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ANTONIN JIRKA
(Brno)

VIER ITALIENISCAE LANDSCHAFTEN
AUS DER SCHLOSSGALERIE IN VIZOVICE

(Paolo Alboni, Alessandro Magnasco)

Die Bildergalerie von Vizovice hat schon zur Zeit ihrer Griindung die
Aufmerksamkeit der Kunstkenner erweckt. Gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts erwihnte sie der Briinner Bildhauer Ondfej Schweigl! und kurze
Zeit spiter widmete ihr Schweigels Freund Jan Petr Cerroni einen langen
Abschnitt in seinem handschriftlichen Werk Geschichte der bildenden
Kiinste in Méhren.2 Cerroni umrif} als erster die Geschichte dieser Galerie
und verzeichnete bedeutende Autoren, offenbar nach den Informationen
ihres damaligen Besitzers Peter Bliimegen. Seine Schilderung hat — auch
mit manchen Irrtimern — die neuere Literatur ibernommen. Es wird
lberliefert, daB3 die Galerie von Vizovice nach der Bildergalerie von Kro-
méfiz (Kremsier) die bedeutendste historische Bildersammlung Méihrens
ist, doch hat ihre Erforschung das Anfangsniveau noch immer nicht
wesentlich iliberschritten. Der fliinfundsechzig Jahre alte Aufsatz Theodor
von Frimmel Die Geméldesammlung in Wisowitz? bleibt auch heute noch
die wichtigste und eigentlich einzige kritische Studie liber diese Gemilde-
sammlung. Frimmel verzeichnete auch manches Wichtige aus ihrer
Historie, aber seine Feststellungen scheinen von den folgenden Gene-
rationen sozusagen vergessen worden 2zu sein. Die neuere Literatur
beachtet nur einige Bilder und eine einzige Arbeit bringt neue Kentnisse
zur Geschichte der Galerie.*

Die Kreisstelle fiir Denkmalschutz in Brno (Briinn) bereitet gegen-
wirtig eine Wiederherstellung des SchloBinteriurs vor und fithrt deshalb
eine archivmé&Bige und kunsthistorische Untersuchung des vorhandenen
Fonds durch, die mit einer schrittweisen Restaurierung der Bilder ver-
bunden ist. Obwohl diese Arbeiten noch weit vor ihrer Beendigung stehen,

1 In der Handschrift Bildende Kiinste in Mdhren. SAB, Sign. FoM 196. Siehe auch
den Abdruck C. Hilovéds-Jahodovaias, in Uméni XX, 1972, Nr. 2, 174,

2 II. Teil, fol. 209—210. Hinterlegt in SAB, Sign. N-2, 612, I 33.

3 Blatter fiir Gemildekunde IV, 1908, Heft 7, 145 ff.

“Milada Vilimkov4, Vizovice, stétni 2zdmek a pamdtky okoli [Vizovice, das
Schlof und die Denkwiirdigkeiten der Umgebung]. Praha 1964, besonders das
Kapitel Galerie und Interieure des Schlosses in Vizovice, 22—30.
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sind sie in beiden angedeuteten Richtungen nicht ohne Ergebnisse ge-
blieben. Es wird deshalb wohl am besten sein, zuerst die Geschichte der
Sammlung zu umreiBen® und sich dann wenigstens auf vier Bilder ihres
reichen Materials zu konzentrieren.

Der Griinder der Sammlung und Bauherr des Schlosses in Vizovice, Graf
Hermann Hannibal von Bliimegen, ist eine interessante Personlichkeit. In
verhaltnismiéfBig jungen Jahren erreichte er hohe kirchliche Wiirden: Ka-
nonikus in Olomouc (Olmiitz), infulierter Probst des Kollegiatkapitels bei
St. Peter und Paul in Briinn und seit dem Jahr 1763 Bischof von Hradec
Krilové (Koniggrétz). Man betraute den fihigen und energischen Mann mit
wichtigen Aufgaben, von denen ihn die Funktion eines Postulators bei dem
Seeligsprechungsprozef Jan Sarkanders in den Jahren 1750—1752 nach
Rom fiihrte. Auf der neu erworbenen Herrschaft Vizovice lie8 er in den
Jahren 1749—1777 ein Schlofl nach dem Projekt des Architekten Frantisek
Antonin Grimm erbauen und sammelte bereits von Jugend an Gemélde,
denen er einen Platz in seinem Briinner Haus einrdumte, wo er sich spéter
immer héufiger aufhielt. Hermann Hannibal von Blimegen starb im Jahr
1774 und hinterlieB seinen Besitz dem Neffen Peter, dem Sohn seinen Bru-
ders Christoph; diesem behielt er das lebenslanghche Nutzungsrecht des
Gutes vor. Erst unter Christophs Verwaltung wurde die Bildersammlung
im Jahr 1777 nach Vizovice iiberfiihrt und hier nach den Entwiirfen des
Architekten Grimm installiert.

Die Ankéufe des Griinders der Sammlung waren umfangreich, sie bilden
bis heute den Grundstock und in vieler Hinsicht auch den spezifischen
Charakter des Ensembles. Bliimegens Lebensgeschicke formten wohl auch
sein Sammlertum: der sechsunddreiBigjihrige geistliche Wiirdentriger
brachte aus Italien nicht nur eine Menge Biicher, sondern auch viele Bilder
mit, und vielleicht verlieh gerade der italienische Aufenthalt seiner Samm-
lerleidenschaft entscheidende Impulse. Er bemiihte sich vor allem, Werke
des damals hoch eingeschiitzten C. Maratta und seines Kreises zu erwerben
und kaufte deshalb nicht nur des Meister Hl. Familie, sondern auch das
Bild Mater amabilis von Marattas Schiiler Chiari, eine Reihe von Gemilden
G. Pescis und anderer rémischer Maler. Zu diesen gehort ,,ein unver-
gleichliches Nachtstiick” (wie das alte Inventar besagt), das Bild des hl
Franziskus von Trevisani. Bliimegens Interesse fesselten allerdings auch
andere italienische Schulen, besonders die Venezianer, und aullerdem die
Malerei der in Rom anséssigen Niederlinder: ein Zyklus von Veduten
Roms, Neapels und Venedigs P. van Lints und die Stilleben und Land-
schaften J. Vermoelens bezeugen dies noch heute. Als Bischof von Kdénig-
gritz konnte Graf Hermann Hannibal auch die béhmische Malerei kennen-
gelernt haben und hier suchen. wir die Erkldrung der bemerkenswerten
Tatsache, daB die Sammlung Skrétas Bild der hl. Verwandtschaft, Byssens
Hl. Fam1he Angarmayers BlumenstrauB enthilt, daB hier einst nicht
einmal Brandl oder Hartmann fehlten, obwohl man nicht unbedingt vor-
aussetzen muB, daB8 Bliimegen alle diese Bilder in Bshmen erworben hat.6

5 Eingehend wird dies an anderer Stelle geschehen.
% Die Existenz von Kupeckys Bilder in der Sammlung kann man wohl nicht in
diesen Zusammenhang stellen.
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Der SchloBherr kaufte sicherlich auch in Midhren und Wien ein — keines-
wegs mihrische Maler, sondern Wiener Stilleben, Landschaften, Genres
und auch einige niederlédndische Arbeiten. Im Kern der Sammlung blieben
jedoch die italienische und mitteleuropdische (der Bedeutung nach
besonders die béhmische) Malerei. Hermann Hannibals Neffen Peter fiel
dann die Aufgabe zu, diese beiden Gruppen, besonders die mittel-
europiischen Arbeiten, zu vermehren und die Sammlung durch Bilder
der Vlamen und Hollinder zu ergénzen. Ein dauerndes Merkmal der
Sammlung war allerdings die Absenz der mihrischen Malerei und der
groBen Figuralisten des Osterreichischen Barocks. Die einzige Ausnahme
(wenn wir von Bliimegens Portrait des Malers G. Eichler absehen) bildete
das Bild P. Trogers, das aber schon lange in der Sammlung fehlt.

Noch ehe des Bischofs Neffe Peter den Familienbesitz tibernahm, ver-
waltete ihn sein Vater Christoph von Bliimegen.? Zu dieser Zeit verlang-
samte sich das Wachstum der Galerie, was allerdings nicht bedeutet, daB
wir jene 28 Jahre fiir eine bedeutungslose Periode in der Historie der
Gemiildesammlung halten sollen. Vor allem verwirklichte Christoph den
Ankauf aus der Hinterlassenschaft des verstorbenen Bruders. Der Kauf
,»,€X massa haereditatis“, wie das Inventar aus dem Jahr 1784 sagt, be-
reicherte die Sammlung um so schéne Werke, wie das grofile Ensemble
von Landschaften Chr. H. Brands war, von dem jedoch an Ort und Stelle
nur zwei Bilder erhalten blieben, oder das Bild des hl. Josef mit dem
Jesuskind, das als Correggio gekauft und von Th. Frimmel Lodovico Car-
racci zugeschrieben wurde, ein Bild, das zur Zeit des Ankaufs ,als das
erste Haupt Stiick der Gallerie angesehen und gehalten“ wurde. AuBerdem
nahm Christoph in die Sammlung Bilder aus seinem eigenen Besitz auf,
darunter Rosas Schiferszenen; auch sein Sohn Peter trug schon damals
mit Bildern und Reliefen bei. Die Sammlertitigkeit Peter von Bliimegens
wuchs stindig und gipfelte zu Beginn des 19. Jahrhunderts, in seinen
letzten Lebensjahren.

Ebenso wie sein Onkel war nidmlich auch Peter mit ganzer Seele
Sammler und Liebhaber der bildenden Kunst. Wenn das Inventar aus
dem Jahr 1784 den Grundstock und das Wachstum der Sammlung unter
den beiden ersten Eigentiimern dokumentiert, dann hielt der franzésisch
geschriebene undatierte Katalog den Stand des Sammlungsfonds unter
dem letzten Mitglied der Familie. Mit Peters Tod um 1813 geht das
Eigentum in die Hinde der Familie Stillfried iiber. Nach dem groflen
Aufstiege der Sammlung kam nun eine Periode der Erhaltung, kleiner
Ergidnzungen und dann immer gréSerer Abginge. Ubrigens erlitt die
Sammlung bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts betrdchtliche Einbussen.
Im Katalog Peter von Bliimegens vermissen wir schon eine Reihe von
Bildern, die die Galerie zwanzig Jahre friiher, ja sogar hart am Beginn
des 19. Jahrhunderts geschmiickt hatten: Die grofien Bilder Brandls,
Brands Landschaften und eine Reihe weiterer Gemélde. Die undatierten
Archivalien, die jedoch offenbar aus dieser Zeit stammen, erwihnen
Bildertransporte. J. Cizmaf sprach vor Jahren die Vermutung aus, die

7 Gestorben im Jahr 1802,
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Sammlung sei wihrend der Napoleonischen Kriege ausgeraubt worden,?
eine Vermutung, die man bisher weder bestitigen noch widerlegen kann.
Wie immer sich die Dinge auch verhalten haben, Peter Bliimegen hat die
Liicken durch groBe Ankiufe zu schlieBen versucht. Sein Ziel war es, auch
Werke der beriihmtesten Meister zu gewinnen und er zbdgerte deshalb
nicht, hoche Summen fiir Gemiilde eines Rembrandt oder Leonardo da
Vinci auszugeben. Aber garade diese Bilder sind entweder Werke anderer
Kiinstler oder sogar — wie im Falle des sogenannten Rembrandtschen
Doppelportraits — eine offenkundige Mystifikation.

Obwohl also Peter von Bliimegen in manchen Fallen das Opfer eines
Irrtums wurde, kaufte er auch viele Bilder, die eine Zierde der Sammlung
sind. Sein Verdienst war es vor allem, daB sie durch Werke von Nord-
lindern erginzt wurde, u. a. durch den Jahrmarkt in einer Stadt am Fluf3
von Jan Breughel d.A. van Kessels Blumenkartusche, Landschaften
Antwerpener Maler und eine Menge weiterer Vlamen und Hollinder des
17. und 18. Jahrhunderts. Und nicht nur das: es gelang ihm auch das mit-
teleuropéische Ensemble so zu vermehren, daB8 es in der CSSR kaum eine
(g)rb’Bere historische Kollektion von Stilleben, Landschaften und Genres der

sterreicher des 18. Jahrhundert gibt. Er erwarb aber auch Schonfelds
Leinwand mit mythologischen Vorwurf und vergaB nicht einmal an die
italienische Malerei: In einer Reihe wertvoller Erwerbungen figuriert —
um wenigstens ein Beispiel zu nennen — Liberis Venus mit Amor, Peter
von Blimegen kaufte vorwiegend auf dem Wiener Kunstmarkt ein und
vertraute auch die Ausarbeitung des Katalogs seiner Sammlung wahr-
scheinlich der Firma Artaria an, von der er iibrigens manche Bilder kaufte.

Uber Peter von Bliimegens Witwe Franziska erwarben die Stillfrieds
Herrschaft, Schlo und Sammlung, die bis zum Jahr 1945 Besitzer blieben.
In dieser Zeit bereicherten die Galerie fast ausschlieSlich Portraits, die in
kiinstlerischer Hinsicht nur ausnahmsweise bemerkenswert sind: Daffin-
gers Miniaturen (groBtenteils schon verlorengegangen) oder Einsles Portrait
der Erzherzogin Marie Rainer. Es ist allerdings wahr, daf} sich die Still-
frieds des Wertes dieser Sammlung bewuBt waren und fiir ihre Erhaltung
sorgten. Zum Jahr 1845 ist eine ganze Reihe von Bildreparaturen archi-
valisch belegt, die der Wiener Restaurator Ampichl vornahm, und fast ein
Jahrhundert spéter begann J. Jan3a eine dhnliche groBe Aktion zu Beginn
des zweiten Weltkriegs. Ein Teil der Sammlung befand sich damals im
Prefburger Haus der Familie Stillfried, kehrte jedoch gréBtenteils wieder
nach Vizovice zurlick. Andere Bilder gingen flir immer verloren. Finan-
zielle Schwierigkeiten fiihrten den Besitzer zum Entschlu8 Sammlungs-
stlicke zu verkaufen und begreiflicherweise kamen vor allem bedeutungs-
volle Werke in Betracht, die groflere Betrage einbringen konnten. So mel-
dete Th. Frimmel im Jahr 1907 begeistert, er habe in der Galerie von Vi-
zovice ein signiertes und datiertes Bild des Lucas van Leyden, Christus am
Olberg, entdeckt.? Nicht lange darauf konnte er in dem bereits zitierten
Aufsatz nur mehr feststellen, das Bild habe inzwischen den Besitzer ge-

2 J CiimAaf¥, Déjiny a paméti mésta Vizovic [Geschichte und Annalen der Stadt
Vizovice]. Brno 1935, 250.
9 Blitter fiir Gem#ldekunde IV, 1907, Heft 2, 34—40.
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wechselt und befindet sich nun in der Wiener Sammlung Matsvanszky.
Manche Bilder gingen auch auf andere Familienmitglieder iiber.

Trotz aller Verluste gibt es in Vizovice noch immer genug Bilder, um
derentwillen die Sammlung Aufmerksamkeit verdient. Nattirlich geht es
um ein historisches Ensemble, eine Zusammenstellung von Kunstwerken
verschiedener Wertstufen, von den bescheidenen Malereien eines N. Kraus,
des Dieners Hermann Hannibals, bis zu Werken von tatsdchlich hervor-
ragendem Niveau. Die Originale werden bezeichnenderweise von einer
Reihe von Kopien begleitet, besonders jener Werke, die hoch in der Zeit-
gunst standen und manchmal damals am Kunstmarkt erschienen. Es ist be-
kannt, dafl die Gemaéildegalerie von Vizovice und die etwa gleichzeitig in
demselben Gebiet entstandene Sammlung Bruckenthal besitzen zahlreiche
gemeinsame Merkmale.i Einen dhnlichen Schlu8 wird man wohl sicher
auch nach dem Vergleich mit anderen Sammlungsensembles dieser Zeit
aussprechen kénnen. Die Gemildesammlung des Schosses Vizovice ist eben
eine der schénen und seltenen Bliiten der zeitgendssischen Sammelleiden-
schaft.

* W W

Die beiden Bildpaare, die wir nur behandeln wollen, unterscheiden sich
voneinander in der denkbar polarsten Weise. Auf der einen Seite kleine
Bilder arkadischer Landschaften, idyllisch und pastoral gestimmt, auf der
anderen Seite Landschaftsvisionen voll Unruhe und Ironie, Pathos und
Tragik. Der eine Maler griindet seine Bilder auf Harmonie und objektive
Ausgeglichenheit, der andere sucht Antithesen und Expression mit stark
persdnlichem Akzent. Und doch lebten beide in Norditalien und die Ent-
stehung ihrer in der Galerie von Vizovice hingenden Bilder trennen bloB3
wenige Jahre,

Die beiden Gegenstlicke Kiistenlandschaft mit Reiteren und Kiisten-
landschaft mit Hirten!! galten in Vizovice seit jeher als Werke Albanis. Als
solche werden sie im Katalog Peter von Bliimegensi? und in allen spiiteren
Inventaren einschlieBlich des heutigen gefiihrt. Nach der Bemerkung in
Cerronis Aufsatz befanden sie sich bereits vor dem Jahr 1800 in der
Sammlung; doch bieten sie keinerlei Zeugnis einer &lteren Herkunft!3 und
wir missen auch erkliaren, wie Albanis Name in den Zusammenhang mit
Kabinettbildern geraten konnte, die ganz offenbar in das 18. Jahrhundert
gehdren. 14

Beide Bilder sind in iibereinstimmender Weise konzipiert: Der Vorder-
grund steht im Kontrast von Hell und Dunkel, rdumlich etwas unklar in

10 Wie Th. v. Frimmel in Die Gemdldesammlung in Wisowitz bemerkte, 1. c.,
Anm, auf S. 150.

4 Inv, Nr. 1579/1461, 157671462, Ol auf Leinwand, 26,5)<36 cm,

12 Nr, 119, Deux Pieces, Paysages

13 Die Zahlen 9 und 38 in der linken unteren Ecke der Bilder stimmen mit den
Inventarnummern aus der Zeit vor dem zweiten Weltkrieg iiberein. Die alten
Zahlen auf den Rahmen sind nicht lesbar.

% Offensichtlich eine Verwechslung, die dann aus von einem in das ander Inventar
lUibergegangen ist. Die Verzeichnisse von Vizovice fiihren noch bei einigen Bildern
aus dem 18, Jh. auf den ersten Blick unhaltbare Autorennamen an.
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seiner komplizierten Gliederung: Michtige Bdume im Vordergrund, fast
allzu groB im Vergleich mit der Staffage, lassen das Auge des Betrachters
die Ferne ermessen. Der helle zweite Plan, abermals mit Staffage und vor
allem mit phantastischen Architekturen, deren offenkundige Unwahr-
scheinlichkeit ein Art Kiinstlichkeit der ganzen Konstruktion unterstreicht,
geht iliber die Wasserfliche in den Hintergrund iiber, wohin der Maler eine
Kiistenstadt versetzt hat, die in beiden Fillen so gut wie identisch ist. Die
Konfiguration ihrer Hauptbauten gemahnt an Venedig. Der Abschlufl des
Panoramas — waldige Hénge hinter der Stadt und Bergesh6hen — verlier-
ten sich bereits ganz in bléulichem Dunst. Die Bilder erklingen in einem
klaren und reinen Akkord von Blau.und kiihlem Gelb, der Himmel und
Gewolk, Schatten und Lichter der Berge, Firmament und Wasser durch-
zieht und zu dem sich nur im Vordergrund ein violetter, dann ein griiner
Anhauch gesellt. Den ersten Plan beherrscht ein Rostbraun, das von den
farbigen Flecken der Staffage akzentuiert wird. Der Vortrag des Malers ist
sicher und ausgeglichen, genau, aber nicht dngstlich. Sein Pinsel trigt die
Farbe frei in Flichen und pointierenden Beriihrungen des Lichtes auf. Das
Email kleinen, dem Bildformat angemessener Pasten und Halbpasten bildet
den dritten und zweiten Plan und suggeriert mit rein malerischen Mitteln
die Illusion der bldulichen Ferne; die schwarz-weille Reproduktion vermag
keine Vorstellung von diesen wichtigsten Vorziigen beider Bilder zu ver-
mitteln. Dafiir tritt im Vordergrund eine gewisse Steifheit und Unklarheit
des Aufbaus zutage’

Die Kompositionsmethode und mit ihr auch den Zutritt des Autors zum
Werke iiberhaupt lassen die Unierschiede in der Komposition der Bauten
beider Uferstidte exemplansch erkennen. Der Maler arbeitet mir drei Ele-
menten: einem Turm, einer Zentrale und einem Lingsgebliude. Einmal
stellt er den Turm zu der Longitudinale und verbannt die Zentrale in den
Hintergrund, das anderemal tauscht er diese Kompositionsglieder aus. Tat-
siachlich entsteht der ganze Aufbau des Bildes durch Kombination von
Motiven, die nach bestimmten Kompositionsprototypen vorgenommen wird.
Die Motive gehoren meist in das Repertoire der zeitgendssischen Land-
schaftmalerei, ebenso wie die Schemata der Komposition: diese Bilder sind
Kunst, die aus der Kunst geschopft wurde. Die Realitit betritt sie nur in-
direkt, im Rahmen dieser Schemata. Ein eigenartig persénlicher Zug der
Gemilde ist die klare Harmonik des Ganzen, das fast als Rokoko-Pastorale
aufgefalt wird. Die Farbkomposition spielt hier eine groBe Rolle.

Im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts malt eine ganze Reihe italieni-
scher Maler in @hnlicher Manier. Die Bilder aus Vizovice kann man bei-
spielweise sehr gut mit zwei Landschaften Francesco Zuccarellis (1702 bis
1798) im Museum der bildenden Kinste in Budapest vergleichen,!> die all-
gemein als frilhe Arbeiten dieses Malers gelten. Seine spdteren Arbeiten
lassen natiirlich einen anderen Habitus erkennen, sie gehren bereits aus-
gesprochen dem Rokoko an.

Noch niher steht unseren beiden Bildern eine Landschaft, einst Miin-

15 Museum der bildenden Kiinste Budapest, Katalog der Galerie alter Meister,
Bearbeitet von A. Pigler. S. 786, Nr. 650, 652, Landschaft mit Briicke und Land-
schaft mit Burg. Hier auch die iltere Literatur.
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chen, Sammlung Goldmann, die Irene Haumann® Zuccarelli zugeschrieben
hat und zu den ganz frithen Arbeiten der dreifiger Jahre, vielleicht noch
aus der Periode vor dem venezianischen Aufenthalt zihlt. Die Uberein-
stimmungen sind tatsdchlich sehr bemerkenswert. Sie betreffen das etwas
iibervolle Ganze mit den dhnlich aufgefaBten Biumen im Vordergrund und
dem stark gegliederten, kulissenartig zusammengesetzten Geldnde. Auch
die aus Reitern, Hirten mit Herde usw. bestehende Staffage ist in jeder
Hinsicht sehr dhnlich und Analogien erkennt man auch bei der Einfiihrung
romantischer Ruinen mit Zinnen und dem groBen Eintritt in den zweiten
Plan, der Ausarbeitung der Luftperspektive und einer ganzen Reihe der
einzelnen Motive.

Nach ndheren Vergleichen zerfallen also die behandelten Bilder in zwei
Gruppen: Auf der einen Seite stehen die Budapester Landschaften, offen-
bar frithe Arbeiten Francesco Zuccarellis, auf der anderen Seite das zwar
verwandte, aber doch etwas anders geartete Bild aus Miinchen mit den
beiden Vizovicer Stiicken. Hinweise zur Bestimmung ihres Autors ver-
bergen sich in den Daten des Vizovicer Inventars, das Albani als Autor
nennt, aber auch in einer langen Reihen von Inventaren und Auktions-
katalogen Altwiener Sammlungen. In der bekannten Harrachschen Galerie
oder in der Bruckenthalschen Sammlung figurieren ndmlich ebenso wie in
kleinen Wiener Kollektionen des 18. Jahrhunderts auffallend héufig Land-
schaften des Paolo Alboni, eines wenig bekannten Bologneser Malers
(?— 1730/34), der nach 1710 in Wien titig war. Alboni darf man tatsédchlich
ohne weiteres die Miinchner und auch die beiden Vizovicer Landschaften
zuschreiben. Sie stellen Alboni als interessanten Vertreter der spdtbarocken
idealen Landschaftmalerei vor, die bereits auf die Monumentalitit der gro-
Ben Muster des 17. Jahrhunderts verzichtet und ihrer Prototypen in klei-
nere, einer idyllischen und intimen Auffassung entsprechende MaBstibe
umsetzt. Die Vergessenheit, der Alboni zum Unterschied von seinen gliick-
licheren, im selben Genre t.'a'tigen Kollegen anheimfiel, sei es nun Andrea
Locatelli (1695—1741) oder ein wenig jlingere Francesco Zuccarelli, erlaubt
vorldufig noch keine genauere Datierung seiner Werke. Auf biographische
Daten und die Sammlerhistorie seiner in Vizovice vorhandenen Arbeiten
gestiitzt, kann man héchstens die Vermutung aussprechen, daB sie irgend-
wann im zweiten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts in. Wien entstanden
sind.

* * *

Die beiden Gegenstlicke, die eine Kiistenlandschaft mit zwei Eremiten
und eine Landschaft mit Wanderern darstellen, erwarb schon Hermann
Hannibal Bliimegen fiir seine Sammlung.? Seit dieser Zeit bis zum heuti-
gen Tag gelten sie als Werke Bartolomeo Torregianis.’® Die Angabe des
dltesten Inventars ,del Sign. Torregiani ein besonderer Pinsel in Farben®

16 Das oberitalienische Landschaftsbild des Settecento. Strassburg 1927, 37, Abb. 33.

7 Im Inventar aus dem Jahr 1784 tragen die Bilder die Nummern 321 und 234,

13 Im Katalog Peter von Bliimegens Nr. 49, Deux Pieces, Paysages boisés. Beide
Bnld;ar Ol auf Leinwand, 72)¢95,5 cm tragen heute die Inv. Nr. 3186/2397 und
3187/2400,
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hat auch Theodor von Frimmel {iberzeugt, der jedoch bezeichnenderweise
bemerkte: man konnte sie dem Salvator Rosa etwa zuschieben . . .“1% Beide
Bilder sind ausgezeichnete Kunstwerke, vom Anfang bis zum Ende perstn-
licher Prigung und die Zuschreibun 5;!1 Alessandro Magnasco (1667—1749)
bietet sich auf den ersten Blick an. Ubrigens war Frimmels Bemerkung zu
einer Zeit bemerkenswert, als Magnasco noch immer halb vergessen war
und in der Regel mit Salv. Rosa verwechselt wurde,

Wie viele andere Werke stellte Magnasco auch die Vizovicer Bilder aus
Pldnen zusammen, die paralell zur Bildfliche verliefen. Auf der engen
Biihne des Vordergrundes treten scharf beleuchtete Figuren auf, hinter
denen sich die Szene mit einer dunklen Baumkulisse schliefit. Eine wich-
tige Rolle spielen bei dem lichtkontrastvollen Aufbau weile Wolken, die
zwischen den Baumen durchscheinen. Fiir den Autor ist auch die freie
Komposition der Staffage, die eigentlich durch das Ananderreihen einzel-
ner Figuren entsteht und auch auf figurenreichen Szenen konsequent ein-
gehalten wird, und der seitliche Durchblick auf das Meer eines der Bilder
typisch. Es uberrascht deshalb keineswegs, dafi man auch die beiden
Monchsgestalten auf einer Reihe von Bildern Magnascos in denselben,
eventuell nur anders gedrehten Positionen findet und daB3 sich Motiv des
zweiten Bildes — eine lindliche Familie, die auf einem von einem Klepper
gezogene Karren auf der Reise ist — wortlich auf der Landschaft mit
Kutsche im Warschauer Nationalmuseum wiederholt.2

Aber noch mehr als die motivischen Analogien iiberzeugt von Magnascos
Autorenschaft die Ausfilhrung dieser Bilder — das unermiidliche Impe-
tuoso des malerischen Vortrags, der eine konsequent geteilte Handschrift
erkennen 148t und auf der Verbindung von Malerei und Zeichnung beruht.
Die Faktur an und fiir sich ist nicht kompliziert: Zuerst skizzierte der Ma-
ler mit rostbrauner Farbe den Entwurf und legte die Folie des blauen Him-
mels an. Dann malte er die Wolken und das Geldnde, oft mit Verwendung
der braunen Untermalung und fiihrte ganze Partien a la prima aus. So
malte er beispielweise das Meeresufer in braunen und griinen Ténen und
setzte noch in die nasse Farbe pastose Lichter auf. Nur wenige Details ent-
standen etappenweise. Zu manchen Stellen kehrte der Maler in plétzlichem
Einfall zuriick, um das Licht am Himmel zu ergéinzen oder einen Schatten
zu vertiefen. Selbstverstindlich kann bei einer solchen Arbeitsweise nicht
alles mit derselben , Endgiiltigkeit“ herauskommen, die der Kiinstler tibri-
gens gar nicht einmal besonders anstrebte, und die einzelnen Bilder,
manchmal sogar auch die einzelnen Teile desselben Bildes, sind verschie-
den gegliickt, wovon man sich bei den beiden Vizovicer Stiicken iiberzeu-
gen kann. Magnasco wollte eher die Spannung, Unmittelbarkeit und Bra-
vur des Vortrags ,,al tocco“ einhalten. Das Ergebnis entfernt sich natiirlich
von der Realitit schon wegen dieses deutlich artistischen Zuges, sicherlich
auch deshalb, weil die Palette des Malers reich an gebrochenen Tonen ist,
die zwar in den Valeurs, nicht aber in den Farben michtig kontrastieren.
Die Farbigkeit der f1gu.ra1en Komponente geht dabei aus dem Bildganzen

99 Th v.Frimmel, L c, 152,
N Jan Bxalostockl Michal Walicki, Malarstwo europejskie w zbiorach
polskich. Krakow 1955, 542, Abb. 372.
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hervor, was nicht wenig zu ihrer Einheitlichkeit beitrdgt. Man kann auch
nicht tibersehen, dal Landschaft und Menschen ohne einander gar nicht
vorstellbar sind. Anderseits fallt die tief irreale Auffassung der Natur ge-
geniiber den immerhin etwas ,,realistischeren® Figuren auf. Zu diesem Ge-
gensatz gehért auch der kleine MaBstab der Gestalten, die von der fast
angsterregend wuchernden Vegetation sozusagen verschlungen werden.
Die gegenseitige Bedingtheit und Gegensétzlichkeit dieser beiden Kompo-
nenten bestimmt zusammen mit dem malerischen Vortrag den unverwech-
selbaren Habitus beiden Gemilde aus Vizovice.

Es ist allerdings nicht leicht, sie in das Werk des Malers chronologisch
einzureihen. In den sechzig Jahren seiner Titigkeit hinterlieB Magnasco
nur wenige datierte Bilder und auch die Bilder, die man mit Hilfe histo-
rischer Berichte zeitlich einstufen kann, sind nicht zahlreich. Die Art
seiner Arbeit erleichtert die Datierung ebenfalls nicht. Nach ihrer Aus-
fihrung lassen sich die Bilder aus Vizovice weder zu den Frithwerken
zdhlen, von denen sie sich durch die Handschrift und Farbigkeit unter-
scheiden, noch zu den spiten Arbeiten, die sich durch eine freie, reiche
Faktur mit ruhigerem Ausdruck auszeichnen. In Betracht kommt die Zeit
des zweiten Maildnder Aufenthaltes (1711—1735), die Zeit von Magnascos
kiinstlerischer Reife. Damals entstand der GroBe Wald, ein Werk, das un-
seren Bildern mit der Komposition paraleler Pléne, der Art der Realisie-
rung und der Beziehung zwischen Mensch und Natur verwandt ist, die
dort allerdings in einzigartiger Weise ausgedriickt wurde. Dem Grofien
Wald steht nach Antonio Morassi das Bild Zimmerleute im Wald sehr
nahe.2! Hier scheint es so viele handschriftliche Affinitdten mit den Bildern
aus Vizovice zu geben, daB3 man eine relative Zeitndhe dieser Werke vor-
aussetzen konnte, obwohl die Zimmerleute die Landschaften aus Vizovice
durch die freie Ausfithrung und das malerische Gesamtniveau libertreffen.
Unter Beriicksichtigung weiter Vergleiche kommen fiir die Bilder aus der
Schlofgalerie Vizovice am ehesten die Jahre 1720—1730 in Betracht.2?

Bemerkenswert ist die Ikonographie von Magnascos Bildern, deren In-
terpretation unlangst Georg G. Syamken ein ganzes Buch gewidmet hat.23
Nach seinen Feststellungen besitzen nur wenige Werke Magnascos ein
kompliziertes thematisches Programm, etwa im Sinne des iliberaus reichen
lehrhaften Apparates vieler Schopfungen seiner Zeit. Magnasoo wihlt, for-
muliert und bildet Sujets ehetr nach personlichen Aspekten, was gewil
auch dem Charakter seines Schaffens entspricht. Auch im Falle der Vizo-
vicer Landschaften kann man keinen besonders komplizierten ikonographi-
schen Gehalt erwarten, es scheint eher, als entziehe sich Manches der
wértlichen Auslegung. Die Sujets der Vizovicer Landschaften?4 sind offen-
bar als Gegenstiick gedacht — Meditationen einsamer Monche in der Ver-
lassenheit des Waldes liber die Vergédnglichkeit und Eitelkeit, von der To-
tenschiédel neben einem dieser Monche spricht — und eine Szene aus dem

2 Antonio Morassi, Mostra del Magnasco. Genova, palazzo Bianco, 1949, 31,
Kat. Nr. 23, 24.

22 Siehe auch die in diese Zeit gereihten Bilder im zit. Katalog Ant. Morassis,
oder die groBen Landschaften aus den 20. Jahren in der Leningrader Eremitage.

B Die Bildinhalte des Alessandro Magnasco 1667—1749, Hamburg 1965,

% Zur Auslegung siehe auch G. Syamken, I c., bes. 105—107, 133—148,
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lindlichen Alltagsleben. Dem Maler schwebte hier offenbar die alte Idee
vom passiven (meditativen) und aktiven Leben vor. Die Verlegung in den
Landschaftsrahmen verlieht aber diesen Vorwiirfen eine neue Dimension:
Auge in Auge mit der Unendlichkeit des Meeres oder uralter Wiilder
scheinen die Menschen verloren und ihr Beginnen hoffnungslos zu sein.
Mit Ironie zeichnet Magnasco das , meditative Leben der Eremiten als
extremes und verlassenes Streben nach dem Begreifen des Unbegreifli-
chen, dessen doch die Welt voll ist, und ,,vitam activam* als stumpfes,
blindes Ziehen des Lebenskarrens, Gerade der Gegensatz zwischen der
ewigen Welt und der Sterblichkeit des Menschen verwandelt die niichterne
Fahrt der Landleute zu einem Gleichnis des Lebensweges und die Medita-
tion der Mdnche zu einem Gleichnis des menschlichen Strebens. Die inhalt-
lichen Dissonanzen besitzen aber nicht den Charakter eines romantischen
Kampfes des Individuums mit dem Schicksal (der Welt) — obwohl man
Magnasco zu den ,,Romantikern“ des Barocks zu zidhlen pflegt. Seine Bilder
lassen noch eine Seite erkennen: Denn nicht nur die Einsiedler meditieren
uber Verginglichkeit und Ewigkeit. Beides spiegelt sich auch in der Un-
endlichkeit des Meeres, im wechselnden Spiel der dahinziehenden Wolken,
im wilden Sprieflen und Welken der Vegetation. Die miichtige Prisenz von
Beidem in der allerverschlingenden Zeit bindet die Welt von Magnascos
Bildern und verleiht der armseligen Menschen auf diesen Bildern Pathos
und Wiirde.

Ubersetzt von Jan Gruna

CTYRI ITALSKE KRAJINY ZE ZAMECKE GALERIE
VE VIZOVICICH

Historie zdmecké sbirky ve Vizovicich je dosud ma&lo zndma, podobné jako umé-
lecké bohatstvi fondu, Prvni &dst studie je proto vénovina jeho dé&jindm. Autor za-
znamenadvéd dosavadn{ poznatky, zé4sti je opravuje a dopliluje. Vizovicky soubor
vytvotila aZ na neéetné vyjimky sbératelska €innost tiéi ¢lenua rodiny Bliimegen — Hef-
mana Hannibala (1716—1774), jeho bratra Kryitofa (+ 1802) a Krystofova syna Petra.
Jeho umrtim roku 1813 pfeila sbirka do rukou Stillfriedt, kte#{ ji drZeli do konce
druhé svétové vélky. Skladbu sbirky uréuji barokni obrazy, hlavné italského, viam-
ského, holandského a stfedoevropského puvodu.

Ve druhé &asti studie pfipisuje autor €lanku PobfeZni krajinu s jezdei a Pobfeini
krajinu s pastyfi Paolo Albonimu (?—1730/34) a obrazy hypoteticky fad{ mezi
dfla, vznikl4 ve druhém desetileti 13. stolet{ ve Vidni. Jiné dva obrazy z vizovické
sbirky, PobfeZn{ krajinu se dvéma poustevniky a Krajinu s pocestnymi vytvoFil
Alessandro Magnasco (1667—1749) b&hem svého druhého pobytu v Milang,
pravdépodobneé v letech 1720—1730. ‘

YETBIPE MTANBAHCKHUX NIEN3AXA U3 KAPTMHHON
TATEPEM 3AMKA B BMU30BUIIAX

VCTOPUA KOJUIEKUMM KapTHH 3aMKa B BM30BMIAX ABJSETCA AO CMX FIOP MAJIO M3BECTHOWH,
KaK M BCE XYAROXeCTBCHAOC GorarcrBo sannoro ¢oxaa. [103TOMY Nepsas YacTh NOCBANIA-
€TCA €€ MCTOPUU. APTOP B HEHA OTMEHYACT MMCBIIMECH IO CHX NOP CBCACHMA, KOTODHE OH
OTYACTH MCMpaBaseT M Aononnser, Co6paHme KapTHH, 32 MCKMOUYEHMEM HECKOJIBKUX NPO-
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M3BEAEHUN, ABJACTCA PE3YJLTATOM KOJMACKUMOHUPOBAHUA TPEMA WieHamK cembu Lmome-
reH — Tepxmana anauGana (1716—1774), ero 6pata Kpsiutocda (f 1802) u ceiHa Kpsiu-
Tocba — Ilerpa. Tlocie ero cmepTM B 1813 roAy KapTHUHBI CTauu COGCTBEHHOCThIO CEMbU
Ctvuichpuaop. B UX PyKax OHM HAXOAWIMCh 0 KOHI[Aa BTOPOi MMPOBOM BOMHEL B ramepee
TMPEACTARJNIEHN IIPOM3BEACHUA 3MOXM O6aPOKKO, rjapHbBIM 06pa3oM HMTaNBAHCKOroO, dJa-
MaHACKOro, roJUIAHACKOTO M CPEAHEEBPONEHCKOrO NMPOMCXOXACHUA,

Bo BTOpO#1 4acT CTaThy KapPTHHH ,, JIpUOPEXHHA meisax ¢ nactyxamu' u ,, IIpubpex-
HBI TMEN3aK CO BCAAHMKAMM'® TNPUIIUCHIBAIOTCH XYHOXKHMKY ITlaono Ans6GoHM (? —
1730—1734). ABTOp CTaTbM TUNOTETUYECKM OTHOCUT YMOMAHYTHIE KapTUHBI K MPOM3BEAE-
HWUAM, BO3HMKIUMM BO BTOPOM AECATMAETMM 18 BeKa B BeHe. J[Be ciefyloliuMe KapTHHB! M3
BU3OBMLKON ranepen — ,TIpubBpexHbI Ne#H3aX ¢ ABYMsA NYCTRIHHMKamMu u |, Ilei3ax
C NPOXOXMMHM'® — Hamucanm ATECCAaHADPO MaHbACKO (1667—1749) BO BpEeMs CBOEro
BTOpOro npebuipaHus B MMIIAaHE, BEPOATHO B 1720—1730 rT.

Ilepesog Anremi BpaHpHep






