet diese

Merkwidrdigkeit keine Erwdhnung. Generell ist jedoch zu beobachten, dass

438 Cossar, ebda.; S. 238-241.

439 Cossar, ebda., S. 238.
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Verallgemeinerungen oder MutmaRBungen bezlglich der Herkunft Nicht-Einheimischer
im Untersuchungszeitraum keine Seltenheit darstellen. So werden Nordeuropaer,
gerade in Venedig, hdufig unter der Bezeichnung ,tedeschi“ (Deutsche)
zusammengefasst und Bewohner des 0Ostlichen Mittelmeerraums sowie Muslime
verallgemeinernd als ,turchi” (Turken) bezeichnet. Dass Heintz d.J. hier als ,,Milanese”
kategorisiert wird, ist daher hochstwahrscheinlich lediglich als Missverstandnis des

Schreibers zu deuten.

5.7 Kapitelfazit

Generell muss zu den sakralen Auftragswerken Joseph Heintz’ d.J. festgehalten
werden, dass ein nicht geringer Teil dieses hauptsachlich durch Sekundarquellen
bekannten Oeuvres nicht als religiose Malerei, sondern als Fest- oder Historienmalerei
zu kategorisieren ist. Somit gliedern sich die Arbeiten fiir Kirchen hinsichtlich der
Produktionsweise nahtlos in das tibrige Werk Heintz’ d.J. ein. Ebenso wie bei anderen
Genres, die Joseph Heintz d.J. bediente, lassen sich auch hier Hinweise auf serielle
Produktion feststellen. Als Beispiel sei die Ansicht der Piazzale San Marco genannt, die
in Gemalden, die ab etwa 1630 (iber einen Zeitraum von vierzig Jahren entstanden,
nahezu unverandert als vedutendhnliche Ansicht oder Hintergrund fir Zeremonien
auftaucht.

Die Dokumente mit dem héchsten Informationsgehalt hinsichtlich der Werkstattpraxis
und Produktionsbedingungen sind die den Vertragen beigefligten Spesenlisten, die
Joseph Heintz d.J. selbst anfertigte. Anhand der Listen lasst sich nicht nur der
Produktionsprozess selbst, sondern auch die duBeren Umstdnde der Entstehung
rekonstruieren, und somit die Faktoren, die den Preis fir ein Gemalde beeinflussten.
Offensichtlich wurden durch den vereinbarten Lohn ausschlieBlich die Arbeitsstunden

40 Alles weitere wurde dem Kiinstler als

des Malers und die Kosten fiir Farbe gedeckt.
Spesen erstattet. Zu den Aufgaben des Malers gehérte die Planung und Koordination
der gesamten Logistik, was in Venedig kein einfaches Unterfangen darstellte. Die

Dienstleistungen, die Heintz d.J. in Rechnung stellte, sind teilweise mit amisanter

440 Vgl. auch: Delancey, Julia A.: ,,‘In the Streets where they sell colors’ — Placing vendecolori in the

urban fabric of early modern Venice”. In: Wallraf-Richartz-Jahrbuch — Jahrbuch fiir Kunstgeschichte
72/2012, S. 193-232.
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Akribie beschrieben**!, wohingegen aufgrund fehlener Erliuterungen Sinn und Zweck
manches Rechnungspostens heute nicht mehr nachvollziehbar sind. Die Auftraggeber
bezahlten nicht nur den Kiinstler, sondern auch Berufsgruppen, die in den eigentlichen
kiinstlerischen Prozess nicht involviert waren, zum Beispiel die Gehilfen des Malers
und die Gondolieri, auf deren Booten die Gemalde und Materialien transportiert

wurden.

Die Transportkosten sind ein wichtiger Faktor, der in die Bezahlung des Malers eingeht,
was hauptsachlich Venedigs einzigartiger Infrastruktur geschuldet ist. Zahlreiche
traghetto- und Gondelfahrten durch die Stadt werden in Rechnung gestellt, die
hauptsachlich dem Transport des Bildes oder der Materialien dienten. Aus Heintz’
Spesenliste fiir die Anfertigung des Gemaldes fiir SS. Giovanni e Paolo ist allerdings
auch zu entnehmen, dass der Maler ,col Rodolo“, also mit der Liste der Spender, zu
mehreren Palazzi fuhr. Unter anderem fiihrte ihn sein Weg zur Ca Bembo, Ca
Giustinian und Ca Dolfin — alles Palazzi von Familien, deren Namen sich auch auf der
Liste der Spender finden. Daraus kann gefolgert werden, dass einige Spender den
Zahlungen wohl nicht unmittelbar nachkamen und Heintz d.J. personlich dafir
zustandig war, das Geld einzusammeln.

Dariber hinaus stellte Joseph Heintz d.J. den Kirchen die Kosten fiir Rahmenschnitzer
und Vergolder in Rechnung, ebenso fir die Nagel und fiir die Gehilfen, die er zum
Aufhdngen des Bildes in den Kirchen bendtigte. Und auch Erfrischungsgetranke fir
seine Assistenten erscheinen auf der Spesenliste.

Aus den Vertragen und den erganzenden Dokumenten geht somit hervor, dass sich die
Rolle Heintz’ d.J. keineswegs auf den Akt des Malens beschrankte, und dass
verschiedenste Faktoren auf die Preisbildung eines Gemaldes einwirkten. Die Summe,
die dem Maler schliefSlich von den Kirchen gezahlt wurde, deckte dessen Material-,
Personal- und Transportkosten. Der Preis reflektiert somit den gesamten
Entstehungsprozess des Gemaldes, vom Erwerb der Materialien bis zur Hangung an

seinem Bestimmungsort.

#% 1 ] al facchino che porto il legno tondo per mettervi sopra il quadro et aiutare a levare il quadro dal
teler in casa del pittore __ 1:4 [...] per andare in barca dal pittore per pigliare le misure, per portare il
quadro e tornare a casa _ 1:4 [...]“ ASV, SS. Giovanni e Paolo, b. Y, XII, Nr. 22. (Paraphrasiert: Fiir den
Jungen, der das runde Holz gebracht hat, das liber das Bild gelegt wird und geholfen hat, das Bild von
der Staffelei im Haus des Malers zu heben. Um mit dem Boot vom Maler aus (zur Kirche) zu fahren und
MaRe zu nehmen, um das Bild dorthin zu bringen und um nach Hause zurlick zu fahren)
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6. Ein Werk Joseph Heintz’ d.J. im Dogenpalast? Das Portrait des Dogen
Francesco Cornaro

Laut des friihneuzeitlichen Chronisten Marin Sanudo, wurde wahrend des Dogats
Marco Corners, zwischen 1365 und 1368, beschlossen, den Fries der Sala del Maggior

Consiglio des Dogenpalastes mit Bildnissen der Staatsoberhdupter auszustatten:

“Sotto di questo Doge fu fatta dipignere la Sala Grande del maggior consiglio attorno di sopra
tutti i Dogi co' Brevi in mano e coll'arme. E ordino, che fosse principiato dal primo Doge in
Rialto, sicché la sua arma venisse in mezzo del Consiglio, dov'e il Tribunale, su cui siede il

442
Doge.”

Mit der Einfilhrung der Dogenreihe wurde demnach zugleich, zumindest teilweise, die
Ikonographie der Bildnisse vorgegeben: Die Dogen halten das Inschriftenband in den
Hénden, aulRerdem wird das Familienwappen abgebildet. Laut Sanudo waren die
Dogenportraits Teil einer umfassenden Umgestaltung der Sala del Maggior Consiglio.
Sie gingen einher mit dem Auftrag einer Darstellung des Friedens von Venedig im Jahr
1177 und einer Marienkrénung.

“E di sotto attorno fece dipignere la Storia sul muro di Federigo Barbarossa, e quando Papa

Alessandro Il fuggi a Venezia, essendo Doge Sebastiano Ziani [...]. E in capo della Sala & un
Paradiso, come Cristo incorona la Madre con Angioli e Santi [...]."443

Die Darstellungen des Friedens von Venedig im Jahr 1177, bei dem Doge Sebastiano
Ziani zwischen Kaiser Friedrich I. Barbarossa und Papst Alexander Ill. vermittelte**,
und des Paradieses an der Stirnwand der Sala**> verwiesen auf die Macht und den

Glauben der Republik Venedig. Die Bildnisse der Dogen waren somit ein Element des

a2 (Unter diesem Dogen wurde angeordnet, dass oben in der Sala del Maggior Consiglio alle Dogen mit

Spruchband und Wappen gemalt werden. Und er ordnete an, dass mit dem ersten Dogen, der am Rialto
herrschte, begonnen wird, und dass sein eigenes Wappen in der Mitte des Saales, Gber dem Tribunale,
wo der Doge sitzt, angebracht wird.) Sanudo, Marin: Vitae Ducum Venetorum italice scriptae ab origine
urbis, sive ab anno 421 usque ad annum 1493. (= Muratori, Ludovivo Antinio (Hrsg.): Rerum Italicarum
Scriptores, Band 22) Milano, 1733. Zitiert nach: Fortini Brown, Patricia: ,Committenza e arte di Stato”.
In: Arnaldi, Girolamo u.a. (Hrsg.): Storia di Venezia, Band 3, Rom, 1997, S. 783-824; S. 802. Wolters,
Wolfgang: Der Bilderschmuck des Dogenpalastes — Untersuchungen zur Selbstdarstellung der Republik
Venedig im 16. Jahrhundert. Wiesbaden, 1983; S. 84.

443(Paraphrasiert: Und unter diesen (Bildnissen) soll die Geschichte des Treffens zwischen Friedrich
Barbarossa und Papst Alexander Ill zu Zeiten des Dogen Sebastiano Ziani gemalt werden [...] Und an der
Stirnwand des Saales das Paradies mit Christus, der seiner Mutter krént, umgeben von Engeln). Zitiert
nach: Fortini Brown 1997, ebda.; S. 811.

“4 Dazu ausfuhrlich, siehe Kapitel 8.4.

Die Marienkrénung, die in der Literatur auch als Paradies bezeichnet wird, malte der paduanische
Klnstler Guariento. Nach dem Brand des Dogenpalastes wurde es durch das Paradies von Tintoretto
ersetzt, das noch heute dort zu sehen ist

445
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umfassenden Legitimations- und Reprasentationsprogrammes, das Doge Marco

Cornaro fiir den groBRten Saal des Dogenpalastes in Auftrag gab.

Die Kommission des eigenen Portraits gehorte zu den Pflichten eines jeden Dogen, wie
Francesco Sansovino in seinem ersten, 1556 unter dem Pseudonym Anselmo Guisconi

veroffentlichten, und in Dialogform verfassten Reisefiihrer erklart:*®

,0gni Principe suol nel suo principato far tre cose. Il suo ritratto al naturale, il qual si mette
nella sala del gran Consiglio sotto il soffittato, in alcune lunette, & hora questo Principe Veniero
e l'ultimo in quest’ordine. Un quadro in Collegio o in Pregai, ove si ha una nostra Donna, e il
ritratto del Doge in ginocchioni, con alcun altre figure. E uno scudo con I'arme del Doge, il quale
egli vivendo porta in Bucentoro, e tiene attacato nella sua sala, & morto si mette in San Marco a
perpetua memoria di lui.”*

Sansovino fasst in dieser kurzen Passage, die Funktion der Dogenportraits pragnant
zusammen. Zu Lebzeiten des Dogen dienten sie der Reprasentation, nach dem Tod des

Staatsoberhauptes libernahmen die Bildnisse eine Memorialfunktion.

Die Sukzessionsreihe der venezianischen Staatsoberhdupter, die bis zum Ende der
Republik 1797 fortgefuhrt wurde, ist bis heute kaum erforscht, was der schlechten
Quellenlage geschuldet ist. Dies erstaunt angesichts der ansonsten vorbildlichen, auf
Archivalien gestltzten Aufarbeitung der Ausstattung, Architektur und Geschichte des

448

Dogenpalastes. Giambattista Lorenzi edierte 1868 diejenigen Dokumente aus

veneziansichen Archiven, die die Geschichte des Dogenpalastes betreffen.**

446 . . . . . . . . .
In dem nur wenige Seiten umfassenden Biichlein erklart ein Venezianer (,,V.“) einem Auslander (,,F.“)

die wichtigsten Feste, Riten und Bauwerke der Stadt, und zahlt anschliefend alle Dogen und Patriarchen
seit Griindung der Serenissima auf. Guisconi, Anselmo (= Francesco Sansovino): Tutte le cose notabili e
belle che sono in Venezia. Venedig, 1556.
*7 Guisconi, ebda.; S. 14 (Jeder Doge soll in seiner Amtszeit drei Dinge tun. Sein nach der Natur
gefertigtes Bildnis, welches in der Sala del Maggior Consiglio unter der Decke in einer Lunette
aufgehangt wird. Im Moment ist der Doge Venier der Letze in der Reihe. Ein Bildnis des Dogen mit
einigen anderen Figuren, der vor der Madonna kniet fir die Sala del Collegio oder die Kapelle. Eine
Schild mit dem Wappen des Dogen, den er zu Lebzeiten mit auf den Bucintoro nimmt und in der Nahe
seiner Gemacher aufbewahrt. Und nach seinem Tod wird es nach San Marco gebracht, wo es zu seinem
ewigen Gedenken aufbewahrt wird.).
*® |n seinem Standardwerk tiber die Ausstattung des Dogenpalastes, beschaftigt sich Wolfgang Wolters
auf nur knapp drei Seiten, jeweils mit vielen Abbildungen und wenig Text, mit den Dogenportraits; vgl.
Wolters 1983, ebda.; S. 84f. Staale Sinding-Larsens Studie zur religiosen lkonographie des Dogenpalastes
widmet den Sukzessionsportraits ebenfalls nur wenige Zeilen; vgl.: Sinding-Larsen, Staale: Christ in the
Counsil Hall — Studies in the Religious Iconography of the Venetian Republic. Rom, 1974; S. 30. Zu den
Dogenportraits vgl. auch: Lorenzetti, Giulio: ,Ritratti di Dogi in Palazzo Ducale”. In: Rivista di Venezia
1933/8; S. 387-399. Zanotto, Francesco: Il Palazzo Ducale di Venezia, Bd. 4: | Ritratti dei Dogi. Venedig,
1861;S. 3.
449 Geplant war eine mehrbandige Quellenedition, jedoch wurde die Reihe nach nur einem Band
eingestellt: Lorenzi, Giovanni Battista: Monumenti per servire alla storia del Palazzo Ducale di Venezia
ovvero serie di atti pubblici dal 1253 al 1797. Band 1: Dal 1253 al 1600. Venedig, 1868.
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Hinsichtlich der Sukzessionsportraits finden sich in der Quellensammlung jedoch nur

sehr wenige Informationen.**°

In ihrer Funktion unterschieden sich die Dogenportraits nicht von Sukzessionsreihen
anderer weltlicher oder geistlicher Herrscher. In ihnen verbinden sich symbolhaft
Ruhm und Nachruhm der Dogen, sowie Tradition und Kontinuitat des Staates.”** Auch
formal weisen die Dogenportraits die gleichen Charakteristika auf, wie andere
Sukzessionsreihen. Das offizielle Bildnis stilisiert den Fiirsten zu einem Typus, der das
Amt und nicht das Individuum repréisentiert.452 Dogenportraits hatten jedoch im
Gegensatz zu anderen Herrscherbildnissen die Aufgabe, das Staatsoberhaupt als
primus inter pares zu verkérpern und tragen daher dezidiert menschliche Zuge.**
Francesco Zanotto stellt in seinem 1861 erschienenen, mehrbandigen Werk tiber den
Dogenpalast die Portraits der Serenissimi Principi in die Tradition der
Sukzessionsreihen, die sich in den Residenzen hoher geistlicher Wirdentrager
befinden:

“[...] rimanesse una iconografia parlante di quegli uomini che si distinsero per sapienza, valore,

giustizia, acutezza di mente, o religione e pieta verso la patria, o, in fine, per tutte quelle altre

virtu, che rendono il principe caro a’ suoi popoli, ed il pontefice accetto a Dio; con

I'intendimento che la vista de quelle imagini servisse a pungolo di emulazione ne’ successori, e
. . . . 454
ne’ riguardanti destasse venerazione verso la loro memoria.”

Die Sukzessionsbilder verkorpern eine Demonstration der Kontinuitdt des
venezianischen Regierungssystems und waren in dieser Funktion intendiert. Jedem

Besucher und auch jedem Ratsmitglied sollte die liickenlose Folge der Herrscher der

430 |In einem Dokument der Provveditori al Sal (ASV, Provveditori al Sal, Misc. B 49), bei Lorenzi, ebda.; In

Dokument 559 findet sich im 16. Jahrhundert regelmaRig ein Rechnungsposten liber 25 Dukaten. Ein
Verwendungszweck wird nicht genannt. Da die 25 Dukaten stets zeitnah zu einer Dogenwahl auf den
Listen erscheinen, folgert Sinding-Larsen, dass es sich um die Kosten fiir das Portrait in der
Sukzessionsreihe handelt. Sinding-Larsen, ebda.; S. 30.

*1van Bueren, Truus/Oexle, Otto Gerhard: , Die Darstellung der Sukzession: tUber Sukzessionsbilder und
ihren Kontext.” In: Van Bueren, Truus (Hrsg.): Care for the Here and the Hereafter — Memoria, Art, and
Ritual in the Middle Ages. Turnhout, 2005, S. 55-77; S. 60.

452 Muller, Matthias: “Die Individualitat des Fiirsten als lllusion der Malerei“. In: Auge, Olaf u.a. (Hrsg.):
Fiirsten an der Zeitenwende zwischen Gruppenbild und Individualitdt (= Residenzenforschung, Bd. 22),
Ostfildern, 2009, S. 103-128; S. 107.

*3 Miiller 2009, ebda.; S. 120.

[...] es bleibt eine sprechende lkonographie derjenigen Manner, die sich durch Weisheit,
Gerechtigkeit, Intelligenz oder Religion und Treue gegeniiber dem Vaterland hervorheben, oder eben
durch all die anderen Tugenden, die den Fiirsten bei seinen Untertanen beliebt machen und durch die
der Pontifex von Gott akzeptiert wird; mit der Intention, das das Betrachten dieser Gemadlde zum
Nacheifern der Vorganger anspornt und die Betrachter ermuntert, die Verehrung ihrer eigenen
Erinnerung anzustreben. Zanotto, ebda.; S. 3.
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unbesiegten, niemals eroberten Republik vor Augen gefiihrt werden. Die Bestandigkeit
der Herrschaft hatte in der Republik Venedig einen hoheren Stellenwert als ihre
historische Korrektheit. David Rosand weist in der Einleitung seiner Studie liber den
venezianischen Stadtmythos darauf hin, dass ein Mythos per Definition eine
Ansammlung von Halbwahrheiten und Fiktionen ist, die die Ideologie einer
Gesellschaft mitgestalten.*> Daher stérte sich auch niemand daran, dass der erste

456
In

Doge in der Sukzessionsreihe eigentlich der neunte Serenissimo Principe war.
seinen Vite dei Dogi schreibt Marin Sanudo, dass auf Anordnung des Dogen Marco
Cornaro die Reihe mit dem Bildnis des Beato Antenoreo, dem ,primo Doge in Rialto”

beginnen solle:

»,Beado de Antenori, primo doxe aduncha in la cita di Rialto fue; et & posto in Gran Conseio,

dove e pynto di sora atorno la salla di nome di tutti li doxi stati”.*’

Der Bruder von Beato Antenoreo, Obelerio, hatte um 800 das Amt des Tribuns der
Inselkommune Malamocco inne. Thm gelang es, im Jahr 804 den Dogen Giovanni
Galbaio, einen Sympathisanten der byzantinischen Herrscher, aus dem Amt zu drangen
und sich selbst und seine Brider Beato und Valentin an die Spitze des Staates zu
setzen.**® Obelerio erwies der Stadt einen groRen Dienst, indem er sich gegen die
byzantinische Herrschaft stellte und die Siedlung Rialto erfolgreich gegen einen Angriff
der Franken verteidigte. Er war der erste Doge, der sich nicht als byzantinischer
Statthalter, sondern als Venezianer ansah. Der erste Doge in der Sukzessionsreihe war

somit eine Schlisselfigur des Mythos der autarken Republik und legte den Grundstein

fir die Legitimation der Republik Venedig, die sich schlieRlich von Byzanz 16ste.**?

Am 2. Dezember 1577 zerstorte ein Brand unter anderem die Sala del Maggior
Consiglio und die Sala dello Scrutinio, und somit auch die darin befindlichen
Sukzessionsbilder. Im Zuge der Neuerrichtung der Séle ging der Auftrag fur die auf den
Friesen dargestellten Bildnisse aller Dogen, vom legenddren ersten Dogen Obelerio

Antenoreo bis zur Gegenwart, an die Werkstatt von Jacopo Tintoretto.**® Auch

453 Rosand, David: Myths of Venice — The Figuration of a State. Chapel Hill, 2001; S. 2.

Der Name des ersten Dogen ist nicht Uberliefert. Er wurde im Jahr 697 von den byzantinischen
Verwaltern der Inseln in der Lagune zur Wahl gestellt und vom Volk gewahlt. Vgl. Mitchel, ebda.; S. 37.
*7 Zitiert nach: Fortini Brown 1997, ebda.; S. 803.

Da Mosto 2003, ebda.

459Vg|. Rosand 2001, ebda.; S. 37. Wolters 1983, ebda.; S. 84.

0 Wolters 1983, ebda.; S. 84.
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ansonsten wurden an der Ausstattung der Raume, was ihren Symbolgehalt als wichtige
Orte der Staatsreprasentation angeht, keine wesentlichen Verdnderungen
vorgenommen. Das Bildprogramm wurde lediglich auf den neusten Stand gebracht,
sodass nun auch Ereignisse der jlingsten Vergangenheit, wie der Sieg in der Schlacht

von Lepanto am 7. Oktober 1571, angemessen gewdiirdigt werden konnten.

Symptomatisch fiir die konservative Haltung der Regierung bei der Renovierung und
die Betonung der Kontinuitat des republikanischen Systems, ist der Umgang mit dem
Dogenportrait Marino Faliers. Dieser plante wahrend seiner Amtszeit eine
Verschwoérung mit dem Ziel, sich selbst in den Rang eines Filirsten zu erheben, seine
Familie zur Herrscherfamilie zu machen, und somit die aristokratische Republik zu
stlirzen. Die Intrige war jedoch nicht erfolgreich: gemeinsam mit elf seiner Helfer
wurde Falier am 17. April 1355 hingerichtet. Exakt rekonstruieren ldsst sich der
geplante Staatsstreich nicht mehr, denn die meisten Zeugnisse der
Gerichtsverhandlung wurden nach dem antik-rémischem Vorbild der Damnatio
memoriae vernichtet. Das Portrait im Dogenpalast wurde im Dezember 1366 nach

461

einem Beschluss des Consiglio dei Dieci geschwarzt.™" Diesem Entschluss ging ein

langer Entscheidungsprozess voran, wie mit dem Bildnis des Dogen zu verfahren sei.

62 Nach dem

Eine Uberlegung war es, den Dogen mit abgetrenntem Kopf darzustellen.
Brand 1577 hatte sich die Gelegenheit geboten, endgliltig jede Erinnerung an den
umstlirzlerischen Dogen zu tilgen wund Falier aus der venezianischen
Geschichtsschreibung zu streichen. Statt jedoch Falier in der Sukzessionsreihe zu
Uberspringen, befindet sich zwischen den Portraits seines Vorgangers Andrea Dandolo
und seines Nachfolgers Giovanni Gradenigo ein gemaltes schwarzes Banner mit der

Aufschrift ,HIC EST LOCUS MARINI FALETRI DECAPITATI PRO CRIMINIBUS” (Hier ist der

Platz des Marino Falier, der wegen eines Verbrechens gekdpft wurde).

461 . .. . . .. . .
»Quod figura ser Marini Faletro posita in sala nova Maioris Consilii amoveatur in totum et remaneat

locus vacuus in colore azuro et in campo scribatur littere albe dicentes: hic fuit locus ser Marini Faletro
decapitate pro crimine proditionis dimitendo de armam suam®. ASV, Consiglio dei Dieci, Deliberazioni
miste, reg. 6 (1363-1374), f. 47.
%2 “Quod figura ser Marini Faletro picta in sala nova maioris consilii reducatur in hunc modum usque
quod caput pendeat incisum ad colum. Et scribatur fuit decapitatus ob crimen proditionis.” ASV,
Consiglio dei Dieci, ebda.
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Das Portrait des Dogen Francesco Corner, das kurz nach dessen Wahl im Jahr 1656
angefertigt wurde und Joseph Heintz d.J. zugeschrieben wird, befindet sich in der Sala
dello Scrutinio (Abb. 52).463 Als unter der Decke der Sala del Maggior Consiglio, in der
sich insgesamt siebenundsiebzig Portraits befinden, nur noch wenig Platz war,
beschloss der Consiglio dei Dieci im Jahr 1545, die Reihe in der angrenzenden Sala dello

%4 Im Gegensatz zu den rechteckigen Bildfeldern der

Scrutinio weiterzufiihren.
Dogenportraits in der Sala del Maggior Consiglio, sind die Rahmungen in der Sala dello
Scrutinio halbrund und aufwendig mit Voluten geschmiuickt. Ein weiterer Unterschied
besteht darin, dass in der Sala dello Scrutinio jedes Bildnis einzeln gerahmt ist. In der

Sala del Maggior Consiglio teilen sich jeweils zwei Dogen ein Bildfeld.

Francesco Corner, Sohn des Dogen Giovanni |. Corner wurde am 17. Mai 1656 zum
Serenissimo Principe gewahlt, verstarb jedoch bereits am 5. Juni desselben Jahres,

4> Der Bruder des Kardinals Federico Corner

nach kurzer, schwerer Krankheit.
profitierte vom intensiven Nepotismus seines Vaters und bekleidete einige der
wichtigsten Amter der Republik, bevor er zum Dogen gekrént wurde. Die Inschrift, die

wie bei allen Dogenportraits als Spruchband gestaltet ist, lautet:

,FRANCISCUS CORNELIUS DUX VENET. IOANIS DUCIS FILIUS IUSTITIA CLARUS PIETATE RARUS /
PRINCEPS QIUDEM INVICTUS MAGIS TAMEN INVICTUS OBIIT ANNO D.NI MDCLVI DIE VERO SUI
/ PRINCIPATUS DECIMONONO*.*%®

Es wird somit sowohl auf die Tugenden des Dogen, als auch auf seinen Vater und seine
nur neunzehn Tage dauernde Amtszeit verwiesen. Am rechten Bildrand ist das
Wappenschild der Familie Corner zu sehen. Wie alle Dogen der Sukzessionsreihe ist
auch Francesco Cornaro als Halbfigur dargestellt. Er tragt die Amtstracht der Dogen,
die sich vor allem durch den roten, hermelingefiitterten Manto ducale, sowie die
charakteristische Dogenkrone, das Corno ducale auszeichnet. Physiognomisch zeigt das

Bildnis groBe Ahnlichkeit mit dem Portrait Francesco Cornaros, das Pietro Liberi fiir

301 auf Leinwand, 1656, 90x180 cm, Sala dello Scrutinio, Dogenpalast, Venedig.

64 “[...] restando nella sala del Maggior Consiglio tre solo spacij nelli quali si hanno da poner le imagini

dei Serenissimi Principi nostri [...] deputare loco per quale di tempo in tempo possano essere poste le

imagini sopradette [..]” ASV, Consiglio dei Dieci, Comuni, reg. 17 c. 12. Vgl. auch: Romanelli,

Giandomenico: “Ritrattistica dogale: ombre, immagini, volti.” In: Benzoni, Gino (Hrsg.): | Dogi. Mailand,

1982.

465 ASV, Collegio, Cerimoniale, Registro 3, 10. Juni 1656. Siehe auch: Da Mosto, ebda.; S. 388f.

Zitiert nach: Franzoi, Umberto: Storia e leggenda del Palazzo Ducale di Venezia. Verona, 1982; S. 339.
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dessen Heimatpalazzo am Campo San Polo anfertigte.467 Sowohl Liberi als auch Heintz
d.J. stellen den Dogen mit gesenktem Blick aus der Hohe auf den Betrachter
herabschauend und spitz zulaufendem Kinnbart dar. In beiden Fallen tragt der Principe
volles Ornat, bei Liberi ist er jedoch als Ganzfigur dargestellt. Pietro Liberi schuf auch
flir die Sala dello Scrutinio ein Dogenbildnis, ndamlich das des Amtsnachfolgers

Francesco Cornaros, Bertuccio Valier.*¢®

Verantwortlich fiir die Vergabe der Auftrdage der Portraits waren die frischgewahlten
Dogen selbst. Sollte die Zuschreibung an Joseph Heintz d.J. korrekt sein, ware dies ein
weiteres Indiz fiir die Wertschatzung, die die Familie Corner dem Augsburger

%9 Es ist jedoch bemerkenswert, dass Marco Boschini in seinen

entgegenbrachte.
zahlreichen lobenden Versen (iber Joseph Heintz d.J. in der Carta del navegar pitoresco
gerade das prestigetrachtige Portrait im Dogenpalast, dem Zentrum der
republikanischen Macht, unerwahnt lasst. Das Bildnis Francesco Cornaros wurde
Heintz d.J. im Jahr 1861 von Francesco Zanotto in dessen mehrbandigem Werk tber

470 piese Zuschreibung wurde in der

die Ausstattung des Dogenpalastes zugeschrieben.
Forschung nie angezweifelt, obwohl Zanotto keinerlei Angaben macht, mit welcher
Methode seine Zuschreibungen erfolgten. Quellenangaben sind jedenfalls bei Zanotto
nicht zu finden, und auch nach intensiven Recherchen wurden in den Dokumenten zur
Ausstattung des Dogenpalastes keine Hinweise auf die Namen der Kiinstler gefunden,
die die Portraits anfertigten.*’* Ausnahmen sind diejenigen Bildnisse, die unmittelbar
nach dem Wiederaufbau der Sala del Maggior Consiglio in der Tintoretto-Werkstatt
entstanden. Sollte es sich um eine stilistisch motivierte Zuschreibung handeln, ist diese

wegen der schon erwiahnten Ahnlichkeit des Dogenpalastbildnisses mit dem Portrait

des Dogen von Piero Liberi duBerst fragwiirdig. Ebenfalls sollte die Frage gestellt

**’ Die Zuschreibung des Bildnisses war lange Zeit umstritten, vgl. Ruggeri, Ugo: Pietro e Marco Liberi —

Pittori nella Venezia del Seicento. Rimini, 1996; S. 228. Im Jahr 1999 schrieben Pietro Scarpa und Egidio

Martini unabhangig voneinander das Gemalde Pietro Liberi zu. Die Bildnisse der Cornaro-Dogen

Giovanni |. und Marco Cornaro, die sich ebenfalls im Palazzo Cornaro in San Polo befinden, stammen

von Sebastiano Ricci, bzw. Giambattista Tiepolo. Vgl. Scarpa, Pietro: “Precisazioni sui ritratti dei ‘Dogi

Cornaro’”. In: Pilo, Giuseppe Maria (Hrsg.): Pittura Veneziana dal Quattrocento al Settecento — Studi di

storia dell’arte in onore di Egidio Martini (= Arte Documento 6). Venedig, 1999, S. 121-124; S. 121.

**® Franzoi 1982, ebda.; S. 339.

*ygl. Kapitel 4.2.

470 Zanotto, ebda.; S. 82.

Die betreffenden Bestande befinden sich im Archivio di Stato di Venezia und wurden ohne Ergebnis

konsultiert: Consiglio dei X, Comuni. Archivio del Doge. Archivio privato Corner. Vgl. auch: Lorenzi, ebda.
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werden, aufgrund welcher Qualifikation der Auftrag an Heintz d.J. hatte vergeben
werden sollen. Verfligte der Kiinstler doch, soweit es seine Gemalde betrifft, (iber

keinerlei Erfahrung mit der Ausfiihrung von Portraits.

Ein Blick auf das zeichnerische Oeuvre des Augsburgers offenbart jedoch einen Hinweis
auf eventuelle Tatigkeiten als Bildnismaler. Drei Herrscherbildnisse Heintz’ d.J., deren
Entstehungskontexte und Provenienzen nicht bekannt sind, befinden sich seit 1835 im
Berliner Kupferstichkabinett und wurden im Jahr 1921 im Bestandskatalog der

472 Es handelt um ein Portrait Koénig Gustav Adolphs von

Zeichnungen erfasst.
Schweden ,in ganzer Figur nach links schreitend“’?, das wegen der ganzfigurigen
Darstellung als Probestlick fiir ein Dogenportrait nicht in Frage kommt. Die beiden
anderen Zeichnungen, Brustbilder von Kaiser Ferdinand Il. und Karl dem GroRen,
hingegen konnten als Qualifikationsmodelle fiir das Cornaro-Bildnis Joseph Heintz‘ d.J.

uld74

fungiert haben. Der Kaiser ist ,halb nach rechts gewandt, ebenso wie Doge

Francesco Cornaro auf dem Portrait in der Sala dello Scrutinio. Karl der GroRe hingegen

47> und damit ebenso

ist ,im Mantel, mit Krone, Schwert und Reichsapfel” dargestellt
in vollem Herrscherornat wie die Serenissimi Principi im Dogenpalast. Die Zeichnungen
sind somit die einzigen Hinweise, die eine Zuschreibung des Herrscherbildnisses in der
Sala dello Scrutinio an Joseph Heintz d.J. rechtfertigen.

Die Zuschreibung an Joseph Heintz d.J. ist meiner Meinung jedoch duRerst fragwirdig.
Eine Zuschreibung an Pietro Liberi, der Francesco Cornaro fiir den Palazzo Cornaro
portraitierte, oder an Bernardo Strozzi, der ein Bildnis von Francescos Bruder Federico

ebenso anfertigte, wie das offizielle Portrait des Nachfolgers des Cornaro-Dogen

Bertuccio Valier, ware ebenso gerechtfertigt.

472 Bock, Elfried: Die Deutschen Meister. Beschreibendes Verzeichnis sédmtlicher Zeichnungen.

Kupferstichkabinett Berlin. 2 Bde., Berlin 1921; S. 187f. Vielen Dank an Elke Valentin fiir den Hinweis!
3 pinsel in Schwarz, 243x157 mm, Kupferstichkabinett, Berlin (Inventarnummer: 10473). Bock, ebda.; S.
187.
474 Rétel mit Kreide, weiR erhoht, 308x195 mm, Kupferstichkabinett, Berlin (Inventarnummer: 10474).
Bock, ebda.; S 188.
475 Rétel mit Kreide, weiB erhoht, 329x191 mm, Kupferstichkabinett, Berlin (Inventarnummer: 10475).
Bock, ebda.; S. 188.
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TEIL 2

7. Die venezianische Festkultur und ihre Darstellung bei Joseph Heintz
dem Jiingeren

Den quantitativ groBten Anteil des Oeuvres Joseph Heintz‘ d.J. bildet die Festmalerei,
in der sich die venezianische Festkultur in all inrer Komplexitit wiederspiegelt.

Formal ldsst sich ein Schema erkennen, dem nahezu alle Heintz'schen
Festdarstellungen folgen: Der Kiinstler wahlt stets einen leicht erhohten, oft fiktiven
Betrachterstandpunkt, von dem aus der Rezipient das gesamte Festgeschehen in
weitwinkliger Ansicht Uberblickt. Bei einigen Gemalden offenbart sich durch die
panoramaartige Darstellung venezianischer Topographie und Architektur, dass
korrekte Proportionen und Perspektiven nicht zu den Starken Joseph Heintz’ d.J.
zahlten. GrofRes Konnen zeigt der Augsburger hingegen in der Gestaltung lebendiger
Nebenszenen, die abseits des eigentlichen Festgeschehens skurrile Anekdoten
erzdhlen, und oft durch die Einbeziehung der einzigartigen Topographie einen
spezifisch venezianischen Charakter erhalten. Fast leitmotivisch sieht man zum Beispiel
Menschen oder Gegenstidnde, die ins Wasser der Kanale fallen. Handlungsorte dieser
Nebenszenen sind zudem haufig Boote, die meist im Bildvordergrund platziert sind.

Die zeremoniellen Handlungen riicken somit in den Hintergrund.

Joseph Heintz d.J. malte minutids choreographierte Zeremonien des Staates, wie die
Inthronisationszeremonien des Dogen oder den Empfang ausldndischer Gesandter,
ebenso wie prachtvolle Prozessionen anldsslich hoher religioser Festtage. Zudem
finden sich in seinem Oeuvre volkstiimliche Wettkampfe, wie Stierjagden, Regatten
und die typisch venezianischen Faustkampfe, die auf Briicken ausgetragen wurden, die

sogenannten Guerre dei Pugni. Auffallend ist, dass sich die Darstellungen

! Laut des Werkverzeichnisses von D’Anza handelt es sich bei 40 von 93 Gemalden, die Heintz d.J. sicher
zugeschrieben werden um Festmalerei. Hinzu kommen etliche dokumentierte, jedoch heute
verschollene Festgemaélde, sowie einige, die D’Anza nicht bekannt waren, wie z.B. Die Ausfahrt des
Bucintoro, 128x182 cm, Gemaldegalerie, Berlin (Abb. 74) und die Szene am Himmelfahrtstag, 124x173
cm, Kunstmarkt, London (Abb. 76). Vgl. D’Anza 2007, ebda. Zudem muss davon ausgegangen werden,
dass es sich beim GroRteil der Heintz’schen Festproduktion um kleinformatige Souvenirbilder handelt,
die von ihren Kaufern als Dekorationsgegenstande betrachtet wurden.
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volkstiimlicher Vergnliigungen weder im Bildformat, noch in der Komposition oder dem
Figurenpersonal wesentlich von den Darstellungen offizieller Zeremonien
unterscheiden. Auf der darstellerischen Ebene driickt sich somit eine Gleichwertigkeit
verschiedenster feierlicher Ereignisse aus, die auf den ersten Blick kaum
unterschiedlicher sein koénnten. Bei ndherer Betrachtung der einzigartigen
venezianischen Festkultur wird jedoch ersichtlich, dass die Werke Heintz’ d.J. selbige
sehr exakt charakterisieren und im Kern ihres Wesens erfassen.’

Darstellungen venezianischer Feste sind in ihrer Kernaussage immer eine Glorifizierung
der Serenissima, eine Verewigung ephemerer Ereignisse, die der Selbstreprasentation
der Republik Venedig dienten. Die einheitliche Darstellungsweise in den Festgemalden
Joseph Heintz’ d.J. ist diesem Umstand geschuldet, sowie der daraus resultierenden
Tatsache, dass weder Auftraggeber noch der Bestimmungsort einen merklichen

Einfluss auf die Gemaélde dieses Genres hatten. Im Folgenden wird dies ndher erldutert,

? Die Einzigartigkeit der venezianischen Festkultur ist zum einen der politischen und administrativen
Struktur der Stadt, sowie ihrer Topographie geschuldet. Zum Vergleich mit Festen und Zeremonien in
anderen europdischen Staaten, Stadten und an Héfen in der friihen Neuzeit, vgl.: Alewyn, Richard: Das
grofse Welttheater- Die Epoche der héfischen Feste. Minchen, 1985. Béhar, Pierre/Watanabe-O‘Kelly,
Helen (Hrsg.): Spectaculum Europaeum —Theatre and spectacle in Europe (1580-1750) (=Wolfenblitteler
Arbeiten zur Barockforschung, Bd.31). Wiesbaden, 1999. Darin: Becker, Jurgen: ,Entries, fireworks and
religious festivities in the Netherlands”; S. 705-720. Choné, Paulette: “Triomphes, entrées, feux
d’artifices et fétes religieuses en Italie” ; S. 643-661. Choné, Paulette: , Entrées, feux d’artifices, et fétes a
programme en France”; S. 663-679. Knowles, James: ,,Entries and festivals in England”; S. 699-705.
Watanabe-O’Kelly, Helen: “Entries, fireworks and religious festivals in the Empire”; S. 721-741. Buck,
August (u.a.) (Hrsg.): Europdische Hofkultur im 16. und 17. Jahrhundert (= Wolfenbutteler Arbeiten zur
Barockforschung Bd. 9). Hamburg, 1981. Darin: Mdseneder, Karl: “Das Fest als Darstellung der Harmonie
im Staate am Beispiel der Entrée Solennelle Ludwigs XIV. 1660 in Paris“; S. 421-431. Burke, Peter:
Stddtische Kultur in Italien zwischen Hochrenaissance und Barock. Berlin 1987. Burke, Peter: Venice and
Amsterdam — A study of seventeenth-century élites. London, 1994. Casini, Matteo: | gesti del principe —
La festa politica a Firenze e Venezia in etd rinascimentale. Venedig, 1996. Mulryne, J.R./Shewring,
Margaret (Hrsg.): Italian Renaissance Festivals and their European Influence. Lewiston u.a., 1992. Darin:
Katritzky, M.A.: “The Diaries of Prince Ferdinand of Bavaria: Commedia dell’Arte at the Wedding
Festivals in Florence (1565) and Munich (1568)”; S. 143 ff. Mulryne, J.R.: “Marriage Entertainments in
the Palatinate for Princess Elizabeth Stuart and the Elector Palatine”; S. 173-196. Watanabe-O’Kelly,
Helen: “From ltaly to Versailles via Bavaria: the Munich ‘Applausi’ of 1662 and ‘Les Plaisirs de I'lsle
Enchantée’”; S. 197-210. Mulryne, J.R./Goldring, Elizabeth (Hrsg.): Court Festival of the European
Renaissance — Arts, Politics and Performance. Hants, 2002. Mulryne, J.R./Watanabe-O’Kelly,
Helen/Shewring, Margaret (Hrsg.): Europa Triumphans — Court and Civic Festivals in Early Modern
Europe. Aldershot, 2004. Nieder, Horst: Ritterspiele, Trionfi, Feuerwerkspantomime — Die Kasseler
Tauffeierlichkeiten von 1596. Fest und Politik am Hofe des Landgrafen Moritz von Hessen-Kassel.
Marburg, 1999. Schultz, Uwe (Hrsg.): Das Fest — Eine Kulturgeschichte von der Antike bis zur Gegenwart.
Miinchen, 1988. Watanabe-O’Kelly, Helen/Anne Simon: Festivals and Ceremonies — A Bibliography of
Works Relating to Court, Civic and Religious Festivals in Europe, 1500-1800. London, 2000.
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zudem wird die Funktion der Festmalerei, an deren Entwicklung Joseph Heintz d.J.
malgeblich beteiligt war, im Kontext der venezianischen Festkultur des 17.

Jahrhunderts analysiert.

7.1 La Citta galante: Permanenz des Ephemeren und Profanisierung des
Religiésen

Die venezianische Regierung war sich des propagandistischen Potenzials der
elaborierten Festkultur, und der damit einhergehenden Maoglichkeiten der
Beeinflussung der Bevdlkerung und auslandischer Gaste bewusst. Dies stellt auch
Giustina Renier Michiel in der Einleitung ihrer 1829 erschienenen Chronik der

venezianischen Festkultur fest:

,Gli antichi Veneti legislatori, che ben sapevano qual’influenza abbiano le idee religiose

sull'immaginazione, vollero che il Governo fosse sempre a parte delle solenni cerimonie sacre, e
.. . . . 3

che vi si frammischiasse sempre la devozione e la pompa.”

Der bereits ab dem Ende des 15. Jahrhunderts zu registrierende, unaufhaltsame
wirtschaftliche Abstieg und das drohende Verschwinden in der politischen
Bedeutungslosigkeit, fiihrten zu einer ideologischen Identititskrise der Serenissima.*
Daher wurde in Venedig auf eine Taktik zurlickgegriffen, die im Laufe der
Stadtgeschichte schon einmal erfolgreich angewendet worden war: das Konzept des
venezianischen Stadtmythos wurde Uberarbeitet und den politischen und sozialen
Veranderung der Stadt angepasst. In den Glanzzeiten der Republik riihmte sich die
Serenissima ihrer einzigartigen Staatsform und Verfassung, einem Mit- und
Nebeneinander von Monarchie, Aristokratie und Republik. Dieser Stadtmythos des
Venezia-stato-misto, wurde abgel6st vom Mythos des Venezia-stato-di-liberta, bei dem
die tolerante Wirtschafts- und Sozialpolitik im Mittelpunkt des nach aulRen getragenen

Stadtbildes stand. Im 17. Jahrhundert schlielllich wurde der Mythos der Citta-galante

* Die Gesetzgeber im alten Venedig (= vor dem Ende der Republik 1797), die genau wussten, welchen
Einfluss religiose ldeologien auf die Fantasie haben, wollten, dass die Regierung immer an religiosen
Zeremonien teilnahm, und das sich in selbigen stets Devotion und Prunk vermischen. Zitiert nach: Renier
Michiel, Giustina: Origine delle Feste Veneziane. Venedig, 1829; S. 3.

* Zum schwindenden wirtschaftlichen und politischen Einfluss der Republik Venedig, vgl. u.a. Tilden
Rapp, Richard: Industry and economic decline in seventeenth-century Venice. Cambridge, Mass./London,
1976. Crouzet-Pavan, Elisabeth: ,An Ecological Understanding of the Myth of Venice®. In:
Martin/Romano, ebda.; S 39-57.
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kreiert, bei dem die prachtvollen Feste und der Luxus der Lagunenstadt glorifiziert
wurden.’

Die Tatsache, dass die Festkultur und deren Manifestation in Uberinszenierten
Spektakeln zur obersten Prioritdt des Staates wurde, trug entscheidend zur
fortschreitenden Profanisierung urspriinglich kirchlicher Feste bei. Exemplarisch fur
diese Tendenz sind vor allem die Prozessionen des Dogen, die sogenannten Andate, als
essentieller Bestandteil der venezianischen Festkultur. Neben zahlreichen
Prozessionen auf dem Markusplatz fanden im 17. Jahrhundert jahrlich achtzehn
Festziige mit zeremoniellem Prunk zu Kirchen im gesamten Stadtgebiet statt, bei
denen der Doge von Regierungsmitgliedern und Klerikern, den Scuole Grandi und den
groflten Orden, den wichtigsten Botschaftern und zahlreichen Musikern begleitet
wurde.® Die Anlasse fiir die Andate und deren zeremonielle Steigerung, die Andate in
trionfo, bei denen die Insignien des Dogen prasentiert wurden, waren mannigfaltig.
Einige Prozessionen fanden an den Jahrestagen gewonnener Schlachten statt und
hatten dementsprechend diejenige Kirche zum Ziel, deren Patron seinen Namenstag
mit dem Datum des venezianischen Sieges teilte. Als Beispiele seien hier die Andate zu
den Kirchen Santi Giovanni e Paolo (Sieg in der Dardanellen-Schlacht am 26. Juni 1656)
und Santa Giustina (Sieg in der Schlacht von Lepanto am 7. Oktober 1571) genannt.’
Die Andate zu den Kirchen Il Redentore am dritten Juli-Wochenende, und Santa Maria
della Salute am 21. November wurden anlasslich liberstandener Pestepidemien in den
Jahren 1576 und 1632 ins Leben gerufen. Alle Andate waren festliche GroBereignisse,
bei denen stets die gesamte Bevodlkerung, sowie die stadtische Architektur und
Topographie mit einbezogen wurden. Entlang der Prozessionswege, in den Gassen und
auf den Kanélen, sangen Zuschauer zur Musik der Instrumentalisten, die den Umzug
begleiteten. Anwohner der Strecke schmiickten ihre Hauser mit kostbaren Stoffen,
Teppichen und Gemalden. Die gesamte Stadt wurde somit zu einer Bihne, auf der sich

die Serenissima préisentierte.8

SFriedrichs, ebda.; S. 324. Redford, Bruce: Venice & the Grand Tour. New Haven/London, 1996; S. 51.
Aikema, Bernard: “Il ritratto di Venezia nel Seicento”. In: Boschloo, Anton W.A. u.a. (Hrsg.): ‘Aux quattre
vents’- A Festschrift for Bert W. Meijer. Florenz 2002, S. 305-314; S. 306.
® Zu den Teilnehmern der Prozessionen, vgl. Anhang 3.
7 Zu den Siegesfeiern anlasslich gewonnener Schlachten, vgl. auch: Gombrich, Ernst H.: ,Celebrations in
Venice of the Holy League and of the Victory of Lepanto”. In: Studies in Renaissance and Baroque Art
presented to Anthony Blunt on his 60th birthday. London, 1967; S. 62-68.
8 Zur Funktion der Andate, vgl. Muir 1981, ebda.; S. 189ff.
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Die Venezianer waren sich der essentiellen Bedeutung der Anwesenheit auslandischen
Publikums bei ihren Zeremonien und Spektakeln bewusst. Die Demonstration von
Macht und Reichtum, die jedem Fest innewohnte, war auf Zuschauer angewiesen, die
das Gesehene weiterverbreiteten. Denn ein eindeutiger Nachteil der Manifestation
eines Stadtmythos durch eine ausgepragte Festkultur, ist deren ephemerer Charakter.
Zur nachhaltigen Glorifizierung der Serenissima, und um potenzielles Publikum
anzulocken, war die Dokumentation der prachtvollen Feste in schriftlicher und
bildlicher Form notwendig. Durch detaillierte Dokumentation jedes festlichen
Ereignisses war es den Verantwortlichen in Venedig moglich, selbst groRe
Feierlichkeiten relativ kurzfristig zu planen und durchzufiihren. In der Republik Venedig
lassen sich drei Haupttypen von Zeremonienbiichern, geschrieben fiir drei Gruppen
Republik-interner Leserschaft, unterscheiden: die Cerimoniali fir die Mitglieder des
Maggior Consiglio, sowie diejenigen fur das Kapitel von San Marco und fur den

Dogen.9

7.1.1 Der Bestand der Cerimoniali in den Akten des Collegio im Archivio di
Stato di Venezia

Die Verantwortung fiir Planung und Dokumentation jedes festlichen Ereignisses lag,
der grofRen Bedeutung der Feste fir die Republik entsprechend, bei den hochsten
Beamten des Staates, den Mitgliedern des Collegio. Seit 1412 setzte sich diese
Versammlung aus sechzehn Savii (venez. fur sapientes) zusammen und war in drei
Gremien unterteilt.’ Die sechs Savii Grandi, finf Savii di Terraferma und fianf Savii agli
Ordini waren fir die Fihrung des Zeremonienbuches, die Einhaltung des Protokolls

und die Logistik aller Staatsempfange, Prozessionen und Zeremonien verantwortlich.™

? Vgl. Hopkins, Andrew: Santa Maria della Salute — Architecture and Ceremony in Baroque Venice.
Cambridge, 2000; S. 232.
1 Diese Beamten bildeten bereits seit dem 14. Jahrhundert Gremien, die die Arbeit des Senats
unterstiitzten. Sie wurden mit der Zeit zu einer festen Institution des Staates. Neben ihren
»zeremoniellen” Aufgaben waren die Savii hauptsdchlich fur Angelegenheiten zustdndig, die die
Seefahrt, die Marine und die Verteidigung des venezianischen Festlandbesitzes betrafen. Zusammen mit
der Signoria, also dem Dogen, seinen sechs consiglieri und den drei capi der Quarantia bildeten sie das
Pien Collegio, zu dessen Aufgaben das Vorbereiten von Senatssitzungen gehorte. Vgl. Friedrichs, ebda.;
S. 115; Toscani, lgnazio: Die venezianische Gesellschaftsmaske. Ein Versuch zur Deutung ihrer
Ausformung, ihrer Entstehungsgriinde und ihrer Funktion. Saarbriicken, 1972; S. 36.
1 Eortini Brown, Patricia: “Measured Friendship, Calculated Pomp: The Ceremonial Welcomes of the
Venetian Republic”. In: Wisch, Barbara/Scott Munshower, Susan (Hrsg.): “All the world’s a stage...” — Art
and pageantry in the Renaissance and Baroque. Part 1: Triumphal Celebrations and Rituals of
Statescraft. Pennsylvania, 1990, S. 137-150; S. 138.

126



Die akribische Arbeit der Savii zeigt sich in der nahezu lickenlos erhaltenen
Dokumentation aller Zeremonienaktivitditen vom ausgehenden Mittelalter bis zum
Ende der Republik 1797, die sich heute im venezianischen Staatsarchiv befindet.?
Prozessionsordnungen fiir hohe und weniger hohe Feiertage finden sich in den Akten
ebenso  wie minutiose Protokolle  mehrtagiger  Staatsempfdange und
Inaugurationszeremonien fiir hohe Beamte der Republik. Da diese Biicher fiir die
Mitglieder der Regierung geschrieben wurden, enthalten sie Anweisungen, welcher
Wirdentrager sich wahrend einer Prozession wo und wann zu befinden hatte, und
welche Farben die Zeremoniengewander der Beamten verschiedener Magistraturen
haben mussten. Im hier schwerpunktmafig untersuchten 17. Jahrhundert ldsst sich
anhand der floskelhaft verwendeten Phrasen in den Akten erkennen, dass samtliche
zeremoniellen Handlungen standardisiert waren und wegen ihrer haufigen
Durchfiihrung keiner naheren Erklarung bedurften. Selbst bei nicht regelmaRig
stattfindenden Festivitdten wie Siegesfeiern, Hochzeiten zwischen Mitgliedern zweier
Patrizierfamilien oder Taufen der Kinder von Botschaftern konnte im 17. Jahrhundert
auf ein vielfach erprobtes Zeremoniell zuriickgegriffen werden. Haufig findet man
Wendungen wie ,come di solito”, ,come si fa sempre” oder ,,come ogni anno“ (wie

Ublich; wie wir das immer machen; wie jedes Jahr).

Anhand der Zeremonialakten werden die enge Verknipfung von offiziellem
Zeremoniell und Ausschweifung einerseits, und das Nebeneinander pragmatischer
Flexibilitét und strenger Einhaltung des venezianischen Protokolls andererseits
offensichtlich. Der Eintrag zur Amtseinfihrung des Patriarchen Gianfranco Morosini,
der am 30. April 1644 zum Nachfolger von Federico Cornaro gewahlt wurde, ist dafir
ein gutes Beispiel.”® In den Akten des Collegio wurden die mannigfaltigen
zeremoniellen Handlungen und feierlichen Aktivititen festgehalten.'* Nach seiner
Wahl durch den Senat traf sich Morosino zunédchst privat und ohne zeremoniellen
Prunk mit dem Dogen Francesco Erizzo. AnschlieRend empfing der neue Patriarch in

seinem Haus in der Pfarrei San Canziano offizielle Gratulanten, zu denen die

12 ASV, Collegio, Ceremoniali. Der Bestand umfasst Fest- und Zeremonienprotokolle von 1464 bis zum
Ende der Republik in 12 filze und 14 registri, die zusammen lber zwei Regalmeter einnehmen.
37u der Wahl der venezianischen Patriarchen und dem Zeremoniell der entrata in die Bischofskirche San
Pietro di Castello, siehe Kapitel 8.3.
" ASV, Collegio, Cerimoniali, Filza 4, 30. April 1644 (nicht paginiert).
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Botschafter des Kaisers, Frankreichs und Spaniens zahlten. Nicht anwesend, um dem
hochsten Vertreter des venezianischen Klerus zu gratulieren, war der péapstliche
Nuntius, ,per le cause di guerra” (wegen des Krieges). Es folgten an drei Abenden in
Folge ,feste, fuochi, et altre mostrationi d’allegrezza” (Feste, Feuerwerke und andere
Demonstrationen der Freude), wie sie, laut Zeremonienregister, in der Stadt zu
solchem Anlass Ublich waren, dhnlich den Feierlichkeiten beim Amtsantritt von
Prokuratoren.” Erst nachdem tagelang exzessiv und mit groRem Pomp gefeiert
worden war, unterrichtete die venezianische Regierung Papst Urban VIII., der der
Ernennung des Patriarchen zustimmen musste, von der Wahl. Durch die Vermittlung
des Vorgangers Morosinis, Kardinal Federico Cornaros, der ein enger Vertrauter des
Barberini-Papstes war, gab Urban VIIl. trotz anhaltender kriegerischer
Auseinandersetzungen zwischen Rom und Venedig ,in progresso di poco tempo”
(innerhalb kurzer Zeit) sein Einverstandnis. Da in den folgenden Monaten ,[...] il caldo

716 verschob man den offiziellen Einzug des

si faceva eccessivamente sentire [...]
Patriarchen in seine Bischofskirche San Pietro di Castello auf Mitte September.
Ausfihrlich wird die zeremonielle Amtseinfiihrung beschrieben, die in ihrem Ablauf
dem Einzug Federico Cornaros glich.'” Zur Rechtfertigung, dass die Zeremonie um ein
halbes Jahr verschoben wurde, wird darauf hingewiesen, dass wegen des guten

Wetters die gesamte Feier ohne Zwischenfdlle ablief und alle Teilnehmer glicklich

nach Hause gingen.*®

Bemerkenswert ist, dass selbst aufwendige Feierlichkeiten, wie zum Beispiel die
Sposalizio del Mare®’, kurzfristig wegen schlechten Wetters oder groBer Hitze
verschoben wurden oder ganz ausfielen. Giacomo Casanova erwdhnt dies in seinen
Memoiren:

»Am nachsten Morgen maskierte ich mich schon zu friiher Stunde, um dem Bucentoro zu
folgen, der nach dem Lido fahren sollte, wo die groRe und lacherliche Feierlichkeit vor sich geht.

B “[...] sono quasi simili a quelle che si fanno di Procuratore di S. Marco.” ASV, Collegio, Cerimoniali, Filza
4, ebda.
te Ubersetzung: [...] die Hitze sich auf exzessive Weise bemerkbar machte.
Y Zum genauen Ablauf des Einzugs des Patriarchen in seine Bischofskirche und der Darstellung des
Ereignisses durch Joseph Heintz d.J., siehe Kapitel 8.3.
18 ug perche tutte queste funtioni sono state favorite del Cielo coll’asistinza di bellissimo tempo, ogni
cosa e passata con ordine e felicemente.” (Und weil alle diese Feierlichkeiten vom Himmel mithilfe des
schénen Wetters beglinstigt wurden, ist alles mit Ordnung und Fréhlichkeit abgelaufen). ASV, Collegio,
Cerimoniali, Filza 4, ebda.
 Siehe Kapitel 8.4.
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Diese nicht nur eigentlimliche, sondern geradezu einzige Feier hangt vom Mut des
Arsenaladmirals ab, denn dieser muss mit seinem Kopf dafiir einstehen, dass bestdandig schénes
Wetter sein wird. Der geringste widrige Wind kdnnte namlich das Schiff zum Kentern bringen;
dann ertréanke der Doge mit dem ganzen durchlauchtigsten Senat, den fremden Gesandten und
dem Nuntius des Papstes, des Trauzeugen dieser Ulkhochzeit, flir die die Venezianer eine an
Aberglauben grenzende Verehrung hegen. Das Ungliick wiirde dadurch besonders empfindlich
werden, dass ganz Europa dariiber lachen und unfehlbar sagen wiirde, der Doge von Venedig
habe endlich seine Ehe wirklich voIIzogen.”20

Wichtiger noch als die Einhaltung des spezifischen Festtages, war demnach der
protokollarisch einwandfreie Ablauf eines Festes. Das decorum einer Zeremonie und
das in Balssare Castigliones Libro del Cortegiano propagierte Ideal der sprezzatura, also
der nonchalanten Mihelosigkeit, standen stets im Vordergrund.21 Dies wiederum ist
symptomatisch fir die im Laufe der Zeit zunehmende Profanisierung venezianischer
Feste und Zeremonien, und somit fiir die Loslosung der Feierlichkeiten von ihrem
religidsen Ursprung.22

Den Quellen nach zu urteilen, kam das Verschieben von Zeremonien relativ haufig vor
und wurde in den entsprechenden Akten zwar vermerkt, aber nicht weiter
kommentiert. So konnte zum Beispiel am 1. Juni 1628 die Sposalizio del Mare wegen
eines Sturms nicht stattfinden. Die Ausfahrt des Dogen mit dem Bucintoro fiel aus, die
Messe in San Marco und das Bankett im Dogenpalast fanden hingegen statt.> Im Jahr
1771 fand die Prozession des Dogen nach San Zaccaria nicht wie ublich am
Ostersonntag, sondern wegen ,scheulllichen” Wetters am 24. April, dem Vorabend
des Festes zu Ehren des Stadtpatrons statt.”* Bei Regen oder groBer Hitze bestand die
Gefahr, dass sich zu dem Spektakel keine Zuschauer einfanden, die als Rezipienten

essentiell fir jede staatliche Inszenierung waren. Das Verschieben aufwendiger

% Hier verwendete Ausgabe: Casanova, Giacomo: Die Erinnerungen des Giacomo Casanova. Band 2.
Ubersetzt von Heinrich Conrad. Berlin/Wien, 1911; S. 93.
*! Baldassare Castiglione beschreibt in seinem Libro del Cortegiano die Pflichten und Tugenden des
idealen Hofmannes. Als Rahmenhandlung ldsst er an vier Abenden wichtige Personlichkeiten der
italienischen Renaissance aufeinandertreffen und diese Uber die Qualitdten eines Cortegiano
philosophieren. Als idealer Hofmann wird der Uomo universale propagiert. Sprezzatura, die Fahigkeit,
etwas Anstrengendes miihelos erscheinen zu lassen, wird zu den wichtigsten Eigenschaften des
Hofmannes gezahlt. Erstmals 1528 in Venedig gedruckt, nachdem es seit 1516 bereits zwei Auflagen
gab, die als Manuskripte erschienen, fand das Werk innerhalb weniger Jahre Verbreitung in ganz Europa
und wurde noch im 16. Jahrhundert ins Englische, Franzdsische, Spanische, Deutsche und Lateinische
libersetzt. Vgl. Burke, Peter: Die Geschicke des ,Hofmann‘— Zur Wirkung eines Renaissance-Breviers liber
angemessenes Verhalten. Berlin, 1996.
2 zur Profanisierung religioser Zeremonien, vgl. auch Kapitel 8.4 und 8.5.
2 BMV, Casi memorabili, Ms. It. Cl. VII, 481 (7786); . 18r.
24« ]l Visita della vigilia di San Marco, in luoco del giorno di Pasqua che fu cativo tempo [...]”. ASV, San
Zaccaria, b. 121 (ohne Paginierung).
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Feierlichkeiten wegen schlechten Wetters ist dariiber hinaus nicht zuletzt ein Ausdruck
dafir, dass der Staat die Kontrolle iber das Ereignis nicht verlieren wollte.””> Ein
wichtiges Charakteristikum jeder zeremoniellen oder feierlichen Veranstaltung ist, dass
sie symbolisch die Machtstrukturen einer Gesellschaft widerspiegelt. Sowohl
Zeremonien als auch Spektakel demonstrieren die Fahigkeit des Staates, Ordnung ins
Chaos zu bringen.?® Fur die Reputation der Republik im Ausland wurde daher, wie
Casanova spottisch, aber vollkommen korrekt bemerkte, ein Bucintoro in Seenot als
schadigender wahrgenommen als ein Bucintoro, der gar nicht erst auslief.

Ein weiteres Beispiel fiir die Fokussierung auf Reprasentation sowie die Flexibilitdt und
Effizienz des venezianischen Festkalenders ist seine standige Erweiterung durch die
Installation neuer Feste. Anldsse daflir waren vor allem gewonnene Schlachten oder
Uberstandene Pestepidemien. Jeder momentane Erfolg der Republik wurde durch die
Aufnahme in das offizielle Zeremonienprogramm verewigt. Mit der Expansion des
Festkalenders gingen jedoch Koordinierungsprobleme einher. Da die dreitdgige Festa
del Redentore, die seit 1576 am dritten Juli-Wochenende stattfindet, hdufig terminlich
mit der Andata des Dogen zur Kirche Santa Marina am 17. Juli kollidierte 27, musste das
Collegio in den betreffenden Jahren abstimmen, 