Aus dem Hintergrund in den Vordergrund — Zur Darstellung von Architektur in der

Graphik der Neuzeit

In dem folgenden Beitrag soll der Frage nachgegangen werden, wie Architektur in der friihen
Neuzeit wahrgenommen und im Bild gezeigt wurde. Welche Bauwerke oder Formen von
Architektur waren darstellenswert, in welchem Medium wurden sie festgehalten, welchen
Stellenwert besaf3en sie innerhalb der Komposition und fiir wen waren diese Darstellungen von
Interesse. Ich werde mich dabei weitgehend auf die Graphik beschranken, und mich hierbei
wiederum bevorzugt mit der Wiedergabe antiker bzw. rémischer Architektur beschaftigen.

Diese Einschrénkungen erweisen sich deswegen als sinnvoll, weil sich dem Kdnstler in der
Druckgraphik ein Medium bot, in welchem er unabhdngig, ohne die Ambitionen und
Selbstdarstellungsabsichten eines Auftraggebers, neue Bildthemen kreieren und erproben konnte.
Bedingt durch die potentiell relativ hohe Auflage eines jeden Blattes, eines im Verhéltnis zu
einem Gemaélde geringen Preises sowie seiner leichten Verbreitungsmdglichkeit waren die
Drucktechniken duRerst beliebt; es war moglich eine Bilderfindung schnell und preiswert zu
vervielfaltigen und den Bekanntheitsgrad auch fern der eigenen Wirkungsstatten zu erhthen.

Bilder waren nicht mehr ein exklusives Privileg weniger und erfuhren eine neue Offentlichkeit.

Desweiteren ist Rom die in der klassischen europdischen Kunst der Neuzeit wohl am héaufigsten
dargestellte Stadt, da sie als politisches und kiinstlerisches Zentrum der Antike, aber auch als
stdndiger Wohnsitz der Pdpste von der Spatantike bis zur Neuzeit — ausgenommen ihr Exil im

14. Jahrhundert in Avignon - fur Gelehrte, Pilger, Bildungsreisende und Kinstler ein

Faszinosum War.El Vor allem die antiken Ruinen, Denkmaler vergangener Grofie, nunmehr
integriert in das neuzeitliche romische Stadtbild, den Alltag, erregten das Interesse.
In Malerei und Architektur begann sich spatestens mit der von Vasari (berlieferten Romreise

von Donatello und Brunelleschi ein erneutes asthetisches Interesse an der Antike, ihrer

Monumentalitat, Proportionen und Harmonie zu verbreitenE|

1 J6rg Garms, Vedute di Roma — Dal medioevo all’ottocento. Atlante iconografico, topografico, architettonico, 2
Bde., Neapel 1995, Bd. I, S. 11; Peter Burke, Die européische Renaissance. Zentren und Peripherien 1998, S.
92-104.

2 Giorgio Vasari, Le vite de’ pit eccelenti pittori scultori ed architettori con nuove annotazioni di G. Milanesi, 9
Bde. Florenz 1878-1885, Bd. I, S. 337-338; Arnold Nesselrath, | libri di disegni di antichita. Tentativo di una



Dariiber hinaus &Rt sich in der Mitte des 16. Jahrhunderts geradezu ein Boom der Darstellungen
romischer Antike in der Druckgraphik ausmachen. Die noch jungen Techniken der Radierung
und des Kupferstiches veranlalRten Verleger, Stecher und Radierer mit der Darstellung antiker
Bauwerke zu beauftragen, und mit diesem neuen Bildthema ganz neue Bildlésungen und

Absatzmarkte zu schaffen.

Doch vorerst war die Darstellung von Architektur wie die Wiedergabe von Ruinen, seit dem 15.
Jahrhundert verstarkt in den Hintergrund, als Staffage in Darstellungen biblischer und
mythologischer ~ Themen aufgenommen worden. Charakteristische  Bauwerke und
Stadtpanoramen wurden versatzstiickartig zur Lokalisierung eines Bildgeschehens, der
inhaltlichen Bereicherung oder der dekorativen Ausarbeitung aufgegriffen.

Als Beispiel seien der um die Mitte des zweiten Jahrzehnts des 16. Jahrhunderts entstandene
Kupferstich "Der Bethlehemitische Kindermord'®] (Abb. 1) von Marcantonio Raimondi und

"Leda mit dem Schwan" ] (Abb. 2) seines Zeitgenossen Giovanni Battista Palumba (Meister 1B
mit dem Vogel) gewéhlt. In beiden Darstellungen werden identifizierbare reale Monumente im
Hintergrund aufgenommen, wobei diese keinen inhaltlichen Bezug haben.

Der italienische Kupferstecher Marcantonio Raimondi (1475/80-um 1530), der seit 1511 Stiche
nach Zeichnungen Raffaels schuf, griff bei der Bildhintergrundgestaltung auf ihm bekannte
Architekturen zuriick. Fur die Darstellung des "Bethlehemitischen Kindermordes™” von ca. 1513—

15 lag ihm eine Zeichnung Raffaels bzw. seiner Werkstatt vor. Insgesamt sechs Zeichnungen

sind zu dieser Komposition tberliefertP] Doch wahrend in den Zeichnungen der Hintergrund
nicht ausgefuhrt ist und sich der Zeichner allein auf die verschiedenen Figuren konzentriert, setzt
Raimondi dort eine Ansicht der romischen Tiberinsel mit dem Ponte Fabrici (Quattro Capi) ein.

Es gelingt ihm, eine harmonische Komposition zu schaffen, der Hintergrund, d.h. die

tipologia, in: Salvatore Settis, 1986, S. 100, der Autor bezweifelt, dal? die beiden Kiinstler die ersten waren, die
die Antike studiert und gezeichnet haben.

3 The Illustrated Bartsch, Bd. 26, (formerly volume 14) part 1, The works of Marcantonio Raimondi and of his
school. Edited by Konrad Oberhuber, New York 1978, 18, S. 29.

4 Arthur M. Hind, Early Italian Engraving. A critical catalogue with complete reproduction of all the prints ...
London 1948 (Kraus reprint, Nendeln, Liechtenstein 1970), Part 11, Vol. V, S. 258, Nr. 10a, weitere Literatur
zum Kunstler siehe S. 248-253; Friihe Italienische Druckgraphik 1460-1530, Katalog der Sammlung der ETH
Zirich, Zurich 1998, S. 149-150.

5 Konrad Oberhuber, Graphische Sammlung Albertina, Renaissance in Italien, Wien 1966, S. 96-97, Nr. 133;
Eckhart Knab/Erwin Mitsch/Konrad Oberhuber Raphael. Die Zeichnungen Stuttgart 1983, Nr. 345; David
Landau/Peter Parshall, The Renaissance Print 1470-1550, New Haven/London 1994, S. 124.



Bogenstellung der Briicke, fligt sich in das bewegte Geschehen im Vordergrund gut ein. Die

prominente Architektur hat hier eine Rahmenfunktion und schafft eine rdumliche Tiefe.

In dem Kupferstich von Palumba (Abb. 2) sitzen Leda, Zeus in Gestalt des Schwans, sowie die
aus den Eiern geschlupften Zwillingspaare Kastor und Pollux, Helena und Klytdmnestra in einer
landlichen Szenerie, die im Hintergrund von einem ruindsen Zentralbau beherrscht wird. Der
Bau ist &uRerst detailliert genau wiedergegeben, man achte nur auf die Strebepfeiler am
AulRenbau sowie die angedeutete kassetierte Deckenwolbung, so dal3 er allgemein als der
sogenannte "Tempel der Minerva Medica" auf dem Esquilin in Rom identifiziert werden kann.
Die Wiedergabe des Baus ist nicht eine formelhafte oder schematische, noch wird das
Monument ungebunden und kulissenhaft in den Hintergrund gedréngt. Es wird versucht die
Architektur mit der Vordergrundszene zu verbinden und in eine fiktive Landschaft einzusetzen.
Auch wenn perspektivische Unstimmigkeiten auszumachen sind und die GroRenverhaltnisse
nicht immer realistisch sind, so dominiert die monumentale Architektur die Szene und
unterstreicht die Dreieckskomposition. Durch den antiken Rundbau wird eine Dramatik und
Dynamik erzeugt. Er verweist weniger auf Rom als Handlungsort als auf eine einheitliche

Zeitebene von Monument und antikem Mythos.

Der Minerva Medica Tempel inspirierte zahlreiche Kunstler, fiir die stellvertetend ein Gemalde

von Raffael und Giulio Romano "HI. Familie mit hl. Johannes (Madonna della Quercia)”, das um

1518-1522 entstand und sich heute in Madrid (Prado) befindet, herangezogen werden sollf]Im
Hintergrund ist der antike Bau auszumachen. Eine Zeichnung, die sich heute in Kassel befindet,

zeigt eine Bauaufnahme des Rundbaus, die als unmittelbares oder in Kopie tberliefertes Vorbild

gedient haben mag.[lln dem Gemaélde sind noch weitere Antikenzitate wie der Figurentyp der
Madonna sowie die dreiseitige Kandelaberbasis, auf die sich Maria und Josef stiitzen, auf die
jedoch hier nicht weiter eingegangen werden kann. Die Antike wird arch&ologisch genau

festgehalten und wiedergegeben, das Vorbild ist dem gelehrten Publikum bekannt.

6 Eine Abbildung siehe bei Konrad Oberhuber, Raffael. Das malerische Werk. Miinchen, London, New York
1999, Abb. 224, S. 241.

7 Kassel, Staatliche Kunstsammlung, Fol. A. 45, fol. 37, siehe vor allem Tilmann Buddensieg, Raffaels Grab, in:
MUNUSCULA DISCIPULORUM. Kunsthistorische Studien. Hans Kauffmann zum 70. Geburtstag 1966,
Berlin 1968, S. 66.



In den hier vorgefiihrten Beispielen wurden die antiken Monumente sowohl als bewul3tes

Antikenzitat wie auch als dekoratives "Beiwerk"E| — um Carel van Mander zu zitieren —
harmonisch in den Bildhintergrund geftigt. Carel van Mander nannte so die gezeichneten Ruinen
Marten van Heemskercks.

Auf dem um 1520 entstandenen Kupferstich "Geburt Christi” von Marcello Fogolino (1483/87

Vicenza—1558?) nimmt die Architektur hingegen eine dominante bildbeherrschende Funktion

ein.ﬂ Fogolino setzt Maria mit dem Kind vor eine pittoreske antike Ruine. Durch die
Verwendung von Architektur wird die Komposition einerseits durch erzéhlerische und
atmosphérische Elemente bereichert, desweiteren kann der Bildraum tiefenrdumlich aufgebaut
werden. Die perspektivische Auffassung des Bildraumes wird durch die Einsetzung der
Architektur vereinfacht. Die plastisch gearbeitete Architektur bietet einen monumentalen

Rahmen fur die Mutter-Kind-Szene, Fogolino mag sich vielleicht an der Arena von Verona

inspiriert haben lassen wie HindIT_O'Ivermutet, allerdings wird hier kein arch&ologisches genaues
Portrat gegeben, vielmehr Gberwiegen dekorative, kompositorische Uberlegungen. Dem antiken
Bauwerk wird jedoch sehr viel Platz eingerdumt, es dominiert die Komposition und das
Geschehen, die Darstellung Marias mit dem Kind sowie Joseph im Bildmittelgrund, der am
Brunnen Wasser schopft, wird von dem groRartigen Monument berragt. Die Architektur hat
hier nicht nur wie bisher eine rahmende Funktion, sondern wird auch als ein kinstlerisch
herausforderndes Motiv gesehen und gezeigt. Trotzdem wird die Architektur nicht ohne die
religiose Geschichte gegeben, sie ist noch nicht einziger Darstellungsgegenstand. [Inhaltlich
konnte durch die Verwendung der Ruine die Geburt Christi als Triumph der katholischen

Religion (ber das Heidentum verstanden werden.]

Doch in den dreiRiger Jahren des 16. Jahrhunderts beginnt sich in der Druckgraphik die alleinige
Darstellung rémischer Architektur als Bildthema durchzusetzen. Erste Ansétze einer
wirklichkeitsorientierten Wiedergabe Roms und seiner Monumente wird angestrebt und die
Architektur nicht mehr nur als schmiickendes und dekoratives Beiwerk, das eine tiefenrdumlich

8 Carel van Mander, Das leben der niederléndischen und deutschen Maler, Ubersetzung und Anmerkungen von
H. Floerke, 2 Bde. Miinchen/Leipzig 1906, Bd. I, S. 345.

9 Arthur M. Hind, op. cit., Part 1, VVol. VI,S. 218, Nr. 1 zum Kiinstler siehe S. 217-218; Abb. Plate 800, Part I,
Vol. VL.

10 Epda. S. 218.



gearbeitete Komposition erleichtert, verstanden. Dabei werden, bedingt durch das neuerwachte
Interesse an der Antike, ganz unterschiedliche Bedirfnisse bedient; sowohl die Rekonstruktion
antiker Bauten wurde gefordert als auch die einfache aktuelle Zustandsdarstellung. Diese Blatter
wenden sich an ein neues Publikum, zum einen an den Rompilger, der eine Ansicht Roms zur
Erinnerung an die Stadt sucht, den Bildungsreisenden, der nicht nur die Ansicht, sondern die
Rekonstruktionen der Antike wiinscht, sowie das an der Antike interessierte Publikum, das nicht
nach Rom reisen kann, sich jedoch durch die in den Handel gelangten Graphiken eine
Vorstellung von der Antike machen wollte.

Der Buchhandler und Verleger Antonio Salamanca (1500-62) beauftragte gezielt Stecher,
Ansichten rémischer Bauwerke zu erstellen.El

Ein von Salamanca verlegter grof3formatiger Kupferstich aus dem Jahre 1537E| zeigt eine
Rekonstruktion des Kolosseum, unter Angabe der Male in palmi romani und minuti. In einer
perspektivischen Darstellung wird das Bauwerk von zwei Seiten gezeigt und gleichzeitig durch
Schnitte bereichert.

Auch der franzdsische Verleger und Handler Antonio Lafreri (Antoine Lafréry), der von 1544 bis

zu seinem Tode im Jahre 1577 in Rom tétig war, hatte sich u.a. auf den Vertrieb gedruckter Rom-

Ansichten und Sehenswertem des antiken und zeitgendssischen Roms spezialisiert.@ 1553
assozierte er mit Salamanca, nach dessen Tod (gest. 1562) war er marktbeherrschend. Anfanglich
stitzt er sich auf Blatter von Salamanca, die er in kleinerem Format neu stechen laRt. Das
kleinere Format und die in etwa einheitliche GrolRe der Blatter animierten zum Sammeln. Im
Jahre 1572 brachte er diese verschiedenen Ansichten des antiken wie auch modernen Rom

erstmalig gesammelt unter dem Namen Speculum Romanae Magnificentiae heraus.

Ein Kupferstich von Nicolas Beatrizet (Abb. 3)|1E|gibt in verkleinerter Form die von Antonio
Salamanca herausgegebene Rekonstruktion des Kolosseum wieder. Der fliegende Merkur mit der
Inschrift wurde weggelassen. Ein wesentlicher Unterschied liegt nicht nur in der handlicheren
Grolie, sondern auch in der Darstellung der materiellen Beschaffenheit der Steinquader. Waren

bei Salamanca die Schnittstellen einfach glatt, so werden die Quader nun als steingerecht

11 7u Salamanca siehe: Christian Huelsen, Das Speculum Romanae Magnificentiae des Antonio Lafreri, in:
Collectanea variae doctrinae, fiir Leoni S. Olschki, Miinchen 1921, S. 122

12 Epda. Nr. 18d, S. 126, 145-146. Abb. siehe in Kurt Zeitler, Wege durch Rom. Druckgraphische Veduten aus
drei Jahrhunderten, Aust. Kat. Staatliche Graphische Sammlung Miinchen 1999, Kat. Nr. 5.

13 Ebda. S. 124



differenziert in ihrer Lage und Beschaffenheit gezeigt. Nicht nur der abstrakte Baugedanke wird
vermittelt, sondern auch die Materialitat der Steine. Die Maldangaben entfallen wie der Gedanke
einer nuchternen Bauaufnahme. In dieser Darstellung gilt das alleinige Interesse der Architektur,
von der eine anschauliche, rdumliche Vorstellung gegeben werden soll. Wie ein Solitér wird das
Bauwerk plastisch wiedergegeben. Figuren und Pflanzen sowie andere Hinweise auf die
Umgebung entfallen, allein einige Wolken am Himmel sind auszumachen. Fein ausgearbeitete

Details der Umgebung waren in diesem Kontext unwichtig.

Etwas anders die Darstellung des "Septizonium™ aus dem Jahre 1546 (Abb. 4)E| Die antike
dreistockige Ruine einer marmornen Schaufassade im Siidosten des Palatin wird von einem tiefen
Betrachterstandpunkt gezeigt. Die Dokumentation des gegenwartigen Zustandes war das zentrale
Anliegen des Stechers. So wird die Struktur des Mauerwerks samt seiner spateren Ergadnzungen
detailliert festgehalten. Das eingefugte Zierelement im mittleren Interkolumnium des zweiten
Obergeschosses wird ebenso wiedergegeben wie die Rosetten in den Kassettendecken, die
Inschrift im Fries des ersten Geschosses und zahlreiche Pflanzen, die sich aus den Ritzen der
Ruine hervorschieben. Die Kapitelle hingegen werden sehr summarisch gegeben. Die Ruine wird
in ihrer landschaftlichen Umgebung gezeigt. Im Hintergrund rechts ist das Kolosseum vor einer
hiigeligen Landschaft zu erkennen. Figuren in zum Teil antikisierender Kleidung beleben die
Szenerie und verweisen auf die Grol3e des antiken Monuments. Die Pflanzen und die dekorativ
arrangierten antiken Fragmente im Vordergrund, sowie die malerisch wachsenden Pflanzen am
Septizonium versuchen der genauen Architekturdarstellung auch noch ein atmospharisches und
stimmungsvolles Element hinzuzuftigen, jedoch ohne wirklich den Charakter der niichternen

Bauaufnahme wirklich zu mindern.

Zu einer ganz neuen subjektiven Interpretation der rémischen Monumente gelangt hingegen der

Antwerpener Maler, Radierer, Kunsthandler und Verleger Hieronymus Cock (ca. 1510—1570)|T_5|

Cock, der sich von 1546-1548 in Italien aufhielt, fertigte in Rom Zeichnungen von den

14 Ebda. Nr. 18a, S. 125, 143.

15 Ebda. Nr. 40a, S. 146, 151.

16 Zu Cocks siehe F.W.H. Hollstein, Dutch and Flemish Etchings, Engravings and woodcuts, Amsterdam o.j.
Bd. IV, S. 183, Nr. 22-46; Timothy A. Riggs, Hieronymus Cock. Printmaker and Publisher in Antwerp at the
signs of the four winds, New York/London 1977; Reinhart Schleier, Bilder nach Bildern im Grafikverlag des
Unternehmers: Hieronymus Cock, in: Gerhard Langemeyer/Reinhart Schleier (Hg.), Bilder nach Bildern.
Druckgraphik und die Vermittlung von Kunst. Ausst.Kat. Miinster 1976, S. 1-93.



romischen Antiken an, die er 1551 als Serie von 24 WerkerEIin seinem 1550 gegrundeten
Verlag Aux quattre vents selber radierte und verlegte. Er schuf damit die erste Serie mit Ansichten
der Ruinen Roms. Wie er auf dem Titelblatt ankilindigt, ist es seine Absicht, "einige
ausgezeichnete Ruinenmonumente des romischen Altertums in lebendigen Ansichten (vivis
prospectibus) und naturwirklicher Wiedergabe (veri imitationem) zu zeichnen™. Die
Darstellungen von Kolosseum und Palatin dominieren zahlenmé&Rig neben Blattern mit dem

Septizonium, Thermen, unidentifizierten Ruinen und einer Ansicht der Tiberinsel.

Das von den Barbaren zerstorte Kolosseumf8] (Abb. 5) — wie auch die Beischrift am oberen
linken Bildrand betont— wird gezeigt. Zehn unterschiedliche Ansichten — Detailstudien wie
Gesamtaufnahmen — widmet er dem Bauwerk.

In dieser Ruinenserie setzt Cock seine kinstlerischen Erfahrungen und seine Eindriicke vor den
Ruinen mit der Radiernadel virtuos um: so filhrt er mehrere Atzvorgange durch, um die Licht-
und Schattenkontraste besonders atmospharisch herauszuarbeiten. Thm gelingt es durch seine
fein gesetzten Abstufungen der Schattenintensitdt und Schraffuren die Architektur plastisch zu
gestalten und das Lichtspiel auf den verwitterten Oberflachen lebendig wiederzugeben. Seine
Perspektiven sind, wie die Platzierung der Architektur im Bildraum, die nicht immer der realen
topographischen Situation entsprechen, &uferst suggestiv, so etwa die Mauer, die auf das
Kolosseum stoRt. Die GrofRe und Monumentalitdt der Ruinen verdeutlichen auch die winzigen
Figurengruppen, die zur Belebung der Blatter eingesetzt werden. Sie verlieren sich in der
Architektur, geben aber oftmals den Darstellungen einen realistischen Anstrich und
konfrontieren die Ruinen mit der Jetzt-Zeit. Die Ruinen sind sehr dekorativ von Pflanzen
uberwuchert. Auch liegen hochst malerisch  Ruinenfragmente neben Pflanzen im
Bildvordergrund. Cock stellt nicht die Rekonstruktion der Antike dar, sondern thematisiert

gerade die zerstorte, ruintse antike Welt.

Hervorzuheben ist auch das Blatt mit den Ruinen des Palatin, der vierten Ansicht der SerieIT_gl
Der Tiefenraum des Bildes wird durch die Landschaft und das Motiv der untergehenden Sonne

17 Hieronymus Cock, Serie von 24 Radierungen samt Titelblatt mit der Inschrift PRAECIPVA ALIQVOT
ROMANAE/ ANTIQVITATIS RVINARVM/ MONVMENTA, VIVIS PROSPECTI=/ BVS, AD VERI
IMITATIONEM/ AFFABRE DESIGNATA (Einige ausgezeichnete Monumente von Ruinen des rémischen
Altertums in lebendigen Ansichten und mit der Absicht naturwirklicher Wiedergabe kunstfertig gezeichnet).
Hollstein, Bd. IV, S. 183, Nr. 22; Riggs 1971, S. 256, Nr. 1.

18 Hollstein, Bd. 1V, S. 188, Nr. 24, Abb. 80.



noch bewuft dramatisch gesteigert. Wie in seinem Titelblatt angekiindigt schafft Cock &uf3erst
lebendige Ansichten, jedoch sind diese sehr subjektiv. Es wird keine realistische, niichterne
Bestandsdarstellung der Antike gezeigt. Die malerischen, atmosphérischen Qualitaten, in denen
der personliche, emotionale Eindruck tberwiegt werden betont. Cock ist daher definitiv kein
Historiker oder Dokumentarist. Trotz aller Genauigkeit in der Architekturerfassung tberwiegt
der kinstlerische Blick: nicht eine detaillierte Aufnahme war angestrebt, sondern eine malerische
Umsetzung und subjektive Interpretation der Antike. Die Ruinen verweisen auf ihren stetigen
Verfall.

Auch in der Radierung der Tiberinsel@(Abb. 6) , der einzigen Darstellung, in der keine Ruinen
gezeigt werden, dominiert eine raffinierte Lichtfiihrung, die durch die Differenzierung in Licht-
und Schattenzonen, wohl durch eine zweite Atzung entstanden, eine Raumtiefe und Plastizitit
erreicht, die, verglichen mit der gleichen Szene bei Raimondi (Abb. 1), nicht nur einen anderen
kinstlerischen Anspruch vertreten, sondern auch einen weitaus malerischeren Umgang mit der
Radiernadel belegen. Hier wird auch deutlich wie wichtig fir Cock landschaftliche Umgebung ist.
Die Ruinenserie war die erste Publikation des jungen Verlegers Cock und ein erster Erfolg. Die
Romruinen, die Cock als ein eigenstandiges Bildthema verlegte und nicht — wie viele seiner

Malerkollegen — nur in den Hintergrund dréngte, wandten sich an ein breites Publikum, das

Interesse an der Antike, aber auch an der noch jungen Gattung der Landschaftsmalerei hatte@

Die malerische Sicht auf die Antike, die Dramatisierung der Szenerie und die subjektive
Empfindung der antiken GrofRe und Monumentalitdt zeichnen Cocks Graphikserie aus. Er
schafft damit eine neue Form des Ruinenbildes und setzt sich mit dieser Form von den
Darstellungen seiner italienischen Verleger-Kollegen ab. Seinen Bléttern haftet auch nicht mehr
die didaktische Bildungsbotschaft der Blatter Salamancas und Lafreris an. Vielmehr werden
kinstlerische Sehweisen vermittelt. Die graphischen Blatter geben die Antike in Form und
Komposition wie auch technisch als Kunstwerk wieder. Diese Graphikserie wurde auch von

seinen Kunstlerkollegen rezipiert.

19 Hollstein, Bd. 1V, S. 183, Nr. 35, Abb. S. 181.
20 Hollstein, Bd. 1V, S. 183, Nr. 46.
21 R. Schleier, op.cit., S. 6, 8.



So 1aRt sich, wie Oberhuber nachweisen konnte, Paolo Veronese 1560/62 in den Fresken der

Villa Maser von den Radierungen Cocks inspirieren.@

Die nachhaltige Wirkung der Ruinenserie von Cock unterstreicht eine grof3formatige, farbig

lavierte Ansicht der Tiberinsel, die als Kopie nach Jan Brueghel d.J. (1601-1678) giItEl Der
Zeichner greift in der Komposition auf die Radierung Hieronymus Cocks zurlck, die er in
teilweise erstaunlicher Detailgenauigkeit wiedergibt. Inwiefern der Zeichner die Radierung im
Zeichenstil Jan Brueghels kopierte oder auf eine Zeichnung Brueghels nach einer Radierung
Cocks zurtckgriff, 1Bt sich nicht entscheiden. Es wurde also keine originale Ansicht vor Ort

hergestellt, sondern eine Druckgraphik als VVorlage benutzt, eine gangige Praxis zu jener Zeit.

Die Graphikserie von Hieronymus Cock wurde auch kopiert, so etwa in einer seitenverkehrten

Version von PittoniZ%] Doch waren es weniger der kiinstlerische Blick noch die malerische
Umsetzung oder die Ruinenfaszination, die in spdterer Zeit aufgegriffen und weitergefiihrt
wurden, als vielmehr die Idee der Serie von Rom-Ansichten und ihrer Motive.

Es etablierte sich der Sektor der Romdarstellung, die eine gewisse sachliche Strenge in der

wirklichkeitsgenauen Darstellung verschiedener Ansichten der Stadt anstrebten.

Als Beispiel sei eine Darstellung des Kolosseum des "Monogrammisten mit dem Namen Jesu"
(Abb. 7) gewahlt. Das Bauwerk wird rahmenfillend in leichter Untersicht dargestellt, umgeben
von einer wuchernden Vegetation. Cock hingegen dramatisiert seine Darstellung, indem er eine
noch steilere Untersicht wéhlt, die GroRenverhaltnisse der Gemduer tbersteigert gegeben. Die
kleine Personengruppe im Vordergrund unterstreicht zusétzlich die Monumentalitdt des
Kolosseum. Die auf das Kolosseum zulaufende Mauer und der Ausblick auf die Landschaft in
der Ferne dramatisieren die Komposition. Cocks Blatt regt die Phantasie des Betrachters an,

waéhrend die Arbeit des Monogrammisten einen sachlicheren Eindruck tibermittelt.

22 Konrad Oberhuber, Hieronymus Cock, Battista Pittoni und Paolo Veronese, in: MUNUSCULA
DISCIPULORUM. Kunsthistorische Studien. Hans Kauffmann zum 70. Geburtstag 1966, Berlin 1968, S. 212—
216.

23Jan Breughel d.J. (Kopie nach) “Tiberufer in Rom mit Briicke”, Feder in Braun farbig laviert, 23,6 x 42,6 cm,
Graphische Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart, Inv. Nr. C90/3930, siehe auch Jeannette Stoschek, Die
Vedute. Bemerkungen zu Entstehung und Geschichte eines Genres, in: Corinna Hoper (Hg.), Giovanni Battista
Piranesi. Die poetische Wahrheit, Ausst. Kat. Staatsgalerie Stuttgart Graphische Sammlung 1999, S. 39, Abb.
IX.

24 Oberhuber, Hieronymus Cock, Battista Pittoni und Paolo Veronese, op.cit.



Die Darstellungsweise des Monogrammisten wird in der Folge von verschiedenen
Kupferstechern aufgegriffen, wie die Rom-Ansichten des franzosischen Kupferstechers, Malers
und Architekten Etienne Dupérac (um 1525-1604) zeigen, der gegen 1559 nach Rom kam und
bei Antonio Lafreri arbeitete.

Dupéracs sehr genau gearbeitete Stiche, die zwischen 1564 und 1569 angefertigt wurden,
erschienen 1575 gebunden unter dem Titel Vestigi dell" Antichita di Roma. Die Rom-Ansichten sind
vor allem den Monumenten der Antike gewidmet, welche einzeln oder als Ensemble
eingebunden in ihre landschaftliche und topographische Umgebung zu sehen sind. So wird das
Colosseum, das der Darstellung des Monogrammisten verbliffend dhnelt, in seiner ganzen Breite
blattfullend als monumentales Bauwerk gezeigt, wahrend das Septizonium in seiner Umgebung
unterhalb des Palatin gegeben ist. Zum Vergleich sei auf eine Ansicht des Septizonium von Cock

verwiesen, die den unterschiedlichen kinstlerischen Ansatz und ganz andere Intention

verdeutlicht22] Dupérac gibt eine klare topographisch zu bestimmende und tibersichtliche
Komposition, wohingegen Cock eine fir den Romunkundigen nicht naher definierbare
Ruinenlandschaft zeigt. Das Septizonium ist geradezu unscheinbar an den Rand gertickt, Ruinen
und Vegetation verbinden sich zu einem beeindruckenden Bild des Verfalls der Antike. Duperac
stellt die Monumente im Verhéltnis zu ihrer Umgebung bermaRig groR dar. Dadurch wird die
Aufmerksamkeit des Betrachters sofort auf die wichtigen Kunstwerke verwiesen. Darliber hinaus

bereichert er seine Radierungen durch eine kleine Legende am unteren Bildrand.

Dupéracs Ansichten wurden im 17. Jahrhundert wiederum von verschiedenen Kiinstlern wie
Aegidius Sadeler und Pieter Schenck kopiert und erfolgreich vertrieben.

Es waren beliebte und erfolgreiche Motive, die den Betrachter, besonders dem Romtouristen,
eine schnelle Orientierung und Wiedererkennung der Monumente garantierte. Die Bauwerke
wurden in einen gréfReren topographischen Zusammenhang gestellt und durch die Beschriftung
miuhelos identifizierbar gemacht. Auf Grund ihrer verhaltnismafig einfachen Technik und ihrer
handlichen GroRe etablierten sie sich als beliebtes, weitverbreitetes und im Gegensatz zu den

Olgemalden auch preiswertes Romsouvenir.

Die suggestiven Ruinen-Darstellungen Cocks hingegen waren zwar innovativ und inspirierten

Kinstler, wurden aber in der Druckgraphik nicht weiter verfolgt. Seine Arbeiten mit ihrer zum

25 Hollstein, Bd. 1V, Nr. 32, Abb. S. 181.



Teil auch sehr bedrohlichen und unheimlichen Ausstrahlung der Ruinen waren weniger
forderlich fur die Darstellung eines sicheren Roms und somit den P&psten nicht genehm — auch
die Tiberinsel vermittelt eher einen ruindsen Zustand der Stadt. Vielleicht war die Darstellung
der zerfallenene Baumassen im 17. Jahrhundert auch bedingt durch den 30jéhrigen Krieg in
Europa ein nicht so beliebtes Bildthema. (Man denke nur an die Stadtansichten Merians, die stets

unzerstérte und rekonstruierte Stédte zeigten)

Vielmehr ware noch zu untersuchen, inwiefern diese malerische Umsetzung der Antike durch
Zeichnungen Marten van Heemskercks beeinfluRt worden sein kdnnte und Cocks Graphiken
wiederum die Wahrnehmung einiger niederldndischer Kiinstler wie etwa die Bruder Bril oder Jan
Breughel beeinflut haben konnte, sich dieses in ihren Zeichnungen widerspiegelt und ob es
nicht einen grofReren Austausch zwischen Druckgraphik und Zeichnung gibt, als wir bisher

vermuten.

Die vorgestellten Beispiele zeigen ein Interesse der Kinstler wie Kdufer fur das Studium der
antiken Architektur. Anfdnglich in den Hintergrund gedréngt etabliert sich die Darstellung
antiker Architektur in der Form von Rekonstruktionen oder Zustandsdarstellungen der
Monumente flr ein Publikum, das die Antike studieren wollte. Cock hingegen setzt sich auf eine
subjektive Weise mit den Ruinen der Vergangenheit auseinander und schafft erstmals — aus den
Augen eines Niederlanders — eine personliche Sicht der Antike, die eine sehr malerische ist,
jedoch in der Folge weder vom Publikum noch von vielen Kinstlern aufgegriffen wird. Der
Romreisende bevorzugt die an der Wirklichkeit orientierten Darstellungen, in denen er die
Bauwerke sofort wiedererkennen kann und die, die historische Bedeutung der Antike weniger

ihren ruindsen Zustand thematisieren.

Von Jeannette Stoschek









