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EINLEITUNG UND FORSCHUNGSSTAND

Die vorliegende Arbeit befasst sich eingehend mit dem zeichnerischen Werk des am 23. Mai
1596 in Coburg getauften Hermann Weyer.

Der bisher kaum beachtete Kiinstler, dessen Todesdatum und Sterbeort bisher nicht ermittelt
werden konnten, war der Sohn des Coburger Malers Hans Weyer d. A. (T 1621) und ist heute
vorwiegend durch Federzeichnungen bekannt. Aufgefiihrt wird der Kiinstler zunachst in eini-
gen Lexika: Die fritheste Erwdhnung eines Monogrammisten ,,HEW 1610%, der jedoch als Jo-
hann Weyer, ,Mahler zu Coburg®, identifiziert wird, findet sich 1747 im Nachschlagewerk
von Christ'. Nagler® berichtet von Hermann ,Weyer oder Weyher®, einen ,Maler von
Koburg®, der mit ,,H.E.W.“ oder ,,H E.W.“ monogrammierte und ,,um 1610-20 titig“ war; auf
einzelne Zeichnungen wird hier jedoch noch nicht eingegangen. Dies unternimmt Muchall-
Viebrook?® im Jahre 1925, der drei Zeichnungen auf zwei Blittern (Z 125, Z 126 und Z 159)
bespricht, von denen zwei (Z 125, Z 159) erstmals mit Abbildungen vorgestellt werden.
Muchall-Viebrook versucht, Weyers Werk in den zeitlichen Kontext einzubetten und Beziige
vor allem zu den Utrechter Manieristen herzustellen.

Diese beiden Zeichnungen sowie weitere graphische Blatter sind Gegenstand der bislang um-
fangreichsten Untersuchung zu Weyers Zeichenkunst, die in den Jahresberichten 1931/32 der
Offentlichen Kunstsammlung Basel verdffentlicht wurde* und aufgrund deren Hermann Wey-
er 1969 als ,einigermalen erforscht“> galt. Hier wurden 48 Blitter mit insgesamt 80 Arbeiten
des bis dato kaum bekannten Meisters erstmals katalogisiert, ein an sich schon wegweisendes
Unternehmen, das Ausgangspunkt der vorliegenden Dissertation ist. In diesem Uberblick ver-
sucht die Autorin H. Mayer, die Blatter chronologisch in verschiedene Gruppen zusammenzu-
fassen. Diese Gruppeneinteilung erwies sich jedoch nach eingehender Priifung als nicht iiber-
zeugend, da vielfach stilistische Unterschiede zwischen einzelnen Bléttern innerhalb einer
Gruppe nicht in Einklang zu bringen waren. Mayers Bericht gibt jedoch wertvolle Anregun-
gen im Hinblick auf die stilistische Einordnung des Kiinstlers; so werden Parallelen zu Abra-
ham Bloemaert (1564—-1651) ebenso erwdhnt wie Anregungen durch Werke von Antonio Tem-
pesta (1555-1630) und der sogenannten Frankenthaler Malerschule.

Das Kiinstlerlexikon Thieme-Becker widmet Weyer einen Artikel, in dem, neben den bei
H. Mayer besprochenen Zeichnungen, auch die moéglicherweise Weyer zuzuschreibenden Ge-
miilde der Wiener Harrach’schen Galerie (G 3 und G 4) erwihnt sind.®

Der kurze Artikel E. Starckys in der Revue du Louvre 1985 anlésslich einer Neuerwerbung
des Museums’ (Z 158) sowie der Beitrag P. Germann-Bauers 1996°, in dem, nach einem kurz-
en Abriss der Forschungslage, zwei weitere Gemélde mit Weyers Signatur veroffentlicht und
zur Diskussion gestellt werden (G 1, G 2), sind ebenfalls Publikationen, die ausschliellich
Hermann Weyer gewidmet sind. Zuletzt erschien im Jahre 2009 ein kurzer Artikel von
S. Bodnar, der die beiden Budapester Zeichnungen Weyers (Z 121, Z 122) zum Thema hat
und den Forschungsstand kurz zusammenfasst.’ Die letzte Publikation, in der verschiedene
Blatter Weyers gezeigt und besprochen werden, ist der Bestandskatalog der deutschen Zeich-
nungen bis ca. 1640 in der Ecole des Beaux-Arts in Paris, der kurz nach Fertigstellung der
vorliegenden Arbeit 2012 erschien.'
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Die deutsche Zeichenkunst ist insgesamt, verglichen beispielsweise mit der Forschungslage
zur niederlindischen Graphik, immer noch unvollstindig bearbeitet."" Dies hiingt in erster Li-
nie mit der in der Literatur lange Zeit als Tatsache behandelten Ansicht zusammen, die deut-
sche Kunst sei ,,im 17. Jahrhundert auf einem Tiefstand“'? angelangt, und iiberhaupt sei — so
die bis in die 1960er Jahre vertretene Meinung — dieses 17. Jahrhundert eine ,,Wiistung, in der
nur an wenigen Orten ein verstreut-diirftiges Kunstleben fortdauern konnte“". Erst langsam
konnte diese Ansicht durch das Erscheinen von Werken wie G. Adrianis 1977 erschienenem
kurzen Uberblick iiber die Malerei des 17. Jahrhunderts'* sowie durch den wegweisenden
Stuttgarter Ausstellungskatalog iiber die deutsche Zeichenkunst in der Zeit von 1540 bis
1640" revidiert werden. In diesem zweibindigen Ausstellungskatalog aus dem Jahre 1979, in
dem Heinrich Geissler die Forschungslage zusammenfasst, wird Hermann Weyer als einer
»der eigenwilligsten deutschen Zeichner seiner Zeit“ charakterisiert und ist mit zwei Katalo-
gnummern vertreten'® (Z 118, Z 138, Z 167). Doch trotz der seit Mitte der 1980er Jahre ver-
starkten monographischen Beschiftigung mit einzelnen Kiinstlern'” dieser kaum beachteten
Epoche spricht Andreas Tacke noch im Jahre 1997 im Hinblick auf die Forschungssituation
von einem ,,toten Jahrhundert“."® In Bezug auf deutsche Zeichner und Maler des 17. Jahrhun-
derts fehle ,,nach wie vor jede Materialgrundlage, die es erlaubte, allgemeiner gehaltene Wiir-
digungen und problemorientierte Fragestellungen vorzunehmen bzw. zu entwickeln®. Zudem
mangele es sowohl an Gesamtdarstellungen, als auch ,an aktualisierten Fragestellungen, die
der Beschéaftigung mit der deutschen Malerei des 17. Jahrhunderts [...] erst das wissenschaftli-
che Prestige verleihen konnten®."

Hinzu kommt, dass viele Museen zwar Bestandskataloge ihrer Zeichnungen des 16., 18. oder
19. Jahrhunderts herausbringen, Kataloge und andere Publikationen speziell zur vielschichti-
gen deutschen Graphik des 17. Jahrhunderts jedoch selten sind. Und trotz der Tatsache, dass
es in der ersten Haélfte des Jahrhunderts auf deutschsprachigem Gebiet eine Vielzahl sehr pro-
duktiver Zeichner gab, finden auch Ausstellungen hierzu kaum statt. Umso erfreulicher waren
daher die Publikationen zu Hans von Aachen (1552-1615) und zu Hans Rottenhammer
(1564-1625), die erst vor wenigen Jahren anlisslich der beiden Ausstellungen in Aachen® be-
ziehungsweise im Schloss Brake in Lemgo*' erschienen. Letztere wurde von einem internatio-
nalen Symposion mit namhaften, mit der Zeit um 1600 befassten Forschern begleitet.?

Dass auch Hermann Weyer trotz seines doch ziemlich umfangreichen zeichnerischen Werkes
heute kaum bekannt ist, liegt wohl auch daran, dass Handzeichnungen ganz allgemein im Be-
wusstsein der Offentlichkeit weniger prasent waren und noch sind als Gemélde und dadurch
natiirlich auch einen geringeren Einfluss auf nachfolgende Generationen haben konnten.*
Hinzu kommt, dass Arbeiten auf Papier in Ausstellungen und Sammlungen dem Publikum
schwierig zu prasentieren sind: Zum einen sind sie oft kleinformatig, zum zweiten und vor al-
lem aber erfordert ihre technische Ausfiihrung in Tinte, Kreide, Kohle, Blei- oder auch Silber-
stift aus konservatorischen Griinden eine zeitlich sehr limitierte Darbietung in abgedunkelten
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Réumen, die sich kaum fiir groBe Ausstellungen mit entsprechender Publikumswirksamkeit
eignet. Doch darf nicht iibersehen werden, dass gerade die Handzeichnung ,,ein wichtiges
Medium fiir den stilistischen und ikonographischen Transfer“** darstellte.

Die Zeichnungen Hermann Weyers, die Anfang des 17. Jahrhunderts entstanden, sind heute in
zahlreichen Sammlungen zu finden; auch im Rahmen von nationalen und internationalen
Auktionen wechselten in den letzten 20 Jahren zahlreiche Blitter die oft nicht mehr zu ermit-
telnden Besitzer. Die Blatter zeigen in Qualitdt und Ausfiihrung grofSe Unterschiede; wie noch
zu zeigen sein wird, umfasst Weyers Schaffen ein Spektrum von schiilerhaft wirkenden Feder-
zeichnungen bis hin zu bildmaRig ausgearbeiteten finalen Werken, die Einfliisse unterschiedli-
cher Vorbilder, aber auch eine gewisse stilistische Eigenwilligkeit zeigen, die in ihrer Entste-
hungszeit singuldr erscheint. Daher lag es nahe, diesem Meister und seinen Werken eine um-
fassende Untersuchung zu widmen.

Nach einer Ubersicht iiber Weyers Biographie soll, aufbauend auf dem ersten erwihnten
Uberblick zu Weyers (Euvre durch Hanna Mayer, ein Katalog aller nachweisbaren Zeichnun-
gen Weyers erstellt werden, die sowohl chronologisch als auch, im Rahmen dieser Chronolo-
gie, ikonographisch geordnet werden. Zur Orientierung diente hierbei der von Achim Riether
verfasste Katalog zu den Zeichnungen des 1638 verstorbenen Schweizer Kiinstlers Rudolf
Meyer, der allerdings ein ungleich umfangreicheres zeichnerisches (Euvre hinterlie. Die
Zeichnungen Weyers werden auf ihre technischen Besonderheiten und ihre Funktion hin un-
tersucht, es werden von Weyer verarbeitete Vorbilder und die dargestellten Themen diskutiert,
um Einblick in den Schaffensprozess und in Weyers Stilentwicklung zu gewinnen und um sei-
ne Zeichnungen in das kiinstlerischen Umfeld der Zeit des Spatmanierismus und des Friihba-
rock einzubetten. Eine weitere Aufgabe der Arbeit besteht darin, weitere moglicherweise zu-
schreibbare Werke Weyers — in Frage kommen Gemalde, Schiitzenscheiben, Pergamentblitter
— aufzuzeigen, zu besprechen und mit dem zeichnerischen Werk in Verbindung zu bringen.
AuBerdem werden die daraus resultierenden Fragen zu Weyers Fortleben in den 1620er und
1630er Jahren angesprochen.

Im Ganzen soll der Blick auf das Werk des recht vielseitigen Hermann Weyer gescharft wer-
den, von dem sicherlich in Zukunft noch weitere Werke in Sammlungen und Auktionen ihrer
(Wieder-)Entdeckung harren.

*  TACKE 1997, S. 68.






I HERMANN WEYER UND SEINE ZEIT

1. Stellung und Funktion der Handzeichnung zu Beginn des 17. Jahrhunderts im
siiddeutschen Raum

Seit dem 16. Jahrhundert zdhlten Zeichnungen zum festen Bestand einer Kiinstlerwerkstatt,
sie dienten als Fundus fiir bestimmte Bilderfindungen, als Vorlage und Anregung fiir eigene
Kompositionen.” Zeichnungen entstanden als Modell- und Objektstudien, sie dienten inner-
halb einer Werkstatt als Unterrichtsmaterial und wurden auch zu zeichnerischen Ubungs- und
Experimentierzwecken angelegt. So war jeder Kiinstler daran interessiert, durch Kauf oder
Schenkung ein Vorlagenrepertoire in Form einer eigenen Sammlung anzulegen und zu erwei-
tern.

Gezeichnete Kopien nach Gemalden, Zeichnungen und nach Druckgraphik, wie sie auch in
Weyers (Euvre zahlreich vorhanden sind, nehmen hierbei eine besondere Stellung ein. Sie
wurden fiir alle moglichen Zwecke angefertigt: Oft entstanden sie auf Reisen, um gesehene
Gegenstdnde und Gemaélde festzuhalten, bald wurden Kopien, auch nach eigenen Kompositio-
nen, fiir den eigenen (Werkstatt-)Gebrauch oder bei entsprechender Nachfrage fiir den Ver-
kauf gefertigt.?

Vorlagen fiir Kupferstiche oder Radierungen sowie gezeichnete Entwiirfe fiir Goldschmiede-
arbeiten, die ihrerseits oft auf bereits bekannten Kompositionen anderer Meister basierten, bil-
den eine weitere Werkgruppe in der Zeichenkunst. Schlieflich gibt es zahlreiche Entwiirfe fiir
Gemialde, die in verschiedenen Ausfiihrungsstadien zu finden sind: als Entwurfsskizzen oder
auch als sogenannte modelli, die, in detaillierter Ausfithrung, dem Auftraggeber vor Anferti-
gung eines Gemiildes zur Begutachtung vorgelegt wurden.”’

In Bezug auf die Motivwahl gab es bis zu Beginn des 17. Jahrhunderts weder in der Malerei
noch in der Zeichnung eine Rangordnung. Dies dnderte sich ab etwa Mitte des Jahrhunderts;
seitdem galt die Darstellung von Historien fiir die Kiinstler als ,,die vornehmste Aufgabe® und
nahm daher sowohl in der Malerei als auch in der Zeichnung den wichtigsten Platz ein. Alle-
gorien, Portraits und Genredarstellungen folgen in der Hierarchie; Landschaften, Veduten und
Stillleben sind im deutschsprachigen Raum kaum vertreten.?

Diese derartige Hierarchisierung ist jedoch fiir Weyers Werk nicht giiltig, zumal sie auf dem
Gebiet der Zeichnung ohnehin nicht festzumachen ist. Von Weyer sind tiberwiegend biblische
und mythologische Szenen iiberliefert, die vielfach gingige Themen behandeln, in manchen
Féllen jedoch auch neue, in der damaligen Zeit noch wenig beachtete Sujets aufgreifen (vgl.
Z 133, Z 143). Auch mit der Gattung Landschaft hat sich der Kiinstler hdufig auseinanderge-
setzt (z. B. Z 87-Z 107). Auffallend in der Zeichenkunst um 1600 ist das Auftauchen von
Stammbuchblittern.®® In ein Stammbuch, auch Album amicorum oder Liber amicorum ge-
nannt®, fertigte ein Kiinstler eine Zeichnung oder Miniatur fiir den Besitzer des Buches, der
ein Freund oder Kollege sein konnte, an und versah abschliefend sein Werk mit Signatur und
personlicher Widmung. In der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts ist die Anzahl der Stamm-
buchblitter so grol$, dass Heinrich Geissler sogar von einer regelrechten ,,Stammbuch-Mode*
spricht®; diese ,,Mode“ bleibt jedoch ,eigentiimlicherweise [...] fast ausschlieflich auf den
deutschen Kulturraum beschriankt“*. Stammbiicher waren auch in den Niederlanden, so bei-
spielsweise im Rembrandt-Umkreis, den skandinavischen Ldndern sowie in Polen und Boh-
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men® im Umlauf, fanden aber ,,in den romanischen Lindern keinen Anklang [...], obwohl
zahllose deutsche Studenten und Reisende in Frankreich und Italien ihre Stammbiicher mit
sich fiihrten und sich gelegentlich auch Franzosen und Italiener (zuhause oder in der Fremde)
in deutsche Stammbiicher eintrugen. [...] Nicht einmal der Dreiligjdhrige Krieg [...] konnte
der Stammbuchmode Abbruch tun.“* Hermann Weyer scheint hier eine Ausnahme zu sein,
denn von ihm ist kein einziges Stammbuchblatt bekannt.

Um 1600 waren im siiddeutschen Raum Niirnberg und Augsburg, welches Niirnberg in seiner
Bedeutung vor allem in der Goldschmiedekunst zundchst nur Konkurrenz gemacht und dann
auch tiberrundet hatte, sowie Miinchen die wichtigsten Kunstzentren. Im Raum Stuttgart, am
Wiirttembergischen Hof, versammelten sich in den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts
ebenfalls namhafte Kiinstler, doch spielt diese Region fiir unsere Untersuchung keine Rolle
und soll daher nicht berticksichtigt werden. Auch die frankische Stadt Coburg spielte lediglich
eine Nebenrolle im deutschen Kunstschaffen zu Weyers Zeit, obgleich der Herzog von Sach-
sen-Coburg, Johann Casimir, an Kunst sehr interessiert war, eine bedeutende Kunstsammlung
besall und auch verschiedene Kiinstler aus der Region mit Auftragen versah. Ob Weyer fiir ihn
tatig war, wird noch im Kapitel zum sogenannten Scheibenbuch diskutiert werden.* Johann
Casimir, der von 1586 bis zu seinem Tod 1633 regierte, war evangelischer Fiirst des Herzog-
tums Sachsen-Coburg; die siidlichen, westlichen und 6stlichen Regionen waren hingegen ka-
tholisch, wie Bamberg und Wiirzburg.*®

Nach heutigem Forschungsstand wuchs Weyer in Coburg auf, wird aber in der véterlichen
Werkstatt sicher von der Kunstentwicklung der grofen Zentren erfahren haben. Vor allem
Augsburg, wo sich im Spatsommer 1606 Hans Rottenhammer nach jahrelanger Tatigkeit in
Italien niederlief*, diirfte fiir den heranwachsenden Kiinstler als Reiseziel interessant gewe-
sen sein. Zum Ende des 16. Jahrhunderts hin gelangte Augsburg verstiarkt in den Wirkungs-
kreis des Miinchener Hofes, welcher unter Herzog Wilhelm V. eine Bliitezeit erlebte.® Augs-
burg profitierte mitsamt den dort ansdssigen Kiinstlern und Kunstwerkstitten sowohl von die-
ser Nahe als auch von der eigenen Stellung als Stadt der Reichstage, welche, wenn oft auch
nur zeitweise, bedeutende Personlichkeiten anzogen.*

Bei den in Augsburg tatigen Kiinstlern des 17. Jahrhunderts fillt in Bezug auf einige Themen
,»eine deutliche Aufgabenteilung® auf, die konfessionell motiviert ist: So werden Altarblattent-
wiirfe nahezu ausschlieflich von katholischen, Vorzeichnungen fiir Kupferstiche {iberwiegend
von evangelischen Kiinstlern geschaffen.* Von Hermann Weyer, der, da in Coburg getauft,
ebenfalls evangelischer Konfession gewesen sein muss, sind allerdings keine Zeichnungen be-
kannt, die zweifelsfrei und nachweisbar als Stichvorlagen identifiziert werden kénnen.

Es gab jedoch auch einige Kiinstler, die unabhédngig von ihrer eigenen Konfession sowohl fiir
protestantische als auch fiir katholische Auftraggeber arbeiteten. Als bekanntes Beispiel darf
der Protestant Johann Heinrich Schénfeld (1609-1684) gelten, der die Augsburger Kunst
,hachhaltig beeinflusst“*' hat.

3 P. Amelung in: STUTTGART 1979/80, Bd. 2, S. 219, Anm. 14,
% P. Amelung in: STUTTGART 1979/80, Bd. 2, S. 212.

% Siehe Kap. V, 2.

% HEINs 1932, S. 6.

¥ H. Borggrefe in: LEMGO/PRAG 2008/09, S. 21.

3 H. Geissler in: AUGSBURG 1980, Bd. 2, S. 49.

3 IRMSCHER 2003, S. 108.

4 AUGSBURG 1987, S. 7f.

4 AUGSBURG 1987, S. 134.



2. Biographisches

Die nur sparlich vorhandenen Lebensdaten des Kiinstlers sind rasch umrissen: Hermann Wey-
er wurde nachweislich am 23. Mai 1596 in der evangelischen St. Moritz-Kirche in Coburg ge-
tauft* und war der Sohn von Hans Weyer dem Alteren, der als Maler in Coburg tétig war und
1621 dort verstarb. Dieser stammte aus Wiistensachsen in der Rhoén, wo er jedoch urkundlich
nicht nachzuweisen ist.* Die Kenntnis seiner Herkunft beruht auf einer Notiz in den Ratspro-
tokollen des Stadtarchivs Coburg anlésslich seiner Verehelichung: Er heiratete am 8. Juli 1595
die Tochter des Coburger Malers Hans Gutthard, Christina Gutthardin; durch diese Heirat
konnte er zwei Jahre spiter, am 27. April 1597, das Biirgerrecht der Stadt Coburg erwerben.*
Aus der Ehe gingen vier Kinder hervor, drei S6hne und eine Tochter. Hermann, der seinen
Namen von seinem Paten, ,,Hermann Grambf, Unseres gnedigen Fiirsten und Herrn Tromme-
ter“® [d. h. Trompeter] erhielt, war der Alteste der vier Geschwister. Ein mégliches Taufda-
tum Hermann Weyers, der 30. Mai 1596, wurde erstmals 1933 von Walter Heins* veroffent-
licht und 1972 von Adalbert Bringmann*' mit Nachweis des entsprechenden Dokuments auf
den 23. Mai desselben Jahres korrigiert. Eine Tochter namens Catharina wurde am 3. Mai
1600, ein weiterer Sohn, Michael Weyer, am 26. September 1605 getauft.*® Der jiingste Bru-
der Hermanns, der im Juni 1608 getaufte Hans Weyer der Jiingere, ging moglicherweise beim
Coburger Kiinstler Wolfgang Birckner (1582-1651), dem ,,Lieblingsmaler Herzog Johann Ca-
simirs“#, in die Lehre.” Er wurde Portratmaler und ist, im Gegensatz zu Hermann, in Coburg
bis zu seinem Tod am 25. Januar 1666 nachweisbar. Der Vater, ,,Hans Weyher, Mahler aufm
Salzmarck*, stirbt Anfang 1621 in Coburg und wird am 23. Januar 1621 dort begraben.”' Her-
mann muss Coburg verlassen haben; die letzte Notiz, die sich findet, ist eine Eintragung in der
Matrikel der Ratsschule Coburg aus dem Jahre 1601, in der ein ,,Hermann’s Weyer, Quintus
ordo“ vermerkt ist.”> Es muss freilich offen bleiben, ob es sich hierbei tatsdchlich um den
Kiinstler Hermann Weyer oder um eine zuféllige Namensgleichheit handelt.

Fiir einen Wegzug Weyers aus der Stadt Coburg, in der einige Zeit spater, im Sommer 1634,
die Pest ausbrechen sollte®, spricht zudem Folgendes: Ab 1616 kommt, wie in Kapitel II, 4.1
deutlich gemacht werden wird, das Wasserzeichen, das in manchen Bléttern Weyers zu sehen
ist und das Wappen von Sachsen-Coburg zeigt, nicht mehr vor. Schlieflich weist auch die Tat-
sache, dass sich im Kupferstichkabinett der Veste Coburg lediglich vier Zeichnungen auf drei
Blattern erhalten haben (Z 83/Z 99, Z 148 und Z 154)*, auf einen Weggang aus Coburg hin.
Allerdings sind die Bestdnde der ehemals reichen Sammlung des Coburger Herzogs Johann
Casimir, die moglicherweise auch Werke Hermann Weyers enthielten, wahrend des Dreiflig-
jahrigen Krieges verloren gegangen oder spatestens 1690 dem Schlossbrand zum Opfer gefal-
len, ,,s0 dass vieles gerade aus der Bliitezeit Coburger Kunstlebens in Casimirianischer Zeit

Vermutung bleiben muss®.*®

42 Kirchenbiicher des Evangelisch-Lutherischen Stadtpfarramtes St. Moritz, Coburg, 1594-1604, 1596, fol. 9.
BRINGMANN 1972, S. 239, Anm. 12.

4 BRINGMANN 1972, S. 233.

4 Ratsprotokolle der Stadt Coburg, Bd. 22, fol. 333. BRINGMANN 1972, S. 233f. und S. 239, Anm. 7; HEINS
1933, S. 3.

4 BRINGMANN 1972, S. 234,

4% HEINS 1933, S. 3.

47 BRINGMANN 1972, S. 234 und S. 239, Anm. 12.

4 BRINGMANN 1972, S. 234,

49 KRAMER 1989, S. 38.

% KRAMER 1989, S. 41.

1 BRINGMANN 1972, S. 234 und S. 239, Anm. 10.

2 Matrikel der Ratsschule Coburg, B. 587, fol. 45, unter Nr. 355.

5 HEINS 1932, S. 33.

*  Eine fiinfte Zeichnung, die Loth und seine Tochter zeigt, ist m. E. in seiner Zuschreibung an Weyer nicht un-
problematisch; daher wird sie im Werkkatalog unter ,,Fragliche Zeichnungen“ aufgefiihrt (F 1).

% KRAMER 1989, S. 49, Anm. 22.
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Beziiglich der Biographie des Kiinstlers ist man folglich auf Spekulationen und Vermutungen
angewiesen. Die Ausbildung zum Zeichner wird Hermann Weyer vermutlich durch seinen Va-
ter erhalten haben ebenso wie sein jiingerer Bruder Hans, der, wie bereits erwahnt, als Portrét-
maler in Coburg blieb. Geschult hat sich Hermann Weyer vor allem an den Holzschnitten in
Jost Ammans Kunstbiichlin, welches sich moglicherweise in seines Vaters Besitz befand. Eine
ganze Reihe von Zeichnungen aus Weyers Friihzeit, die zum Teil mit den Daten 1607 oder
1608 versehen sind, legt von dieser Beschiftigung mit Amman (1539-1591) Zeugnis ab. Im
Jahre 1609, im Alter von nur 13 Jahren, signiert Weyer eine gemalte ,, Kreuzigung®, die sich
heute in der evangelischen Pfarrkirche in Neuhaus-Schierschnitz/Thiiringen befindet (G 1).
Im Gegensatz zu anderen im siiddeutschen Raum tdtigen Kiinstlern wie Hans Rottenhammer,
Johann Konig (1586-1642), Bartholomédus Reiter (ca. 1583-1622), Michael Herr (1591-
1661) oder Johann Heinrich Schonfeld, um nur einige wenige zu nennen, ist fiir Weyer weder
ein Italienaufenthalt belegt noch anhand des vorliegenden Werkes anzunehmen. Er war, wie
noch zu zeigen sein wird, zwar mit italienischer Druckgraphik, vor allem mit der des Antonio
Tempesta, vertraut, doch aufgrund der weiten Verbreitung dieser Bldtter muss ein transalpiner
Aufenthalt nicht zwingend angenommen werden. Eine Reise in die Niederlande dagegen ist
wahrscheinlich, denn es gibt eine Zeichnung nach dem ,,Midas-Urteil“ von Hendrick van Ba-
len (1575-1632; Z 134), das Weyer im Original oder in einer nicht iiberlieferten Kopie gese-
hen haben muss.

Uber eine mogliche Verwandtschaft mit dem ungleich bekannteren, 20 Jahre &lteren Kiinstler
Gabriel Weyer (1576-1632), der in Niirnberg tdtig war und fiir seine grofStenteils zerstorten
Wandgemalde im Niirnberger Rathaus bekannt ist, kann ebenfalls nur spekuliert werden. Ein
eventuelles Abhingigkeits- oder Meister-Lehrling-Verhiltnis ldsst sich nicht feststellen,>
doch ist es durchaus denkbar, dass eine entfernte Verwandtschaft besteht.

In der fiir die Biographien vieler Anfang des 17. Jahrhunderts tédtiger Kiinstler wichtigen Teut-
schen Akademie von 1675 von Joachim von Sandrart wird Weyer nicht erwdhnt. Ein GroRteil
seines Lebens liegt nach wie vor im Dunkeln. Méglicherweise war Weyer zeitweise im Raum
Augsburg tdtig, das damals viele Kiinstler anzog; letzte Sicherheit fiir diese Annahme gibt es
jedoch nicht, da weder im Augsburger Stadtarchiv noch im dortigen Staatsarchiv Hinweise
auf Weyer gefunden werden konnten.”” Dementsprechend ist nicht geklirt, womit Weyer sei-
nen Lebensunterhalt bestritt, denn eine Werkstatt ist nicht belegbar. Der alleinige Verkauf der
Zeichnungen diirfte zum Uberleben nicht ausgereicht haben, auch wenn man davon ausgehen
muss, dass viele Bldtter im Laufe der Jahrhunderte verloren gingen. Vielleicht ist Weyer um
1619 oder kurz danach verstorben. Oder er ging hauptberuflich einem anderen Erwerbszweig
nach. Es war damals nicht uniiblich, den oft mit finanziellen UnregelmaRigkeiten verbunde-
nen Berufsstand als Kiinstler nach einer vorteilhaften Heirat aufzugeben, auch wenn dies fiir
Weyer nicht nachzuweisen ist.

Die letzte Datierung einer Zeichnung gibt jedenfalls das Jahr 1619 an (Z 167); spdtere Datie-
rungen eigenhdndiger Werke konnten im Rahmen dieser Arbeit nicht festgestellt werden. Das
Datum 1619 ist daher als terminus ante quem fiir Weyers Ableben zu begreifen. Einige unda-
tierte Werke, die in Kapitel V Erwdhnung finden und die spéter als die Zeichnungen entstan-
den sind, lassen vermuten, Weyer habe sich in den 1620er Jahren moglicherweise wieder im
Raum Coburg aufgehalten. Die Schie8scheiben (S 1-S 6) wie auch die beiden Pergamentblét-
ter (P 1 und P 2) belegen, sofern sie tatsdchlich Weyer zuzuschreiben sind, seine Tatigkeit als
Aquarell- oder Miniaturmaler. Sollte dies zutreffen, so wéren kiinftig noch weitere Werke von
Weyer zu suchen und sicher auch zu finden.

% MAYER 1931/32, S. 119.
7 Ergebnislose Nachforschungen fanden im Juni 2002 in Augsburg statt.
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3. Hermann Weyer versus Herman Weyen

Erstmals wies Germann-Bauer auf die Existenz eines in Paris tdtigen Kiinstlers namens Her-
man Weyen hin, der rein theoretisch mit Hermann Weyer identisch sein kénnte.*® Nachfor-
schungen ergaben allerdings, dass diese Vermutung eher unwahrscheinlich ist: Herman Weyen
soll um 1615 geboren sein®, was ihn als Urheber der in dieser Arbeit behandelten Zeichnun-
gen, deren Datierungen von 1607 bis 1619 reichen, von vornherein ausschlief8t. Urspriinglich
aus Flandern stammend und daher, im Gegensatz zu Hermann Weyer, wohl katholischer Kon-
fessionszugehorigkeit, ist Weyen ab 1638 in Paris nachweisbar. Dort hatte er in der Rue Saint-
Jacques eine Druckerei inne, in der er als Drucker und Verleger von Kupferstichen arbeitete.
Zu den Kiinstlern, deren Werke er herausgab, gehorten unter anderem auch Laurent de La
Hyre (1606-1656) und Abraham Bosse (1602—-1676). Aus der Heirat Weyens im Jahre 1640
gehen zunédchst eine Tochter, 1643 dann ein Sohn hervor, als dessen Taufpate der Maler De La
Hyre genannt ist. 1647 ist Herman Weyen Mitglied und Verwalter der flamischen Bruder-
schaft. Er stirbt im Jahre 1672.% In verschiedenen archivarischen Dokumenten®' unterschreibt
der Verleger immer deutlich mit ,,Weyen®, so dass als sicher gelten kann, dass der Name tat-
sdachlich so lautete und nicht eine versehentliche Falschschreibung des Namens Weyer ist.
Eine Verwechslung mit unserem Coburger Zeichner kann daher ausgeschlossen werden.

%  GERMANN-BAUER 1996, S. 443.

% LOTHE 1994, S. 22, Anm. 16.

% Die Angaben zur Biographie des Herman Weyen finden sich in: PREAUD U.A. 1987, S. 304.

So z. B. im Ehevertrag Herman Weyens mit Anne Roussel (Archives Nationales, Paris, Minutier Central
ET/CIX/165/bis), der u. a. auch von Abraham Bosse und Laurent de La Hyre unterzeichnet wurde. Weitere
Schriftstiicke und piéces justificatives sind in PREAUD U. A. 1987 erwahnt und wurden von der Verfasserin
vor Ort in Paris tiberpriift. In allen ist zweifelsfrei von Herman Weyen die Rede.

61
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II DIE ZEICHNUNGEN
1. Signatur und Monogramm

Auf insgesamt 38 Zeichnungen ist Weyers Monogramm ,,HE. W* zu finden — wenngleich die
Eigenhédndigkeit des Kiirzels nicht immer zweifelsfrei zu klaren ist; auf einer dieser Darstel-
lungen, einer Kopie nach einem Gemadlde des Hendrick van Balen (Z 134), hat Weyer seinem
Monogramm ein ,,fecit“ hinzugefiigt. Siebenmal finden wir die Signatur ,,HE Wejer” ausge-
schrieben (Z 68, Z 142, 7. 144, 7 145, 7. 148, Z 152, Z 154). Auf dreien der genannten Blatter
(Z 144, 7 145, Z 148) ist nach dem Namen der Zusatz ,,inuendur” zu lesen, der moglicherwei-
se als eine durch den frankischen (Coburger) Dialekt gefdarbte Schreibweise des sonst iibli-
chen ,,inventor” zu lesen ist. Die Schreibweise Weyer ist vermutlich aus Weijer, der klangli-
chen niederldandischen Entsprechung des Namens Weyer, entstanden und kénnte einen Hin-
weis auf eine Reise mit mehr oder weniger ldngerem Aufenthalt in den Niederlanden geben.
Die Buchstaben ,,H“ und ,,E“ werden immer ligiert geschrieben. Das Monogramm ,HW*
kommt nur ein einziges Mal vor (Z 14), wobei es dort bewusst in Anlehnung an das ,,JA“ des
Jost Amman verwendet wird, der die Vorlage zu Weyers Zeichnung lieferte. Auf einem weite-
ren, in seiner Zuschreibung jedoch sehr fraglichen Blatt ist ,,HWeier“ (F 5) zu lesen. Der Vor-
name ,,Hermann“ ist durch drei gezeichnete Blitter in Basel (Z 4), in Privatbesitz (Z 9) sowie
im belgischen Loppem (Z 110) verbiirgt: Das beidseitig bearbeitete Basler Blatt (Z 4/Z 34)
zeigt auf der Vorderseite (Z 4) eine Darstellung der ,,Medea“ nach Amman, unter der sich die
wohl nicht eigenhindige Aufschrift ,,Sonabent Hermann Weiers® befindet.®> Auf der Zeich-
nung in Privatbesitz (Z 9) hat vermutlich ein Sammler oder Kunsthdndler unter der Darstel-
lung nach Amman ebenfalls den Namen ,,Hermann Weiers“ angebracht, und auf dem dritten,
frei komponierten Blatt, das in Loppem aufbewahrt wird und eine Ansammlung bewaffneter
Reiter zeigt (Z 110), sehen wir den Namen ,,Herman Weyer“ sogar innerhalb der Darstellung.
Dieser Schriftzug ist jedoch mit hoher Wahrscheinlichkeit ebenfalls von fremder Hand hinzu-
gefligt worden, da auf der Riickseite dieses Blattes, welches eine Kopie Weyers nach Amman
zeigt (Z 25), der Name ,,Jost Amman*“ in derselben Schrift zu sehen ist.

Oftmals ist das Monogramm versteckt inmitten schwarzer Schraffuren verborgen und schlecht
sichtbar, was in der Vergangenheit zu Falschzuschreibungen gefiihrt hat. So wurde beispiels-
weise die Pariser ,,Entfiihrung der Europa“ (Z 132) einst Hans Rottenhammer und spéter sei-
nem Umkreis zugeschlagen. In der Literatur wurde wegen des ,,E“ im Monogramm zunéchst
iiber einen zweiten, noch unbekannten Vornamen des Kiinstlers nachgedacht®, doch ist das
,E“ wahrscheinlicher vom Namen Hermann herzuleiten, um das Monogramm vom Kiirzel
des Vaters, der mit ,,HW* signierte, zu unterscheiden. Eine dhnliche Signierweise hat sich
auch der bereits erwdhnte Gabriel Weyer zu eigen gemacht, der seine Handzeichnungen viel-
fach mit dem ligierten Monogramm ,,GAW* versah.

Die Signatur ,,HE Weyer” mit dem Zusatz ,,inuendur” ist, wie bereits oben erwdhnt, auf ins-
gesamt drei Zeichnungen zu sehen. Alle drei (Z 144, Z 145, Z 148) gehoren zu den reiferen
Werken. Auffallend ist auf allen diesen Blattern der deutliche Riickgriff auf niederldandische
Stichvorlagen. Der Hinweis auf den Erfinder der Bildidee bzw. der Bildvorlage (,,inventor
oder ,invenit®) ist, zusammen mit dem Hinweis auf den Stecher (,sculpsit®), vielfach auf
Kupferstichen der niederldndischen Reproduktionsgraphik zu finden. Auf einer Zeichnung
vermerkt Hermann Weyer die konkrete Herkunft seines Motivs: Das ,,Midas-Urteil“ im Getty-
Museum (Z 134) weist den Schriftzug ,,H[endrick] V[an Balen] inuentor” auf, unter dem
Weyer sein ,HE W fecit 1616.“ anbringt (Abb. 134b).

Eine Friihform seines Monogramms scheint ein ,,HE W* zu sein, bei dem der linke senkrech-
te Aufstrich des ,,H“ fehlt. Diese iiberhaupt sehr unsicher und noch zaghaft wirkende Signatur

62 O’DELL-FRANKE 1986, S. 22.
6 ERLANGEN 1929, Bd. 1, S. 146, unter Kat.-Nr. 567.



14

findet sich auf zwei Blattern (Z 10, Z 75), die beide 1607 datiert sind. Das Blatt in Basel
(Z 10) zeigt, der Datierung entsprechend, auch in der Strichfiihrung noch groffe Unsicherhei-
ten, wohingegen die Dresdner Zeichnung (Z 75) zwar das Datum 1607 aufweist, in der Sou-
verdnitat ihrer Ausfiihrung jedoch eher zu den um 1614 entstandenen Bléttern gehort. Dies be-
legt, dass die Datierungen der Zeichnungen nicht immer als verbindlich angesehen werden
diirfen, sondern dass man stilistische Vergleiche mit anderen eigenhdndigen Zeichnungen hin-
zuziehen muss, um das jeweilige Blatt zeitlich einzuordnen.

Auffallend ist, dass es einige Blatter gibt, die zwar von Hermann Weyer selbst stammen, je-
doch von fremder Hand in Kenntnis des Urhebers monogrammiert wurden (z. B. Z 62A).
Dies wird entweder durch die Verschiedenheit der Schrift selbst deutlich oder durch die Tatsa-
che, dass die Buchstaben in anderer Feder als der Rest der Zeichnung ausgefiihrt sind. Auch
sind diese Monogramme von unbekannter Hand gut sichtbar auf der Darstellung angebracht,
wie es Weyer selbst nur selten tat; seine eigenhdndige Signatur ist oft nur schwer zu finden.
Als anschauliches Beispiel mag das Blatt mit der ,,Ruhe auf der Flucht“ (Z 118) in Braun-
schweig gelten, das einmal Weyers eigenhdndiges, zwischen Schraffuren verstecktes Mono-
gramm mit der Datierung ,,1616“ und zusétzlich, gut sichtbar am unteren Blattrand ange-
bracht, die Bezeichnung ,,HE W 1615 aufweist. Letztere stammt hdchstwahrscheinlich von
einer anderen Hand.

2. Datierung und Chronologie

Hermann Weyer hat auf einigen Bléttern nicht nur sein Monogramm, sondern auch eine Jah-
reszahl angebracht. Die eigenhdndigen handschriftlichen Datierungen reichen von 1607 bis
1619. Die meisten Blétter sind jedoch nicht datiert, so dass man auf stilistische Vergleiche an-
gewiesen ist, um die Werke chronologisch zu ordnen.

Das angeblich friiheste Blatt Hermann Weyers tragt das Datum 1605 (Z 106). Falls die Jahres-
zahl von Weyer selbst stammen sollte, schuf er das Blatt im Alter von 9 Jahren, was recht friih
erscheint. Andererseits existiert in Thiiringen ein Kirchengemalde, welches 1609 datiert ist
(G 1) und auf eine frithe Meisterschaft hindeutet. Wie jedoch Vergleiche mit anderen Bléttern
Weyers ergaben, kann die Zeichnung allein aus stilistischen Griinden nicht 1605 entstanden
sein; sie reiht sich vielmehr ein in eine Serie von Landschaftsdarstellungen mit Figurenstaffa-
ge, die um 1614/15 anzusetzen sind. Plausibler ist es daher, das Datum als 1615 zu lesen; be-
reits Geissler beurteilte das Datum 1605 skeptisch und sah es fiir 1615 verschrieben an.* Al-
lerdings fiigt Weyer den Datierungen ab 1614 fast immer sein Monogramm bei. Zwar zeigt
die 1619 datierte, groRformatige Wolfegger Zeichnung (Z 167) auch nur die Jahreszahl, doch
lasst eine abgeriebene Stelle daneben darauf schliefen, dass der Zahl urspriinglich auch eine
Signatur beigegeben war, welche von spéterer Hand entfernt wurde.

Weyers eigentliche und gesicherte kiinstlerische Tatigkeit beginnt in einem heute aufgelosten
Skizzen-, ,,Kopier- oder, wie der zeitgendssische Ausdruck lautet, AbrifBuch“® mit einer Rei-
he von sogenannten Federrissen oder Federkunststiicken aus den Jahren 1607 und 1608, die
vereinzelt Kupferstiche von Bartel Beham (um 1502-1540) und Georg Pencz (um 1500-
1550), vor allem jedoch Holzschnitte des Jost Amman aus dessen Kunstbiichlin zum Vorbild
haben. Manche dieser Zeichnungen sind datiert, was eine Einordnung der ganzen Skizzen-
buchblattserie in den Zeitraum 1607/08 erlaubt. Diese Gruppe nimmt hinsichtlich der Ge-
samtanzahl der erhaltenen Bldtter einen grofen Raum in Weyers zeichnerischem Werk ein.
Der Chronologie folgend, sind einzelne Blétter erhalten, die das Datum 1610 (Z 31), 1612
(Z 32, Z 82) und 1613 (Z 33) tragen. Die Anzahl der bisher aufgefundenen Werke aus dieser
Zeit ist relativ gering. Zudem ist die erwdhnte Z 82 in Sacramento wahrscheinlich spéter an-
zusetzen und vielleicht auch nicht eigenhdndig, wie im Katalogteil ausfiihrlich dargelegt wer-

8 STUTTGART 1979/80, Bd. 1, S. 230.
% GEISSLER 1983, S. 59.
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den wird. Ab 1614 scheint sich Weyer kontinuierlich mit der Zeichenkunst beschaftigt zu ha-
ben. Ein nicht unerheblicher Anteil seiner Zeichnungen stammt aus diesem Jahr und ist auf
den Riickseiten der Skizzenbuchblitter zu finden, deren Vorderseite die bereits erwédhnten Ko-
pien nach Jost Amman tragen. Auch diese Werke lehnen sich oft an graphische, zum Teil
ebenfalls von Amman stammende Vorlagen an, doch sind verstiarkt Beziige zur niederldandi-
schen Druckgraphik festzustellen. Auerdem féllt die sehr freie Interpretation der Vorlagen
auf.

Auf einem Blatt in Dresden, das sich mit ,,Sine Cerere et Baccho friget Venus“ betiteln lasst
(2 75) findet sich wiederum ein Datum, das nicht unbedingt mit der tatsdchlichen Entste-
hungszeit iibereinstimmt. Die Zeichnung befindet sich auf einer Blattriickseite, wie die abge-
nutzten Ecken und Spuren einer Einheftung belegen, und ist 1607 datiert. Im Vergleich mit
anderen Zeichnungen aus derselben Zeit, die ebenfalls dem Basler Skizzenbuch entstammen,
wirkt die Dresdner Zeichnung routinierter und freier, so dass sie den 1614 entstandenen Blét-
tern sehr viel nédher steht und daher auch aus dieser Zeit stammen diirfte. Es ist anzunehmen,
dass Weyer einige Seiten des Skizzenbuchs vorab mit seiner Signatur und der frithen Datie-
rung versah, sie dann jedoch nicht sofort ausfiillte. Denn dass er die Signatur und das friihe
Datum Jahre spéter auftrug, um das Blatt sozusagen vorsétzlich riickzudatieren, erscheint
nicht sehr plausibel: Das Monogramm ist unsicher gezeichnet und ist in dieser Art nur noch
auf einer zweiten, frithen Zeichnung nach Jost Amman zu sehen (Z 10), wo es den noch uner-
fahrenen Zeichner verrat.

Die Beschéftigung mit niederldndischen Vorlagen, vor allem aus der Haarlemer Stecherschule
um Hendrick Goltzius (1558-1617), intensiviert Weyer in den Jahren nach 1614 weiter, hinzu
kommt eine Orientierung an den Radierungen Antonio Tempestas, vor allem an dessen
Schlachtendarstellungen, die jedoch auf wenige Zeichnungen beschrankt bleibt. Die Nieder-
lander bleiben seine bevorzugte Inspirationsquelle.

Mit dem Jahr 1616 und den so datierten Zeichnungen setzt ein Formatwechsel ein: Die Blatter
werden grofSer, sind aber nach wie vor zumeist beidseitig bearbeitet. Es finden sich jedoch
auch Einzelbldtter mit dem Datum 1616 (Z 130, Z 134). Die endgiiltige Abkehr von der vor-
der- und riickseitigen Bearbeitung erfolgt um 1617. Die Blatter, die ab diesem Zeitpunkt ent-
stehen, sind groRformatig, zum Teil sogar aus zwei zusammengefiigten Blattern bestehend
(Z 142, 7. 143, 7 149, Z 150, Z 152, Z 167), und haben den Charakter des Skizzenhaften zu-
gunsten einer bildméaRigen, manchmal etwas starr wirkenden Ausfiihrung verloren. Diese far-
big lavierten, sehr malerisch gestalteten Zeichnungen sind als eigenstiandige Kunstwerke zu
verstehen und diirften, im Gegensatz zu den beidseitig bezeichneten Blattern, rasch Kéaufer
und Liebhaber gefunden haben.

Die bereits erwdhnte ,Reiterschlacht“ in Wolfegg (Z 167) ist mit der Datierung 1619 das spa-
teste und, mit tiber 760 mm Breite, auch die grofSte Zeichnung, die wir von Weyer kennen.
Einen Hinweis auf eine als ,,Unbekannt deutsch® abgelegte und 1621 datierte Zeichnung in
St. Petersburg, die Christus und den Jiingling zu Nain zum Thema hat, lieferte Heinrich Geiss-
ler 1979 im Stuttgarter Ausstellungskatalog.®® Auch Bodnar stiitzt sich 2009 bei der Angabe
des Todesjahres Hermann Weyers auf dieses Datum ,,aufgrund seiner letzten uns bekannten
datierten Zeichnung“®’, ohne jedoch einen Nachweis zu erbringen. Da das besagte Blatt in St.
Petersburg, von dem weder Technik noch Mafe bekannt sind, nach wie vor nicht publiziert
ist, von Seiten der Eremitage keine Fotobestellung méglich war und somit das Blatt nicht auf
Weyers Autorschaft hin iiberpriift werden konnte, miissen Geisslers Zuschreibung und auch
das spate Datum 1621 weiterhin mit einem Fragezeichen versehen bleiben.

%  Eremitage, Sankt Petersburg, Inv.-Nr. 5654; STUTTGART 1979/80, Bd. 1, S. 230.
5 BODNAR 2009, S. 11.
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3. Zur Doppelseitigkeit der Blatter

Eine Eigentiimlichkeit in Weyers (Euvre besteht darin, dass ein groBer Teil der Blétter beidsei-
tig bearbeitet ist, wobei sich in den meisten Fdllen Vorder- und Riickseite sowohl in Technik
als auch im Stil und somit in der Datierung deutlich voneinander unterscheiden. Dies trifft vor
allem auf eine groRere Anzahl recht kleinformatiger Blatter zu, deren Vorderseiten in einigen
Fillen 1607 datiert sind. Die auf manchen Blittern zu findende &dltere, wenn auch vielleicht
nicht in Weyers Zeit eingetragene Paginierung®, die zum Teil selben Wasserzeichen® sowie
das durchgehend etwa gleiche Format (180-190 x 140-160 mm) deuten darauf hin, dass die
Blatter urspriinglich zu einem Skizzen- oder Zeichenbuch gehérten. In Bezug auf die Seiten-
zahlen ist zu beachten, dass diese moglicherweise auch noch nach dem Auseinandernehmen
des Skizzenbuches angebracht werden konnten und daher nicht zwingend die originale Rei-
henfolge der Bldtter anzeigen. Spuren der Einbindung am linken Rand sowie die fehlende,
weil vom haufigen Durchbléttern abgegriffene rechte untere Ecke sind weitere Zeichen dafiir,
dass ein Blatt einst Teil eines gebundenen Heftes oder Buches war.”” Auch bei manchen Blit-
tern Weyers belegen Rissspuren einer ehemaligen Einheftung eine solche Zugehorigkeit und
ermoglichen es so, eine Zeichnung als Recto oder Verso zu identifizieren. Dies ist in anderen
Féllen nicht zweifelsfrei moglich, zumal manche Blatter an den Radndern nachtréglich be-
schnitten wurden. Die Definition von Vorder- bzw. Riickseite ist auch darum nicht immer ein-
deutig festzulegen, weil in den Museen die Blitter, je nach Gusto der ehemaligen oder auch
heutigen Sammler und Kuratoren, unterschiedlich aufgelegt und gerahmt sind. Oft sind die
spater entstandenen und daher hédufig versierter ausgefiihrten Verso-Zeichnungen aus vermut-
lich reprasentativen Griinden (z. B. fiir Ausstellungen) als Recto aufgelegt. In dieser Arbeit
werden die fritheren Darstellungen, sofern sie mit einiger Wahrscheinlichkeit einem Skizzen-
buch angehorten, als Recto behandelt, wihrend die zum Teil datierten, zum Teil stilistisch
problemlos als spéater zu erkennenden Bildfindungen als Verso angesehen werden, und zwar
unabhédngig von der Auflegung in der jeweiligen Sammlung.

Dass Skizzenbiicher die Jahrhunderte in ihrer Vollstdndigkeit iiberdauert haben, ist recht sel-
ten, oft wurden sie in spéteren Zeiten von Besitzern oder Handlern in Einzelblatter aufgelost,
um sie so gewinnbringender zu verkaufen.”' So sind auch die Seiten aus Weyers frithem Bas-
ler Skizzenbuch heute in verschiedenen europdischen und nordamerikanischen Sammlungen
zu finden. Das sogenannte Basler Skizzenbuch — so benannt, da sich die meisten dieser losen
Buchseiten heute im Kunstmuseum Basel befinden — zeigt, wie bereits erwdhnt, auf den Vor-
derseiten zumeist detailgetreue Kopien nach Jost Amman, Bartel Beham und Georg Pencz
und wurde von Weyer zu Ubungszwecken angelegt, um sich im Zeichnen an den Holzschnit-
ten und Kupferstichen alter Meister zu schulen. Wie die teilweise 1614 datierten, oft freieren,
sich aber oft ebenfalls an dlteren Vorbildern orientierenden Riickseiten zeigen, hat Weyer das
Skizzenbuch Jahre spéter wieder benutzt und die zundchst frei gebliebenen Seiten ausgefiillt —
was keineswegs aullergewohnlich, sondern vielmehr die Regel war, um wertvolles, daher teu-
res Papier einzusparen. Auch ist die jeweilige Abfolge der Zeichnungen auf den Recto- bzw.
auf den Versoseiten eines solchen Studienbuches nie chronologisch zu sehen, denn die Kiinst-
ler ,,zeichneten dort, wo sie [das Buch] gerade 6ffneten“”?, wobei manches Mal auch das Buch
gedreht wurde, um eine Zeichnung quer- bzw. hochformatig einzutragen. Dies wird bei den
heute losen Blittern oft durch die vermeintlich ,falsche“ Anbringung der Seitenzahlen sicht-

® SobeiZ2,726,28,214,7215,7217,218,72 19,7 21,7 22,7 23,7 27,7 28, Z 29, Z 30; sie alle geh6rten
mit Sicherheit dem Basler Skizzenbuch an. Einige Seitenzahlen sind auch auf anderen Blattern zu finden
(2 32,7 33,7 35).

Zu den Details der Wasserzeichen siehe Kap. II, 4.1 sowie Anhang.

7 MEDER 1919, S. 202.

7L MEDER 1919, S. 201.

72 MEDER 1919, S. 201.
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bar oder dadurch, dass Recto- und Versoseite unterschiedlich ausgerichtet sind, wie es auch
auf manchen Blittern Weyers der Fall ist.”

Dass von Hermann Weyer iiberhaupt so viele Zeichnungen aus seiner Friihzeit die Jahrhun-
derte mehr oder weniger unbeschadet iiberstanden haben, verdanken wir moéglicherweise eben
jener doppelseitigen Bearbeitung und den spéter aufgetragenen riickseitigen Zeichnungen.
Denn im Allgemeinen haben sich Anfangerzeichnungen nur selten erhalten, da die ersten Ver-
suche, die zum Zwecke der Ubung wihrend der Ausbildungszeit geschaffen wurden, oft vom
Kiinstler selbst vernichtet wurden, wenn dieser ein fortgeschritteneres Stadium seiner Fertig-
keit erreicht hatte.”

Gefragt werden muss auch, ob es zwischen Vorder- und Riickseiten einen inhaltlichen Zusam-
menhang gibt. Beim Basler Skizzenbuch herrscht der Eindruck vor, der Kiinstler habe sich
nach einigen Jahren das Buch wieder vorgenommen, um die zunéchst frei gebliebenen Verso-
seiten ohne Riicksicht auf die Thematik der Vorderseiten mit beliebigen Darstellungen zu fiil-
len. Andere Blédtter wiederum lassen einen bildimmanenten Zusammenhang zwischen beiden
Seiten vermuten:

Eines der in Wolfegg verwahrten Blatter zeigt auf dem Recto die Auffindung des Moseskna-
ben (Z 44) und auf dem Verso den erwachsenen Moses mit den Gesetzestafeln (Z 45). Mogli-
cherweise hat Weyer beide Stationen aus dem Leben des Moses unmittelbar nacheinander ge-
zeichnet, zumal fiir beide Darstellungen aufgrund stilistischer Merkmale etwa dieselbe Entste-
hungszeit, um 1614, angenommen werden kann. Einen inhaltlichen Bezug zwischen Vorder-
und Riickseite bietet auch das Budapester Blatt (Z 121/Z 122). Recto (Z 121) ist die in ver-
schiedenen Brauntonen lavierte, hochformatige , Kreuzigung Christi“ zu sehen, die am Ful3e
des Kreuzes neben dem Monogramm die Jahreszahl 1616 aufweist. Umseitig stellt Weyer in
schwarzer Feder Christus dar, wie er, das Kreuz mit der Dornenkrone im linken Arm, iiber die
beiden am Boden liegenden Gestalten Tod und Satan triumphiert. Deren Anatomie ist zwar im
Einzelnen nicht ganz zweifelsfrei auszumachen, sie verkérpern jedoch das Bose, das Christus
durch seinen Tod und seine Auferstehung iiberwindet.

Das beidseitig bearbeitete Frankfurter Blatt zeigt zwei Szenen aus dem Leben des Johannes
des Taufers: Einmal ist die ,,Predigt des Johannes im Wald“ dargestellt (Z 125), auf der Riick-
seite finden wir die ,,Enthauptung des Tdufers“ (Z 126). Ebenfalls inhaltlich zusammenhan-
gend sind schlief8lich beide Seiten einer Zeichnung, die im Juni 2006 im Pariser Kunsthandel
angeboten wurde und sich heute in Washington befindet (Z 128/Z 129). Hier ist auf der Vor-
derseite (Z 128) der heilige Christophorus mit dem Christuskind auf den Schultern, auf der
Riickseite ein biifender Eremit in einer kargen Landschaft zu sehen (Z 129). Bei dem Einsied-
ler diirfte es sich um denjenigen handeln, der auf der Christophorus-Seite rechts im Hinter-
grund am Ufer mit einer Fackel in der Hand zu sehen ist.

Weyer hat demnach nur bei wenigen Bléttern eine jeweils in sich abgeschlossene Thematik
aufgegriffen, und man darf annehmen, dass dies bewusst geschah. Es féllt auf, dass diese vier
Blitter innerhalb des Zeitraums von 1614 bis 1616 entstanden, Weyers Beschéftigung mit der
Bilderzdhlung auf zwei Seiten also relativ kurz war. Vermutlich waren Papiermangel bezie-
hungsweise zu hohe Preise fiir neues Papier Griinde dafiir, dass der Kiinstler zumeist auf
schon einseitig benutzte Blatter zuriickgriff. Da Weyer, wie die Quellenlage vermuten lasst,
ein wenig bekannter Zeichner war, verkauften sich seine Blitter, zumindest bis um 1616,
wahrscheinlich ohnehin nicht gut, so dass einer Bearbeitung der frei gebliebenen Seite nichts
im Wege stand.

73 7.22/7.92,7 24/7.97,7 55/Z 72, 7. 67/Z 101, Z 73/Z 85.
74 RIETHER 2002, S. 603.
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4. Weyers Zeichentechnik

Weyer arbeitet mit Feder und oft zusatzlich mit dem Lavierpinsel auf naturweily belassenem
oder farbig grundiertem Papier. Im Falle der Zeichnungen Z 1 bis Z 6 wird die Technik des
Holzschnitts sehr genau imitiert, so dass ein in schwarzer Feder ausgefiihrtes Abbild des je-
weiligen Holzschnitts auf dem Papier entsteht. Doch beginnt Weyer schon hier damit, kleinste
Anderungen vorzunehmen. So werden beispielsweise in Z 4 einzelne Schraffuren weggelas-
sen. In diesen frithen Zeichnungen, die stets auf der Vorderseite des jeweiligen Blattes aufge-
tragen sind, ist die individuelle Strichfilhrung Weyers noch kaum ausgepragt.

In einem weiteren Schritt geht Weyer dazu iiber, die starren Holzschnittschraffuren mit breiter
Pinsellavierung zusammenzufassen, die teils in der Farbe der Zeichentinte gehalten ist (d. h.
grau, verdiinntes Schwarz), teils farbig (ockerfarben bzw. gelblich oder rétlich) aufgetragen
wird und die den Darstellungen zusammen mit der gleichfarbigen Blattgrundierung eine be-
sondere Wirkung verleiht. Die Blattgrundierung wird in der Regel in der Mitte des Blattes an-
gelegt und zu den Randern hin schwécher. Durch abschliefend aufgesetzte WeiBhéhungen er-
halten die Zeichnungen eine vollig neue Gesamt- und auch eine veranderte Raumwirkung. Sie
haben den Charakter einer finalen Federzeichnung. Diese Zeichnungen sind daher weniger als
Kopien, sondern vielmehr als Transformationen der Holzschnitt-Technik in das Medium der
Clair-Obscur-Zeichnung zu verstehen. Anregungen hierfiir mag Weyer durch Kenntnis der im
16. Jahrhundert im siiddeutschen, vor allem im schweizerischen Raum verbreiteten Technik
erlangt haben. Vielleicht besaR sein Vater in der Werkstatt Bldtter von Tobias Stimmer (1539-
1584) oder Daniel Lindtmayer (1552-1606/07). Verfiigbarer diirften allerdings Abziige von
sogenannten Clair-Obscur- oder Chiaroscuro-Holzschnitten gewesen sein, einer Technik, die
urspriinglich von Lucas Cranach d. A. (1472-1553) in Wittenberg und Hans Burgkmair d. A.
(1473-1531) in Augsburg eingefiihrt wurde’”, um nachfolgend auch in Italien durch Kiinstler
wie Ugo da Carpi (um 1480-1532) und spéter in den Niederlanden durch Hendrick Goltzius
Verbreitung zu finden.

In dem Male, wie einige Blatter Clair-Obscur-Holzschnitten gleichen, wirken andere Zeich-
nungen durch die dichten Schraffurlagen in schwarzer Feder wie Radierungen. Dies gilt ins-
besondere fiir die landschaftlichen Darstellungen der Blattriickseiten, aber auch fiir einige my-
thologische oder biblische Begebenheiten. Als Beispiele seien Z 81/Z 41 (,,Die Entfithrung
der Europa“/,,Loth und seine Familie verlassen Sodom®), Z 52/Z 90 (,,Judith und ihre Magd
mit dem Haupt des Holofernes“/“Brennende Stadt“) und auch Z 128/Z 129 (,,Der Heilige
Christophorus“/“Eremit in einer Landschaft®) angefiihrt.

Im Zusammenhang mit dem gesamten Arbeitsprozess ist die Aufschrift ,,Sonabend Hermann
Weiers® auf der Basler Zeichnung interessant, welche auf einer Seite Jost Ammans ,,Medea“
wiedergibt (Z 4). Wenn dies auch das einzige bislang bekannte Blatt ist, das die Angabe eines
Wochentags tragt, so konnte doch diese Aufschrift, sollte sie eigenhdndig sein, darauf hindeu-
ten, dass Weyer seine Nachzeichnungen vorzugsweise an freien oder vielleicht weniger ar-
beitsintensiven Tagen anfertigte. Eine solche Arbeitsweise, die offensichtlich im deutschspra-
chigen Raum der Zeit um 1600 {iblich war und die daher méglicherweise auch fiir Hermann
Weyer in Betracht kommen konnte, konnte Geissler fiir den Augsburger Bildhauer Caspar
Meneller (um 1575-1630) anhand dhnlicher Datums- und Wochentagsnotizen auf dessen
Zeichnungen nachweisen. Geissler gelangte so zur Unterscheidung zwischen einzelnen
,» Werktags-Zeichnungen“ Menellers und einer groleren Anzahl an Blattern mit Nachzeich-
nungen und Kopien, die ,,,im Vorrat‘ an freien Tagen aufnotiert“ wurden.”® Die an Sonn- und
Feiertagen entstandenen Blatter dienten daher nicht so sehr der Vorbereitung etwaiger Auf-
tragsarbeiten, sondern vielmehr der Erstellung eines Typen- und Modellvorrats, die iiblicher-

> HAMBURG 1992, S. 8.
76 GEISSLER 1983, S. 59.
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weise in einem ,,Abriss-Buch®, also einem Kopier- bzw. Vorlagenbuch, ihren Niederschlag
fand.”

Denkbar ist daher, dass Weyer das sogenannte Basler Skizzenbuch mit den Kopien nach Am-
man, Beham und Pencz nicht nur als Ubungsfeld zeichnerischer Fingerfertigkeit ansah, son-
dern es — vielleicht erst spater, vielleicht erst durch Hinzufiigung der 1614 datierten Zeichnun-
gen — dariiber hinaus gezielt als Vorlagenbuch fiir eine vielleicht geplante eigene Werkstatt an-
legte; allerdings ist von einem Werkstattbetrieb nichts iiberliefert, die Werkstatt seines Vaters
diirfte sein Bruder Hans weitergefiihrt haben, der nachweislich in Coburg blieb.

Weyers Zeichnungen lassen einige Charakteristika erkennen, anhand derer die Blétter auch
ohne Monogramm als von seiner Hand stammend identifiziert werden konnen. Typisch fiir
Weyer, und zwar sowohl in seinen friihen als auch in seinen spéteren Bléttern, ist eine diago-
nale Blickfiihrung von links vorne nach rechts hinten, wobei auf der rechten Seite oft der
Blick auf eine Landschaft freigegeben wird. Dort werden mit diinnen, zumeist grauen Lavier-
pinselstrichen Baume und/oder Architekturen fliichtig skizziert. Die Landschaft insgesamt
nimmt einen hohen Stellenwert innerhalb der einzelnen Szenen ein, die sich fast ausschlielS-
lich unter freiem Himmel abspielen. In lediglich vier Zeichnungen Weyers wird ein Innen-
raum knapp geschildert (Z 42, Z 47, Z 48, Z 162). Nicht zuletzt auf dieser Tatsache diirften
die durchaus berechtigten Vergleiche mit den rund achtzig bis hundert Jahre friiher entstande-
nen Landschaftsdarstellungen der Donauschule beruhen.” Bei der Gestaltung der Landschaft
fallen die schwungvollen Baume mit ihren gebogenen Stammen auf, die immer als nicht ge-
nauer spezifizierte Laubbdume charakterisiert sind. Die Gestaltung des Laubes mit zumeist
»,zweilappigen® Bldttern durchzieht wie ein fiir Weyer typisches Kiirzel fast alle Zeichnungen.
Auch der Figurenstil ist spdtestens ab 1616 fast unverwechselbar. Die Figuren sind stets ma-
nieristisch geldngt dargestellt, werden oft in Drehbewegungen festgehalten und tragen Ge-
waénder, die die Korperkonturen betonen. Fast immer ist, auch durch eine gezeichnete Beklei-
dung hindurch, der Bauchnabel dargestellt, ,,een typisch maniéristisch detail“”®. Bei Riickenfi-
guren wirkt ein langes Gewand oft stiitzend, Umhédnge werden stets wehend gezeigt. Vor al-
lem bei den Frauengestalten zeichnet sich ab 1615/16 eine Typisierung ab: Auf vielen Zeich-
nungen findet man eine weibliche Figur mit leicht geneigtem Kopf, rundem Gesicht, hochge-
stecktem Haar, leicht ge6ffnetem, oft lachelndem Mund und mit durch feine schwarze Linien
angedeutetem Ohr- und Halsschmuck. So werden beispielsweise Judith (Z 117), Maria
(Z 145), Thisbe (Z 159), Atalante und ihre Zuschauerinnen (Z 160) sowie Bellona (Z 163)
durch denselben Frauentyp dargestellt.

4.1 Papiere und Wasserzeichen

Hermann Weyer benutzte ungeféarbtes Papier, das freilich im Laufe der Jahrhunderte sein ur-
spriingliches Weill und seine Helligkeit eingebiifSt hat und heute zumeist gelblich, braunlich
oder graulich in jeweils unterschiedlichen Abstufungen erscheint. In manchen Féllen wurde
ein Blatt vor dem Auftrag der Zeichnung durch farbige Lavierung leicht getdnt, um die male-
rische Wirkung der finalen Darstellung zu erhohen. Farbiges Papier, das Albrecht Diirer
(1471-1528) zuerst in Italien kennen gelernt hatte und das auch spéter im deutschsprachigen
Raum beispielsweise von Hermann Weyers in Niirnberg bzw. Hamburg tdtigen Namensvet-
tern Gabriel und Jacob Weyer gerne verwendet wurde, benutzt Weyer nicht.

Insgesamt lassen sich nur wenige verschiedene Wasserzeichen im Papier feststellen (s. auch
Kap. 1V, 5). So zeigen sechs der zum sogenannten Basler Skizzenbuch gehérenden und daher
frithen Bléatter einen Wappenschild mit einem diagonal verlaufenden Rautenkranz {iber nicht

77" MEDER 1919, S. 268, Anm. 3.

8 Diesen Vergleich zog zuerst Geissler in STUTTGART 1979/80, S. 230, der in Weyers Zeichnungen ,,eine zeit-
gemale Neuauflage der ,Donauschule‘“ sah.

7 KLOEK 1993, S. 198.
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immer deutlich sichtbaren Quersparren, welcher als das Wappen des Herzogtums Sachsen-
Coburg zu lesen ist (Z 8/Z 64, Z9/Z 38, Z 16/Z. 79, Z 22/7. 92, 7 26/Z 88, Z 30/Z 108). Das
Zeichen ist zuweilen vom Blattrand iiberschnitten und nur teilweise sichtbar (Wz. 1). Dassel-
be Wappen ist auch auf einem 1616 datierten, beidseitig bearbeiteten Blatt in Rotterdam
(Z 135/Z 137) zu sehen, das mit seinen Abmessungen grofer ist als die Skizzenbuchblétter
und demnach nicht zum Basler Skizzenbuch gehért. Das Wasserzeichen mit dem seit 1262 be-
stehenden Wappen verweist auf Weyers Heimatstadt Coburg, in der damals und bis 1633 Her-
zog Johann Casimir von Sachsen-Coburg (1564—1633) residierte. Das Wappen ist zusammen
mit dem Herzog auch auf einem Pergamentblatt zu sehen, das den Herrscher im oberen Teil
als Halbfigur zeigt; im unteren Drittel der Darstellung halten zwei Putti ein groBes Wappen,
das neben anderen Wappen auch das sdchsische aufweist (Abb. 186). Auf dem ganz dhnlichen
Pergamentblatt, das jedoch statt Johann Casimir seinen Bruder Johann Ernst, Herzog von
Sachsen-Eisenach, zeigt, finden wir dasselbe Wappen (Abb. 187).

Bildnis und Wappen sind in beiden Féllen wie ein Gemédlde umrahmt; auerhalb des gemalten
Rahmens ist der verbliebene Rand des Pergamentblattes auf allen vier Seiten mit Rollwerk
und Putti verziert, wobei vor allem die Putti mit Hermann Weyer in Verbindung gebracht wur-
den.®® Weiterhin ist auch der Einband des Scheibenbuches des Herzogs Johann Casimir, fiir
das Weyer moglicherweise auch einige malerische Eintrige beisteuerte®', vorder- und riicksei-
tig mit dem séchsisch-coburgischen Wappen verziert.* Es ist also gut moglich, dass Weyer bis
etwa 1616 in Coburg verblieb oder zumindest noch enge Verbindungen dorthin hatte und so
auch sein Zeichenpapier aus einer Coburger bzw. herzoglichen Papiermiihle bezog. Nach
1616 taucht das sachsisch-coburgische Wappen in Weyers Papier nicht mehr auf; dies kann als
Indiz dafiir gewertet werden, dass Weyer sich zu diesem Zeitpunkt nicht mehr im Herzogtum
Sachsen-Coburg aufhielt.

Das Papier eines Blattes (Z 67/Z 101), welches ebenfalls doppelseitig bearbeitet ist, zeigt ein
Kleeblattkreuz, das wiederum aus einem Halbkreis hervorwéchst (Wz. 2). Da jedoch das Was-
serzeichen durch den Blattrand beschnitten wird, kann vermutet werden, dass der Halbkreis
als Kugel (Weltkugel?) zu denken ist. Diese Annahme wird gestiitzt durch ein zweites Blatt
mit wohl demselben Zeichen, bei dem allerdings lediglich die Kugel zu sehen ist (Z 13/Z 96).
Der Fortsatz ist aufgrund des Blattrandes nicht zu sehen. Ebenfalls beschnitten ist das Wasser-
zeichen bei Z 21/Z 89, hier ist auch nur die Kugel sichtbar. Es diirfte sich aber bei allen drei
Blattern um dasselbe Wasserzeichen handeln. Ein weiteres Wasserzeichen, eine Blume mit
sieben kleinen inneren und neun grofen duferen Bliitenblittern in einem Kreis® (Wz. 3), ist
in drei Papieren zu sehen, die in Budapest (Z 121/Z 122), Frankfurt (Z 125/Z 126) und Paris
(Z 132/Z 133) verwahrt werden. Alle Blédtter haben ein dhnliches Format, sind vorder- und
riickseitig bearbeitet und 1616 entstanden, wie die Datierung auf zwei Bléttern belegt. Ein
Wasserzeichen, das ein Wappen mit Krone zeigt, ist im Papier von Z 141 zu sehen (Wz. 4).
Die Moskauer Zeichnung mit der ,,Hollendarstellung® zeigt im Wasserzeichen ein gotisches
P, wie der Text im entsprechenden Ausstellungskatalog vermerkt (siehe Z 157); dieses Was-
serzeichen ist jedoch nicht publiziert.

Die meisten Blatter weisen kein Wasserzeichen auf. Einige sind doubliert, so dass iiber das
eventuelle Vorhandensein eines Wasserzeichens keine definitive Aussage gemacht werden
kann, bei anderen wiederum ist das Wasserzeichen durch die vorder- und riickseitige Bearbei-
tung allenfalls fragmentarisch sichtbar und nicht identifizierbar. Und bei den Zeichnungen, die
nach dem Verkauf durch Auktionshéduser nicht mehr ermittelbar waren, wird in den entspre-
chenden Katalogen iiber eine mogliche Existenz eines Wasserzeichens nichts erwdhnt.

8 Siehe Kapitel V, 3.

81 Siehe Kapitel V 2., das sich mit dem Scheibenbuch beschéftigt.

8  KRAMER 1989, S. 6.

8 Die Mitarbeiter der Restaurierungswerkstatt des Stidel Museums in Frankfurt waren bei der Besichtigung
des dortigen Blattes (Z 124/Z 125) so freundlich, das sich abzeichnende Wasserzeichen fiir mich durchzu-
pausen. Thnen sei hierfiir herzlich gedankt.
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4.2 Federzeichnungen

Wichtigstes Werkzeug bei den deutschen und auch Schweizer Kiinstlern im frithen 17. Jahr-
hundert war die tierische Feder, die oftmals mit dem Lavierpinsel kombiniert wurde,* wie es
auch Weyer meistens tat. Der {iberwiegende Teil von Weyers Zeichnungen ist in schwarzer
Tinte ausgefiihrt. Auf manchen Bléttern hat die schwarze Farbe nichts von ihrer Deckkraft
eingebiilft, auf manchen ist sie im Laufe der Jahrhunderte etwas verblasst und erscheint heute
braunlich. Nur wenige Blitter zeigen Zeichnungen in brauner Feder (Bister), die mit der Zeit
ebenfalls heller geworden ist.

Erstaunlich ist, dass Weyer auch bei seinen frithen Versuchen die Feder verwendet, da mit die-
ser einmal Gezeichnetes, im Gegensatz zu Ausfiihrungen in Rotel, kaum mehr zu korrigieren
ist. Sammler und Kunstliebhaber Anfang des 17. Jahrhunderts schitzten daher Federzeichnun-
gen sehr viel mehr als Blitter, die in Rotel oder Kreide ausgefiihrt waren®, da sie das Kénnen
des Kiinstlers unter Beweis stellten. Durch die Tatsache, dass einmal in Feder ausgefiihrte
Darstellungen kaum zu modifizieren sind, lasst sich gerade bei Weyer sehr schon die kiinstle-
rische Entwicklung verfolgen, die rasch voranschreitet. Zwar sind die ersten bekannten Zeich-
nungen strenge Kopien nach Amman, doch verrdt hier die noch ungelenke und unsichere
Strichfiihrung trotz Anlehnung an eine Vorlage den noch jungen, ungeiibten Zeichner. Recht
schnell findet Weyer zu seinem markanten Stil, wird souverdner, so dass schwungvolle, cha-
rakteristische Blaitter entstehen. Mit reversiblen Zeichenmitteln, das heifft mit Bleistift oder
Rotel, hat sich Weyer kaum auseinandergesetzt; lediglich eine Rotelzeichnung ist bekannt
(Z 117; siehe auch Kapitel 4.3).

Vorzeichnungen und erste grobe Entwiirfe sind bei Weyer selten zu finden; nur wenige in Fe-
der und Pinsellavierung ausgefiihrte Blétter zeigen eine schwache, kaum sichtbare Kreideun-
terzeichnung, wie beispielsweise das ,,Diana und Aktdon“-Blatt (Z 158) in Paris oder die
,Heilige Familie® (Z 119) in Washington. Die meisten seiner dynamischen Bilderfindungen
scheint er mit sicherer Hand auf dem Blatt selbst entworfen zu haben, wenngleich er sich da-
bei oft Anregungen von druckgraphischen Vorlagen anderer Kiinstler holte. Weyer hat sich
also von Anfang an, obwohl zundchst noch sehr zaghaft und unsicher und daher theoretisch
durchaus auf die Moglichkeit des Korrigierens angewiesen, auf die Feder als beinahe aus-
schlieBliches kiinstlerisches Medium konzentriert. Diese Spezialisierung ist einerseits aus dem
kiinstlerischen Umgang mit seinen Vorlagen, den Holzschnitten, zu erkldren, andererseits un-
terstreicht sie auch Weyers Selbstverstandnis als eigenstdndigen Kiinstler.

Die Technik der Federzeichnung war im Ubrigen auch das bevorzugte Arbeitsmittel, dessen
sich Dilettanten bedienten.* Dass Weyer, zumindest nach der Zeit in seines Vaters Werkstatt,
als ein solcher titig war und die Zeichenkunst nicht primédr zum Broterwerb betrieb, legt die
mangelnde Dokumentationslage iiber ihn nahe. Zumindest spricht die heute erhaltene Anzahl
an Zeichnungen nicht dafiir, dass der Kiinstler vom Verkaufserlts der Blétter abhdngig war.

4.3 Rotel

Im Gegensatz zu Italien, den nordlichen Niederlanden und zu Flandern wurde Roétel im
deutschsprachigen Raum von Kiinstlern, die nicht ldngere Zeit in Italien gelebt hatten, kaum
verwendet. Es gibt von Anfang bis Mitte des 17. Jahrhunderts lediglich ,,einzelne Belege rei-
ner Anwendung® von Christoph Murer (1558-1614) oder Michael Herr (1591-1661).* Rotel
wurde, sofern iiberhaupt, von den Kiinstlern {iberwiegend zu Beginn ihrer Karriere verwendet,
da sich erste Entwiirfe im Gegensatz zur Federanwendung leicht wieder korrigieren lieSen

8 RIETHER 1999, S. 27; RIETHER 2002, S. 40.
% HELD 1963, S. 82f.

% Kemp 1979, S. 59.

8  RIETHER 1996, S. 40.
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und Rotel so ein passendes Medium fiir den noch ungeiibten Lehrling darstellte. Dies lasst
sich beispielsweise fiir den aus der Schweiz stammenden Rudolf Meyer (1605-1638) festma-
chen. Uberhaupt wurden Rétel und andere Kreidestifte ,,in der Phase zwischen Spatmanieris-
mus und Frithbarock lediglich zu subalternen Téatigkeiten und kaum fiir finale Zeichnungen
herangezogen.®® Anders verhilt es sich bei Hans Rottenhammer, der allerdings mehrere Jahre
in Italien zubrachte, was sich auch in seiner Wahl der Zeichenmittel niederschlug: Neben
Bléttern in schwarzer und brauner Feder gibt es von ihm zahlreiche in Rétel und schwarzer
Kreide ausgefiihrte vollendete Zeichnungen.

Das einzige bekannte Blatt, das Hermann Weyer in Rotel ausgefiihrt hat und Judith und ihre
Magd mit dem Haupt des Holofernes zeigt (Z 117), muss somit als zeichnerisches Experiment
mit einem dem Kiinstler bis dahin weithin unbekannten Medium gesehen werden. Bezeich-
nenderweise galt es bisher auch nicht als ein Werk Weyers, sondern war Paulus Moreelse
(1571-1638) zugeordnet, der iiberwiegend als Portratist titig war und von dem insgesamt nur
wenige Zeichnungen erhalten sind.* Die undatierte Rotelzeichnung, deren Entstehungszeit
um 1616 angesetzt werden kann, weist die fiir Weyer typische breite Pinsellavierung auf, fiir
die er einen olivfarbenen Ton gewdhlt hat, was einen reizvollen Farbkontrast ergibt. Ein durch
Abrieb im Laufe der Jahrhunderte nur noch schwach sichtbares Monogramm wurde vom
Kiinstler rechts unten in der bekannten Form des ligierten ,,HE W* angebracht.

Es gibt dariiber hinaus einige in Feder ausgefiihrte Zeichnungen von Weyer, die auf der Riick-
seite den Schriftzug ,,Weyer“ oder auch das Monogramm ,HE W* in Rotel und allem An-
schein nach in zeitgendssischer Schrift aufweisen (z. B. Z 32, Z 139). Sollte die Schrift von
Weyer selbst stammen, muss davon ausgegangen werden, dass der Kiinstler weitere Werke in
Rotel schuf, die vielleicht nicht erhalten sind oder heute unerkannt bzw. falsch zugeschrieben
in Museen und Privatsammlungen lagern. Eine weitere, in Privatbesitz befindliche Zeichnung,
deren Zuschreibung an Hermann Weyer jedoch zweifelhaft erscheint, ist auf der Riickseite mit
Rotel grundiert (F 5); dies gibt moglicherweise einen Hinweis darauf, dass die Komposition
zu einem weiteren Zweck, vielleicht als Vorlage fiir einen kunsthandwerklichen Gegenstand,
durchgepaust werden sollte.”

4.4 Lavierung und Weifhéhung

Ein Grofteil der Zeichnungen Weyers weist eine mit Hilfe von Pinsellavierungen erzeugte
Farbigkeit auf, die nahe legt, dass zumindest ein Teil der Blétter als autonome Bildwerke kon-
zipiert und fiir den Verkauf bestimmt war. Farbige Zeichnungen dienten zu dieser Zeit oft
auch als Vorlage fiir geplante Gemaélde, doch kann im Fall Weyers eine solche Funktion nicht
nachgewiesen werden. Die Zeichnungen miissen daher als Verkaufsobjekte angesehen wer-
den, wenngleich es fraglich ist, ob Weyer vom Verkauf dieser Werke sein Dasein bestreiten
konnte.

Nur selten sind beide Seiten eines Zeichenblattes mit Lavierung und Weifh6hungen gestaltet.
Dies liegt in der Technik sowie in der Beschaffenheit des Papiers begriindet, denn die feuchte
Lavierung der einen Seite durchtrankt das gesamte Blatt und ist in manchen Fillen je nach
Farbintensitdt auch auf der Riickseite deutlich zu sehen (z. B. bei Z 35/Z 46). So konnte die
eigentlich noch unbehandelte Blattseite nur eingeschrankt genutzt werden und wurde lediglich
mit schwarzer oder seltener mit brauner Feder bearbeitet.

In der Anwendung der farbigen Lavierung ist eine kontinuierliche Entwicklung zu beobach-
ten: Auf den ersten Blattern aus den Jahren 1607/08 laviert Weyer vor dem Auftragen der ei-

8  RIETHER 2002, S. 49.

8 Zu Moreelses Zeichnungen siehe JONGE 1938. Das als Weyer identifizierte Blatt, das sich unter der Zu-
schreibung an P. Moreelse in der Wiener Albertina befindet, ist in Jonges (inzwischen ergdnzungsbediirfti-
gem) Katalog nicht aufgefiihrt.

% So der Hinweis des Besitzers, der sich auf eine Vermutung Bruno Busharts stiitzt.
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gentlichen Zeichnung fast das gesamte Papier farbig. Dabei wird die Farbe in der Blattmitte,
wo die noch zu zeichnende Darstellung Platz finden wird, kraftiger aufgetragen als zum Blat-
trand hin, wo die Farbintensitdt nachldsst. Durch dieses Verfahren ist nicht nur die eigentliche
Darstellung, sondern das ganze Blatt farbig akzentuiert bzw. farbig grundiert; einzelne farbige
Partien werden dabei mitunter nachtrdglich noch einmal mit Farbe iiberarbeitet. Spater geht
Weyer dazu {iber, zundchst das Thema mit Feder und/oder Pinsel zu zeichnen und dieses dann
nach Fertigstellung der Darstellung mit dem Pinsel zu lavieren, so dass in den Zeichnungen ab
etwa 1614/16 die farbige Lavierung auf bestimmte Flachen begrenzt ist und der Papiergrund
weil$ bleibt. So werden vielfach Gesichter und Extremitdten zart rétlich getont (z. B. Z 151,
Z 159), wohingegen bei manchen frithen Zeichnungen (z. B. Z 25) das ganze Blatt rostrot ein-
gefarbt ist. Auf spéteren, sehr bildméligen und wohl als finale Verkaufsobjekte geschaffenen
Zeichnungen wird zundchst das ganze Blatt gleichmaBig ockerfarben grundiert, bevor die
Zeichnung mit Tinte und Lavierung angelegt wird. Diese ockerfarbene Lavierung kann beina-
he schon als ,,typisch” fiir Weyer gelten, denn sie ist auf vielen Zeichnungen zu sehen. Man-
che der spdteren Werke weisen zusétzlich noch eine griinliche und/oder rétliche Lavierung
auf. Die griine Lavierung (z. B. Z 148, Z 161) ist dabei recht ungewohnlich und konnte auf
das Vorbild Abraham Bloemaerts verweisen, der seine Zeichnungen, ,,um eine Modifikation
zu schaffen“®’, oftmals griin lavierte. Auf dieses Verfahren weist bereits Karel van Mander
(1548-1606) in der Lebensbeschreibung Bloemaerts in seinem Schilderboek hin: ,[...] want
hy seer veel naet t’leven doet, hebbende een seer aerdighte wijse van teyckenen en handeling-
he metter Pen, daer hy dan eennighe sappige verfkens by voeght, tot sonderlinghen
welstand. “**> Eine griine Lavierung ist bei den Zeichnungen im deutschsprachigen Gebiet
recht ungewohnlich; meistens finden sich verschiedene Grau- und Braunténe bis hin zu
Ockergelb sowie Rot fiir die Akzentuierung von Gesichtern. Blau, eine Farbe, die Weyer {iber-
haupt nicht verwendet, wird vielfach in der Landschaftsschilderung fiir den Hintergrund ein-
gesetzt. Sie findet vor allem bei flamischen Zeichnern wie Tobias Verhaecht (1561-1631),
Hendrick van Balen oder Paul Bril (1556-1626) Anwendung, aber auch bei einigen wenigen
deutschen Kiinstlern, so beispielsweise bei Georg Pecham (um 1568-1604) und Michael
Herr.”

Weyers Zeichenmanier wirkt auf vielen Blattern beinahe wie eine Imitation der Clair-Obscur-
Technik, die gemeinhin fiir Holzschnitte mit zwei oder drei farbigen Stocken angewandt wur-
de. Moglicherweise hat sich der Kiinstler mit den Clair-Obscur-Holzschnitten auseinanderge-
setzt, die nach Abraham Bloemaert geschnitten wurden (z. B. von Ludolph Biisinck (1599—
1669)). Besonders deutlich erscheint dies auf der heute verschollenen Bremer Zeichnung
(Z 120) sowie auf der Washingtoner Zeichnung mit der ,,Heiligen Familie“ (Z 119), die sich
auch in ihrer Farbigkeit gut mit der ,Heiligen Familie“ nach Bloemaert vergleichen ldsst
(Abb. 119b).

4.5 Gegendrucke/Abklatsche

Es gibt von Weyer vier Gegendrucke (Z 49A, Z 50A, Z 57A, Z 62A), deren Originale, bis auf
eine Ausnahme (Z 57/Z 57A), heute verschollen sind bzw. noch nicht lokalisiert werden konn-
ten. Gegendrucke, auch Abklatsche oder Contre-épreuves genannt, wurden vor allem in der
Druckgraphik von Kupferstechern und Radierern genutzt, um eine seitenverkehrte Entwurfs-
zeichnung zu erstellen. Diese wurde dann auf die Druckplatte gepaust, so dass das gedruckte
Abbild wiederum die Ausrichtung der urspriinglichen Zeichnung aufwies. Hierzu wurde zu-
ndchst auf eine mit Kreide, Rétel oder auch, wie bei Weyer, mit schwarzer Feder ausgefiihrte

% MEDER 1919, S. 59.

92 VAN MANDER/FLOERKE 1906, Bd. II, S. 358; MEDER 1919, S. 59; VAN MANDER/MIEDEMA 1999, Bd. VI,
S.97.

9 GATENBROCKER 1996, S. 441 unter Z 246.
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Originalzeichnung ein diinnes, angefeuchtetes Papier gelegt und anschliefend beides durch
eine Druckerpresse gezogen. Dadurch druckte sich die Zeichnung auf dem feuchten Papier im
Gegensinn ab, wobei naturgemall auf dem Abdruck die gezeichneten Linien weniger pragnant
und in ihrer Farbigkeit weniger intensiv erschienen.*

Bei den Abklatschen von Hermann Weyer handelt es sich um drei Blétter in Wien (Z 49A,
Z 50A und Z 57A) sowie um ein Blatt in Darmstadt (Z 62A). Zu einem Wiener Blatt, der
,, Versuchung Christi“ (Z 57A), tauchte in den 1970er Jahren die Originalzeichnung im Frank-
furter Kunsthandel auf (Z 57), deren heutiger Aufbewahrungsort nicht bekannt ist. Die Szene
zwischen Christus und Satan sowie die umgebende Landschaft sind auf dem Abklatsch gut zu
erkennen, doch sind kleinere Details und Schraffuren im Hintergrund kaum noch sichtbar.
Auch von der im Auktionskatalog beschriebenen Farbigkeit — gelbliche und rétliche Lavie-
rungen — der Originalzeichnung hat sich nichts auf den Gegendruck iibertragen.

Die ,Himmelfahrt Christi“ im Hessischen Landesmuseum Darmstadt (Z 62A) zeigt unten
rechts spiegelverkehrt Weyers Monogramm ,,HE W*, auf dem Wiener ,,Jonas unter der Kiir-
bisstaude” (Z 50A) ist unter dem gegenseitigen Monogramm aullerdem das ebenfalls gespie-
gelte Datum ,,1615“ zu sehen.

Allen Blittern gemeinsam ist der durch das Abdruckverfahren erzielte, abgeschwécht hervor-
tretende und etwas , verwaschen“ wirkende Strich; zudem stehen sich alle vier Werke stilis-
tisch sehr nahe: Man vergleiche beispielsweise den Kopf des ,,JJonas“ (Z 50A) mit dem des
vor Christus stehenden Versuchers (Z57A/Z 57) oder die Hande des ,,Jonas“ mit den gestiku-
lierenden Hénden der Apostel in der ,,Himmelfahrt“ (Z 62A). Im recht eckigen Faltenwurf der
starr wirkenden Gewdnder sind ebenfalls Gemeinsamkeiten festzustellen. Aufgrund dieser
Merkmale lassen sich auch die drei undatierten Abklatsche auf die Zeit um 1615 ansetzen.
Vermutlich fertigte Weyer die Drucke selbst an, um sie, freilich auf Kosten der Qualitat des
Originals, entweder zu vervielfdltigen oder um sie moglicherweise als Entwurfszeichnungen
fiir nie ausgefiihrte Druckgraphik zu nutzen.

4.6 Ausfiihrungsgrad

Der Ausfiihrungsgrad der Zeichnungen ist innerhalb des erhaltenen Gesamtwerks sehr unter-
schiedlich und reicht von der fliichtig angelegten Skizze bis hin zum bildmaRig ausgearbeite-
ten Werk. In den frithen, 1607 und 1608 entstandenen Bldttern nach Amman experimentiert
Weyer mit farbiger Lavierung und WeilShéhung mit dem Ergebnis, dass es aus dieser Zeit so-
wohl einfache, ungelenkte als auch bildméRig ausgefiihrte Kopien gibt. Darauf folgen bis
1615/16 fast ausschlieRlich Blatter, die den Charakter einer rasch skizzierten Bildidee, eines
Capriccio, tragen. Jede Art der Ausfiihrung kann Weyers Monogramm aufweisen, doch nur ei-
nige sehr sorgféltig ausgefiihrte und ab 1616 entstandene Zeichnungen tragen seine vollstdn-
dige Signatur ,,HE Weyer” oder auch ,,HE Weyer inuendur® und verraten somit ein gewisses
kiinstlerisches Selbstbewusstsein. Durch die Signatur kommt zudem Weyers Wertschiatzung
gegeniiber den eigenen Werken und sein Bewusstsein um eine eventuelle Markttauglichkeit
und daher auch Verkauflichkeit der Blatter zum Ausdruck.

Spétere Zeichnungen werden zunehmend detaillierter in ihrer Ausfiithrung, eine Entwicklung,
die in den Blittern, die um 1618 und 1619 entstanden sind, kulminiert und mit der 1619 da-
tierten Wolfegger ,,Reiterschlacht® ihren Abschluss findet (Z 167). Vier dieser Zeichnungen in
Kopenhagen (Z 143, Z 149, Z 150 und Z 152), je aus zwei zusammengefiigten Blattern beste-
hend, gehoren hinsichtlich des Formats und der Ausfiihrung zusammen und kénnen als Serie
betrachtet werden. Zu dieser Serie kann das Miinchner ,,Abrahamsopfer” (Z 142) ebenfalls
hinzugezédhlt werden, welches auch aus zwei Bléttern besteht. Die Entstehungszeit aller fiinf
Blatter wird auf etwa 1618/19 angesetzt. Diese spdten, malerisch wirkenden Blatter haben Be-

% MEDER 1919, S. 538f.
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gebenheiten aus dem Alten und Neuen Testament zum Thema und wirken in ihrer auffdlligen
Ausfiihrung extrem manieristisch: Die Gesamtgestaltung ist abstrahierend, die Korper sind
geldngt, die Gestik der Dargestellten beinahe {ibertrieben ausgeprégt, die Licht- und Schatten-
kontraste sehr stark; die Expressivitdt der Darstellung gemahnt beinahe schon an jene eines
Johann Heinrich Fiilli (1741-1825) oder eines William Blake (1757-1827). Den Zeichnungen
ist eine fast geisterhafte Atmosphére und Farbigkeit eigen. Diese Wirkung verleiht den Blat-
tern, verglichen mit zeitgleich entstandenen Werken anderer Kiinstler, eine Eigenwilligkeit,
die sich nur schwer stilistisch festmachen ldsst. Wahrend sich die meisten Bldtter Hermann
Weyers problemlos in den spiaten Manierismus einfiigen, stehen die spaten Blatter im Kunst-
schaffen des frithen 17. Jahrhunderts isoliert, Analoges sucht man in diesem Zeitraum in der
europdischen Kunst vergeblich.
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111 INHALT UND FUNKTION
1. Themen

Die Themen der Weyerschen Darstellungen sind recht breit gefachert: Neben Szenen aus dem
Alten und Neuen Testament und aus den Apokryphen stellt Weyer auch mythologische, alle-
gorische sowie allgemeine weltliche Themen dar. Aufféllig ist weiterhin, dass es, wie bereits
in Kapitel I, 1 erwdhnt, von Weyer keine Stammbuchblatter gibt. Auch Stillleben und Portrits
sind in Weyers (Euvre nicht zu finden. Die einzige fiir ein Portrdt in Frage kommende Darstel-
lung zeigt in einer Nebenszene einen Kiinstler bei der Arbeit, der durch seinen Blick aus dem
Bild Kontakt mit dem Betrachter aufnimmt (Z 154). Landschaften wiederum nehmen in
Weyers Werk einen groen Raum ein.

In der Friihzeit konzentriert sich Weyer auf Darstellungen, die nur wenige Figuren erfordern.
An groBBere Menschenansammlungen, wie sie beispielsweise auf dem ,,Todessprung des Mar-
cus Curtius® (Z 83) oder bei ,,Christi Einzug nach Jerusalem® (Z 147) zu sehen sind, wagt er
sich erst ab 1614. Diese Entwicklung kulminiert in der Darstellung von Schlachten und Ge-
fechtsszenen, die eine Vielzahl an kdmpfenden und zum Teil berittenen Kriegern zeigen
(Z 164, Z 165, Z 166, Z 167).

1.1 Biblische Historie

Weyer stellt Szenen aus der Bibel dar, wobei Themen aus dem Neuen Testament und der Lei-
densgeschichte Christi geringfiigig tiberwiegen. Oft wahlt er Sujets, die bereits eine ldngere
Bildtradition haben, entsprechend héufig in der Kunst dargestellt wurden und/oder als druck-
graphische Vorlage zur Verfiigung standen. Als Beispiele kénnen Darstellungen wie ,,Der
Stindenfall“ (Z 34, Z 35, Z 36), ,,Loth und seine Tochter” (Z 39, Z 40, Z 141), ,Judith und
ihre Magd mit dem Haupt des Holofernes“ (Z 51, Z 52, Z 117) oder auch ,,Die Auferweckung
des Lazarus“ (Z 59, Z 148, Z 149) gelten. Einige Motive hat er erkennbar kopiert, andere wie-
derum frei interpretiert und ergénzt, ohne dass es dabei zu einer direkten Ubernahme der ur-
spriinglichen Darstellung kam.

Weyer zeichnet jedoch auch selten dargestellte Begebenheiten wie beispielsweise die Bestra-
fung der die Stadt Jerusalem belagernden Assyrer durch den Engel, die im Alten Testament
nachzulesen ist (Z 143). Dieses Thema ist vermutlich Weyers eigene Bilderfindung, Vorbilder
lieBen sich keine finden. Insgesamt kann festgestellt werden, dass Weyers Herkunft aus dem
protestantischen Umfeld keinen wesentlichen Einfluss auf seine Motivwahl gehabt zu haben
scheint.

1.2 Mythologie und Geschichte

Mythologische Begebenheiten und Szenen aus Legenden machen den weitaus grofiten Teil in
Weyers Gesamtwerk aus. In der Mythologie schopft Weyer vorzugsweise aus den bei Kiinst-
lern iiberaus beliebten Metamorphosen des Ovid (43 v. Chr.—17 n. Chr.). Zum einem liegt dies
darin begriindet, dass er seine Anregungen von Vorbildern bezieht, die sich in ihren zumeist
druckgraphischen Darstellungen ebenfalls auf Ovid beriefen. Exemplarisch kann hier Antonio
Tempesta angefiihrt werden, dessen Kupferstich Weyer fiir seine Darstellung mit Cephalus
und Aurora aufgreift (Z 79). Zum anderen hat Weyer selbsttdtig Themen ausgewdhlt, wie bei-
spielsweise den ,,Wettlauf zwischen Atalante und Hippomenes“ (Z 160), ein Sujet, das ,,um
1600 noch keine lange Bildtradition“*® hatte und dementsprechend selten dargestellt wurde. In
diesem Blatt geht Weyer mit der literarischen Vorlage sehr frei um, da er Atalante als ange-

% VIGNAU-WILBERG 1994, S. 256.
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hende Siegerin zeigt und so den Ausgang der Geschichte umdeutet.”® Mit dem die Tiere durch
seine Musik bezaubernden Orpheus (Z 133) wahlt Weyer ebenfalls ein Bildthema, das Anfang
des 17. Jahrhunderts im siiddeutschen Raum noch kaum zu finden ist.”

Uberwiegend behandelt er jedoch Themen, die seit lingerem tradiert wurden und daher in der
Kunst und auch bei Auftraggebern sehr beliebt waren. Zu diesen Themen gehoren beispiels-
weise die Erzdhlungen um die Goéttinnen Diana (Z 76, Z 77, Z 158) und Venus (Z 72, Z 73,
774, 7Z.75, Z. 130, Z 153). Géngige Sujets aus der Historie wie der Todessprung des Marcus
Curtius (Z 83) werden ebenso gezeichnet wie der Selbstmord der Lukretia (Z 162). Die The-
men hat Weyer frei gewdhlt, eine Abhédngigkeit von einem Auftraggeber ist bislang nicht er-
wiesen. Daher wird er sich an den Themen orientiert haben, die auch am ehesten Kéaufer ge-
funden haben.

1.3 Reiterschlachten und Gefechte

Auf insgesamt zehn Blittern® beschiftigt sich Weyer mit der Thematik der Schlachtendarstel-
lung, wobei er zwischen vielfigurigen Reiterschlachten und Gefechten zwischen einzelnen
Personen unterscheidet. Auch das Treiben vor oder nach einer Schlacht wird thematisiert
(Z 113, Z 114, Z 115). Der Kiinstler stellt keine historischen Gegebenheiten, sondern fiktive
Schlachten und Gefechte dar. Fiir manche Kampfdarstellungen finden sich Parallelen im Alten
Testament, die als Anregung gedient haben mogen. In einigen Fillen greift er auf druck-
graphische Vorbilder zuriick, die in ihrer Drastik zum Teil an Jacques Callot (1592-1635) er-
innern, dessen Miseres de la Guerre jedoch erst 1633 erschienen. Weitaus realistischer als die
Darstellungen Callots sind die 1655/56 erschienenen Kupferstiche des Augsburgers Hans Ul-
rich Franck (1590/95-1675); sie ,entsprechen ohne Zweifel eher den wahren
Gegebenheiten“” des DreiBigjahrigen Krieges. Aber auch sie spielen fiir Weyer aufgrund ih-
rer Entstehungszeit keine Rolle. Vielmehr orientiert er sich an den radierten Gefechtsszenen
des Italieners Antonio Tempesta, von denen er moglicherweise auch einige Abziige besessen
hat. In ihrem Gesamtaufbau gehen fast alle seine Darstellungen von Tempestas Schlachten
aus, die ,einen ungeheuren Einfluss auf die nachfolgenden Kiinstler in Europa“'® hatten. So
zeigen beispielsweise Weyers Zeichnung in Stuttgart (Z 164) und jene in Leiden (Z 165) eine
keilférmige Anordnung der Vordergrundsebene, auf der sich das Hauptgeschehen abspielt und
wie sie auch bei Tempesta hdufig zu finden ist. Nach rechts hin fallt auf den Zeichnungen
Weyers das Terrain ab, im Mittelgrund sind dort weitere Reiter oder Krieger zu sehen. Nach
hinten wird die Komposition durch baumbestandene Hiigel bzw. durch turmdhnliche Gebdude
auf fernen Felsen abgeschlossen. Das zuletzt im Kunsthandel aufgetauchte, 1614 datierte
Blatt, das einen bildparallel angeordneten Reiterzweikampf zeigt (Z 111), hat ebenfalls einen
Kupferstich Tempestas zum Vorbild.

Eine zeitgleiche Beschiftigung mit den Gefechtsdarstellungen Tempestas und mit Schlach-
tenszenen iiberhaupt ist auf deutschsprachigem Gebiet bei zahlreichen Kiinstlern zu finden.
So setzten sich beispielsweise Rudolph Meyer (1605-1638) und auch Johann Koénig ebenfalls
intensiv mit den Kampfszenen des Italieners auseinander und schufen daraus eigenstdndige
Kompositionen. Zur nachfolgenden Generation der unter anderem auch als Schlachtenmaler
tatigen Kiinstler wie beispielsweise die Hamburger Jacob Matthias Weyer (um 1620-1670)""
oder Matthias Scheits (um 1630—um 1700) ist hinsichtlich eines gemeinsamen Vorbildes keine

% Siehe die Ausfithrungen zu Z 160.

% JEUTTER 1997, S. 36.

% 7109,Z110,7Z 111, Z 113, Z 114, Z 115, Z 164, Z 165, Z 166, Z 167.

9 J. Thuillier in: MUNSTER/OSNABRUCK 1998/99, Bd. II, S. 27.

100 PEAFFENBICHLER 1995, S. 105.

101 Zu Jacob Matthias Weyer siehe ausfiihrlich Timo Triimper: Der Hamburger Maler und Zeichner Jacob Wey-
er (1623-1670). Petersberg 2012.
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Verbindung festzustellen. Diese Kiinstler orientierten sich vielmehr an niederlandischen Dar-
stellungen aus dem Kreis und der Nachfolge des Haarlemers Philips Wouwerman (1619—
1668).

1.4 Landschaften

Landschaftszeichnungen sind im deutschsprachigen Raum im 17. Jahrhundert insgesamt nur
»in geringerem Umfang vertreten“'*?, so dass die nicht unerhebliche Anzahl an gezeichneten
Landschaften im Werk Weyers — insgesamt 21 landschaftliche Darstellungen stehen beispiels-
weise 24 Szenen aus dem Alten Testament gegeniiber — verwundern muss. Alle Landschaften
(Z 87-Z 107) sind um 1614 entstanden.

In der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts erlangte die Landschaft in der Nachfolge Albrecht
Diirers mit Kiinstlern wie Albrecht Altdorfer (1480-1538), Wolf Huber (um 1485-1553),
Hans Lautensack (1520-1564/65) und Augustin Hirschvogel (1503-1553) — um nur die wich-
tigsten Vertreter zu nennen — eine gewisse Autonomie vor allem auch in der graphischen
Kunst. Diese Darstellungen waren bei Sammlern sehr beliebt, so dass sich sogar eine Art
Markt fiir Zeichnungen und Druckgraphik mit landschaftlichen Motiven zu bilden begann. So
entstanden beispielsweise zahlreiche Kopien und Blatter in der Art Wolf Hubers, die, teilweise
in Hubers unmittelbarem Umkreis, von zumeist anonymen Meistern in grofer Zahl nach des-
sen Zeichnungen angefertigt wurden.'” Da zumindest einige dieser Kopien auf Anweisung
Hubers selbst entstanden, kann angenommen werden, dass Huber versuchte, eine Art Markt
fiir landschaftliche Darstellungen nach venezianischem Vorbild zu schaffen.'” In Venedig hat-
te sich vor allem Domenico Campagnola (um 1500-1564) im Anschluss an die Holzschnitte
Tizians (1488/90-1576) und der daraus resultierenden Konkurrenzsituation ab etwa 1540 ver-
starkt der Produktion von Landschaftszeichnungen zugewandt. Bis zu seinem Tod 1564 ent-
standen Hunderte von Bléattern mit sich nur geringfiigig voneinander unterscheidenden Land-
schaften, die bei Sammlern sehr begehrt waren.'®

Nach dem Tod von Huber und Hirschvogel — beide starben 1553 — fand im deutschsprachigen
Gebiet die reine Landschaft in der Kunst, speziell in der Graphik, keine Fortsetzung, und der
gerade erst entstandene ,,Markt“ fiir gemalte, gezeichnete oder gedruckte Landschaften brach
ein. Nur sehr vereinzelt schufen Kiinstler noch landschaftliche Darstellungen, die jedoch ne-
ben den Werken der eingewanderten Niederldnder, wie Gillis van Coninxloo (1544-1607), der
Briider Marten (1535-1612) und Lucas (1536-1597) van Valckenborch, Roeland Savery
(1576-1639), den Vertretern der Frankenthaler Schule, kaum in Erscheinung treten.'® Im Zu-
sammenhang mit dieser zunehmenden Verbreitung niederlédndischer Landschaftsdarstellungen
auf deutschsprachigem Gebiet, deren Einfliisse um die Jahrhundertwende spiirbar werden'”’,
ist auch das Auftreten der ersten Landschaftszeichnungen in Augsburg um 1600 zu sehen, ,,in
soziologischer Hinsicht wohl auch mit dem protestantischen Element, denn in Miinchen fehlt
damals diese Komponente vollig“.'”

Wahrend nicht nur in Miinchen, sondern auch in Niirnberg die niederldandische Landschafts-
kunst keine groBe Auswirkung auf die dort ansissigen Meister gehabt zu haben scheint'®,
widmen sich in Augsburg zundchst protestantische Kiinstler wie beispielsweise Tobias Bern-
hard (1578-1621), Anton Mozart (1573-1625) und in der Folge auch Hans Friedrich Schorer

102 BERLIN 1996, S. 6.

103 Zu Wolf Huber sieche WINZINGER 1979; unter den Kat.-Nrn. 163-208 sind zahlreiche Kopien nach Huber
verzeichnet.

104 'Woob 1993, S. 223f.

105 pARIS 1993, S. 611.

106 THONE 1960, S. 20.

107 GEISSLER 19609, S. 104.

108 GEISSLER 1980, S. 50.

109 NURNBERG 1962, S. 33.
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(um 1585-nach 1654) dem Thema Landschaft."® Letzterer hielt sich moglicherweise im Jahre
1608 in Coburg auf; dieser Aufenthalt ist ,,aber durch nichts zu belegen“'"', auch wenn eine
(nach J. Grewenig nachtrégliche''?) Aufschrift auf einer 1608 datierten Zeichnung nach Vero-
nese (1528-1588) in Miinchen einen solchen Aufenthalt vermuten lisst.'® Ein Treffen mit
dem damals erst zwdlfjahrigen Hermann Weyer in Coburg konnte bei dieser Gelegenheit
durchaus stattgefunden haben'', zumal Weyer ein Jahr spiter das Gemilde in Thiiringen schuf
(G 1) und eine Begegnung mit Schorer fiir ihn in kiinstlerischer Hinsicht sicher interessant ge-
wesen sein muss. Nur beweisen ldsst sich eine solche Begegnung nicht.

Die Tatsache, dass sich der protestantische Weyer in so vielen Zeichnungen mit dem Sujet
Landschaft beschaftigt, konnte als ein Indiz gewertet werden, dass er zumindest zeitweise im
Raum Augsburg ansédssig war, wenn auch in den Augsburger Archiven nichts iiber ihn ver-
merkt ist. Weyers Zeichnungen kénnten so die Vermutung Geisslers belegen, es habe in Augs-
burg um 1600 ,,verschiedenartige Ansédtze zu einer Landschaftsmalerei niederldndischer Pra-
gung“'"® gegeben. Ein Charakteristikum vieler Zeichnungen Weyers mit dominierender Land-
schaft und biblischer oder mythologischer Szenerie sind die tunnelartigen Durchblicke in die
Ferne, entweder durch Wegfiihrungen an Baumen vorbei (z. B. Z 57, Z 57A) oder durch Fel-
sentore und -ausblicke hindurch (z. B. Z 67, Z 141, Z 157). In allen Féllen wird der Blick auf
einem oder auf zwei diagonal auseinanderstrebenden Wegen an der Hauptszene vorbei in die
Tiefe gefiihrt.

Kompositionen dieser Art leiten sich aus der flamischen Landschaftsmalerei um 1600 bis
1620 her und sind dort vor allem bei Meistern wie Gijsbrecht Leytens (1586-1643/56), Abra-
ham Govaerts (1589-1626) und Alexander Keirincx (1600-1652) zu finden, deren Werke
wiederum in der Tradition von Jan Brueghel d. A. (1568-1625) und Gillis van Coninxloo,
dem Begriinder der Frankenthaler Malerschule, stehen."® Weyers Landschaften sind den Ge-
staltungsprinzipien dieser Maler verhaftet, wie bereits H. Mayer feststellen konnte'’, so dass
der Kiinstler entweder durch eigene Anschauung, durch gestochene Kopien oder auch Nach-
zeichnungen Kenntnis von einigen Gemadlden gehabt haben muss.

Weyers Landschaftsausblicke sind zumeist von einem leicht erhéhten Standpunkt aus wieder-
gegeben. Vielfach wird eine Szene von aufragenden, vom Blattrand iiberschnittenen Bdumen
gerahmt, so dass der Betrachter sich dem Geschehen nahe wéhnt. Die Horizontlinie verlauft
meistens in der Mitte des Blattes. Durch zarte hellgraue Pinselstriche werden Baume in der
Ferne skizziert, so dass der Eindruck eines undurchdringlichen Walddickichts entsteht (z. B.
Z 159). Ab 1615/16 bettet Weyer biblische oder mythologische Szene in seine ungestiimen,
alsdann farbig lavierten Waldlandschaften ein; auf manchen Blittern scheint die Natur die
darin stehenden Figuren gleichsam in sich aufzunehmen (Z 125).

Viele Landschaftszeichnungen, die von Fliissen oder Seen durchschnitten sind und deren Ufer
von burgdhnlichen Gebduden gesdumt werden, erinnern an graphische Darstellungen, vor al-
lem Radierungen, aus dem Kiinstlerkreis der sogenannten Donauschule um Albrecht Altdorfer
und Wolf Huber sowie deren Nachfolger wie Hans Lautensack und Augustin Hirschvogel.
Charakteristisch fiir die Zeichnungen und Radierungen dieser Kiinstler sind unter anderem die
vielfach dominant ins Bild ragenden Baume im Vordergrund sowie die Darstellung langer, oft
geschwungener und vielfach utopisch anmutender Briicken, die einzelne Landzungen tiber
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Fliisse hinweg verbinden. Briicken aller Art waren seit Anfang des 16. Jahrhunderts in der
Graphik ein beliebtes Mittel, den Blick des Betrachters zu lenken und der jeweiligen Darstel-
lung einen Tiefensog zu verleihen. Die Briicke an sich ist erst mit den Kiinstlern des Donau-
stils ein eigenes Thema der Landschaftsdarstellung geworden'®, und es kann angenommen
werden, dass Weyer einige dieser Darstellungen kannte. Einzelheiten in den Landschaften,
wie Hauser, Burgen, Fliisse, Uferlinien und Vegetation, werden bei Weyer jedoch stets nur
schematisch dargestellt und auf den meisten Zeichnungen fast identisch behandelt; Ortschaf-
ten werden meist durch Hausersilhouetten ohne ndhere raumliche Struktur skizziert, so dass
eine Intention Weyers, topographisch nachweisbare Ortlichkeiten darzustellen, ausgeschlos-
sen werden kann. Seine Landschaftsdarstellungen dienen der Hintergrundgestaltung, dem Ab-
schluss der jeweiligen Zeichnung zum Horizont und zur Einbettung oder Einrahmung der Fi-
guren.

Hermann Weyer ist zu Beginn des 17. Jahrhunderts im deutschen Raum einer der wenigen
Kiinstler, die sich dem Thema Landschaft zuwenden. Seine Landschaftsdarstellungen sind in
fast allen Féllen (eine Ausnahme bildet Z 101) auf den Riickseiten seiner beidseitig bearbeite-
ten Blétter zu finden. Dadurch wird die Bedeutung und der Wirkungsgrad der einzelnen Land-
schaften zwar zuriickgenommen, die Beschiftigung mit dem Thema und die Haufung der
landschaftlichen Darstellungen ist jedoch zur Zeit ihrer Entstehung, d. h. um 1614/15, zumin-
dest bemerkenswert. Seine Zeichnungen ,.fiihren iiber den Manierismus bereits hinaus und
bilden eine Briicke zur Entwicklung der Landschaftsmalerei als eigener Gattung im weiteren
Verlauf des 17. Jahrhunderts.“'"

1.5 Sonstige Themen

Weitere Themen, die nicht der bisherigen Gliederung zuzuordnen sind, schopft Weyer aus sei-
ner Beschéftigung mit Jost Amman. Manche figiirliche Darstellungen mit wohl allegorischem
Hintergrund (z. B. Z 10, Z 17, Z 29, Z 30) oder auch das Blatt mit zehn Ménnerképfen (Z 9)
fallen thematisch aus Weyers sonstigem Themenbereich heraus, sind jedoch zur Ubung ange-
fertigte Kopien oder Ubertragungen aus Weyers Friihzeit, die mit seinen eigentlichen Motivin-
teressen kaum zusammenhédngen diirften. Ebenso verhdlt es sich mit den nach Amman ge-
zeichneten Bischofs- (Z 21 bis Z 24), Landsknecht- (Z 25 und Z 26) und Trompeterdarstellun-
gen (Z 27 und 28). Alle erwdhnten Darstellungen entstammen Weyers Friihzeit und befinden
sich heute in der Offentlichen Kunstsammlung Basel.

18 WARNKE 1992, S. 19.
19 MAYER 1931/32, S. 104.
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2. Abhéngigkeit und Autonomie

Hermann Weyers Darstellungen lehnen sich vielfach an fremde Vorbilder und Vorlagen an,
wenn auch weitaus nicht in dem Malle, wie es beispielsweise fiir Hans Friedrich Schorer
nachgewiesen werden kann, dessen Werk ,,fast ausschlieflich aus Kopien und Motivkompila-
tionen® besteht.'”® Wie Schorer findet Weyer seine Anregungen ebenfalls bei ,zeitgendssi-
schen Augsburger Kiinstlern wie auch bei allgemein bekannten italienischen und niederlandi-
schen Malern und den althochdeutschen Meistern®."”! Ein GroRteil seiner Bilderfindungen re-
sultiert aus Weyers Beschaftigung mit graphischen Vorlagen. Generell scheint es eine ,,Eigen-
art” der siiddeutschen Meister dieser Zeit zu sein, besonders hédufig nach fremden Vorlagen zu
arbeiten;'* dies lisst sich im (Euvre Weyers ebenfalls beobachten, in dem das Kopieren und
die freie Behandlung fremder Vorlagen zum Ausdruck eigener kiinstlerischer Freiheit auch
nach dem eigentlichen Erlernen der Zeichenkunst noch eine sehr wichtige Rolle spielen. Zu
eigenen Bilderfindungen gelangt Weyer erst nach 1614.

2.1 Das sogenannte Basler Skizzenbuch

Der Begriff ,,Basler Skizzenbuch“ ist ein Hilfsbegriff fiir einen Grofteil von Weyers frithen
Blattern, die im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel aufbewahrt werden; es handelt
sich um 27 Blatter mit insgesamt 54 Zeichnungen. Format, einzelne Seitenangaben und auch
die feststellbaren Wasserzeichen lassen darauf schliellen, dass diese Blitter einstmals zusam-
mengehort haben. Ob sie aber in einem oder gar mehreren Biichern in gebundener Form vor-
lagen und wann sie herausgeldst wurden, kann nicht mehr festgestellt werden.

Nahezu alle Weyer-Zeichnungen im Basler Kabinett entstammen der Sammlung Birmann, die
durch Peter (1758-1844) und Samuel Birmann (1793-1847) zusammengetragen und spater
von Letzterem der Offentlichen Kunstsammlung Basel per Testament vermacht wurde. Der
Vater Peter Birmann, der aus einer Basler Handwerker- und Ratsherrenfamilie entstammte,
sowie sein Sohn Samuel waren selbst als Maler und Zeichner tétig; Peter war von 1781 bis
1791 in Italien als ,,freischaffender Landschafter” titig und schuf zahlreiche Zeichnungen mit
Romansichten, antiken Ruinen und Ansichten der Campagna.'”® Seine Blitter diirften den
Zeitgeschmack getroffen haben, denn illustre Leute, unter anderem die Herzogin Anna Amalia
von Sachsen-Weimar und auch Johann Wolfgang von Goethe, erwarben in Rom Zeichnungen
von ihm.'* Im Jahre 1795 war Birmann dreimal in Frankreich, um dort ,,durch die Revolution
versprengtes Kunstgut [...] zusammenzukaufen und sich so den Grundstock einer Kunsthand-
lung zu legen.“ '*> Um 1800 griindete Peter Birmann dann ein ,Zeichner-, Maler-, Handler-
und Verleger-Atelier” in Basel, das bald das bedeutendste am Ort wurde. Einen Grofteil der in
Paris gekauften Werke wurde tiber diesen Kunsthandel wieder veraufert.'*

Die Sammlung von Originalzeichnungen, die durch das Verméchtnis des Sohnes Samuel Bir-
mann in die Kunstsammlung Basel gelangte, umfasste 1803 Blétter aus verschiedenen Schu-
len.”” Ob die Blitter Weyers 1795 in Frankreich erworben wurden oder spiter in die Bir-
mannsche Sammlung gelangten, ist heute nicht mehr nachweisbar, da Hermann Weyer im
Verzeichnis der dem Museum iiberlassenen Kunstwerke nicht namentlich erwédhnt wird. Viel-
leicht verbergen sich seine Blétter hinter summarischen Angaben wie ,,1 Portef. Handzeich-
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nungen, dltere und neuere...57 BL“ oder ,1 braune Kiste mit 600 Handzeichnungen...600
BI1“."”® Auskunft iiber den Ankaufsort der Zeichnungen geben solche Hinweise jedoch nicht.
Neben den in Basel konservierten Blattern gibt es weitere, zumeist doppelseitige Blitter, die
aufgrund ihrer Mafe und ihrer Entstehungszeit ebenfalls dem Skizzenbuch angehort haben
diirften. So finden sich weitere Blétter in Stuttgart (zwei Blétter mit vier Zeichnungen,
Z 2/7 78, Z 8/Z 64), in Dresden (zwei Blatter mit drei Zeichnungen, Z 81/Z 41, Z 75), in Lop-
pem (ein Blatt mit zwei Zeichnungen, Z 25/110) sowie in Chicago (ein Blatt mit zwei Zeich-
nungen, Z 7/Z 74) und New York (ein Blatt mit zwei Zeichnungen Z 6/Z 77).

Die ehemals zum Skizzenbuch gehérigen Blitter sind alle von anndhernd gleichem Format
(ca. 180 bis 190 mm hoch und 140 bis 160 mm breit). Auf einzelnen Blattern sind noch die
Klebespuren einer ehemaligen Einheftung zu sehen sowie Seitenzahlen in einer der oberen
Ecken. Einheitlich ist die Bearbeitung der Blatter: Auf der Vorderseite finden sich detailge-
treue Kopien vor allem nach Jost Amman, aber auch nach Georg Pencz (Z 29) sowie nach
Barthel Beham (Z 30), die Riickseiten zeigen weitaus freiere Kompositionen. Manche davon
gehen ebenfalls auf Vorlagen Ammans zuriick; sie unterscheiden sich zudem auch in der Tech-
nik von den Vorderseiten. Unterschiede gibt es auch in der Datierung: Wahrend einige Recto-
seiten das Datum 1607 oder auch 1608 tragen, sind die Versoseiten, von denen manche 1614
datiert sind, spédter entstanden.

Ausgangspunkt fiir Weyers Kopien war Jost Ammans Kunst- und Lehrbiichlin, das vom Verle-
ger Sigmund Feyerabend zuerst im Jahre 1578 in Frankfurt am Main in einer lateinischen und
einer deutschen Ausgabe herausgegeben wurde. Weitere, zum Teil inhaltlich leicht verdnderte
Ausgaben folgten 1580 und 1599, eine letzte im Jahre 1699.'® Das Kunstbiichlin enthélt
Holzschnitte nach Zeichnungen Ammans, die mythologische Darstellungen, allegorische Fi-
guren, Bischofe und Landsknechte abbilden. Die Figuren erscheinen dabei vereinzelt und sehr
flichig und wirken dadurch einerseits noch mittelalterlichen Modell- und Vorlagenbiichern
verhaftet, was von Amman, dem als Wahl-Niirnberger die Errungenschaften Albrecht Diirers
gerade in der Druckgraphik sehr wohl bewusst waren, vermutlich beabsichtigt war. Anderer-
seits unterscheidet sich Ammans Lehrbiichlin von den dlteren Vorlagenbiichern ,,durch die
Technik der Herstellung (Holzschnitte statt Federzeichnungen) und durch die nédhere ikono-
graphische Bestimmung religioser und mythologischer bzw. die sozial differenzierende Aus-
stattung profaner Figuren*“'®,

Ein Abgleich der Zeichnungen Weyers mit den verschiedenen Ausgaben des Kunstbiichlins
ergibt, dass Weyer die Ausgabe von 1599 als Vorlage benutzt haben muss'*, denn einige von
Weyer gewdhlte und gezeichnete Motive sind in den Ausgaben von 1578 und 1580 noch nicht
enthalten.”* Die Ausgabe von 1599, die acht Jahre nach Jost Ammans Tod (1591) erschien, ist
die umfangreichste'®; sie enthilt, neben der Titelvignette, insgesamt 293 Holzschnitt-Illustra-
tionen, die verschiedenen Biichern Ammans entstammen. >

128 GANz 1911, S. 43. Das gesamte Verzeichnis, das auch die Kiinstlernamen aufweist, ist hier auf S. 40-47 auf-
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Eine Reihe der Kopien oder vielmehr Ubertragungen Weyers — er iibersetzt den Holzschnitt
Ammans in das Medium der Federzeichnung — lehnt sich stark an das Vorbild Ammans an
und wurde ,,zur Ubung von Schraffurlagen und Konturbeherrschung angelegt“'*. Die auf
manchen Bléattern angebrachten Daten 1607 oder 1608 verweisen darauf, dass Weyer sich zu
diesem Zeitpunkt vermutlich noch als Lehrling in der véterlichen Werkstatt an den alten Meis-
tern schulte.

Von Weyer scheint es ein weiteres Skizzenbuch gegeben zu haben, dessen bislang ermittelte
Blitter'® sich dadurch auszeichnen, dass sie allesamt seit den 1990er Jahren im Kunsthandel
auftauchten und ihr Verbleib daher heute zumeist unbekannt ist; vermutlich wurden sie von
privater Hand gekauft.

Allen ist das Format gemeinsam (ca. 160—175 mm hoch, 190-210 mm breit) sowie die weni-
ger erfreuliche Tatsache, dass ihre Versoseiten in den Auktionskatalogen oft nicht abgebildet
wurden und auch den Auktionshédusern keine Fotografien vorliegen. Paginierung ist keine vor-
handen, auch tiber den Umfang und die Vollstandigkeit des Buches gibt es keine Informatio-
nen. Natiirlich muss nicht zwingend ein ehemaliger Verbund der Blétter im Rahmen eines Bu-
ches oder Heftes angenommen werden, doch sprechen gerade das Format sowie die dhnliche
Technik und auch die Wahl der Motive durchaus dafiir.

Auf vier Blittern finden sich, gemal8 der jeweiligen Katalogangaben der Auktionshduser, auf
der Riickseite anatomische Studien, die moglicherweise, wie das Blatt ,,Studien zu drei Torsi“
(V 3) vermuten lasst, nach antiken Statuen entstanden oder, wahrscheinlicher, nach Zeichnun-
gen, die ihrerseits auf antiken Fragmenten beruhen. Weyer hatte sich auch im Basler Skizzen-
buch an freien Studien versucht (vgl. Z 29 und Z 30), die er um eine Kopie nach Pencz bzw.
Beham angebracht hat und die stilistisch um 1614 einzuordnen sind.

Auf den restlichen Blattern, die diesem zweiten Skizzenbuch angehorten, ist auf dem Verso
jeweils eine in Feder ausgefiihrte Landschaft zu sehen. Die Vorderseiten stehen sich stilistisch
sehr nahe; sie sind zudem alle in Feder gezeichnet, laviert und zumeist mit Weilhéhungen
versehen. Anzusetzen sind sowohl Vorder- als auch Riickseiten um etwa 1614, wie Vergleiche
mit datierten Zeichnungen Weyers zeigen. Das Jahr 1614 bedeutet daher fiir Weyer eine Zeit
intensiven Schaffens: Er fiihrte in diesem Jahr sein 1607/08 begonnenes Skizzenbuch weiter,
indem er die riickseitigen Zeichnungen auf den Entwiirfen nach Jost Amman anbrachte; zu-
gleich entstanden die eben erwéhnten, ebenfalls zweiseitigen Blétter, die aller Wahrscheinlich-
keit nach einem weiteren Zeichenbuch angehorten. Daneben gibt es einige ein- und auch
zweiseitige Werke, die in dieselbe Zeit eingeordnet, jedoch aufgrund ihres Formats nicht ein-
deutig einem Skizzenbuch zugeordnet werden konnen.

2.2 Vorbilder

Wie bereits deutlich wurde, arbeitete Weyer vorzugsweise nach fremden Vorlagen. Zumeist
stiitzte sich der Kiinstler in Themenwahl und Komposition auf druckgraphische Vorbilder, wo-
bei niederldndische Kupferstiche als Vorlage iiberwiegen. Unter den Italienern ist vor allem
Antonio Tempesta als Vorbild festzustellen, von dessen Ovid-Illustrationen und dessen
Schlachtenszenen sich Weyer anregen lieS. Bei zwei Zeichnungen Weyers konnten Holz-
schnitte nach Federico Barocci (1526/35-1612; Z 118) bzw. Jacopo Ligozzi (1547-1627;

135 O’DELL-FRANKE 1986, S. 22.

136 7. 37/V 4 (,,Die Vertreibung aus dem Paradies“/,,Studien zu drei Torsi“), Z 40/Z 104 (,,Loth und seine Téch-
ter/,,Landschaft mit Schloss®), Z 42/Z 103 (,,Joseph und Potiphars Weib“/,,Felsige Landschaft mit Stadt),
Z 43/V 6 (,,Die Auffindung des Moses“/,,Johannes auf Patmos*), Z 47/Z 112 (,,Esther vor Ahasver*/, Hirsch-
jagd®), Z 56/V 1 (,,Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten/,,Studien dreier Képfe*), Z 58/Z 105 (,,Die Hei-
lung des Jiinglings von Nain“/,Landschaft mit Briicke“), Z 59/Z 102 (,,Die Auferweckung des Lazarus“/
»Stadt am Fluss mit geschwungener Briicke®), Z 76/V 3 (,,Diana und Callisto*/,,Skizzen nach anatomischen
Fragmenten®), Z 83/Z 99 (,,Marcus Curtius“/,,Baumlandschaft®), Z 111/V 8 (,,Kampf zweier Reiter*/,,Hiige-
lige Landschaft mit Stadt*).
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Z 119) eine Rolle gespielt haben. Ein Gemadlde diente Weyer nur in einem Fall als Vorbild
(Z 134).

In seiner Anfangszeit setzt sich Weyer intensiv mit Holzschnitten und auch Kupferstichen aus
dem deutschsprachigen Raum, insbesondere mit der Druckgraphik des Jost Amman, auseinan-
der, um seine Fertigkeit im Medium der Zeichnung zu iiben und zu vervollkommnen. Eine
Abkehr von diesem Vorbild nach ca. 1610 ist in einer Reihe von nur einseitig bearbeiteten
Blattern zu sehen, in der sich Weyer verstarkt mit der niederldandischen Kunst befasst. Diese
Beschiéftigung schlédgt sich in Zeichnungen nieder, die an Kupferstichen orientiert sind. Diese
nutzt Weyer als Anregung fiir eigene freie Variationen des Themas (z. B. Z 49A (,,Tod der fiinf
Amoriter-Konige“), Z 68 (,,Der Heilige Lukas malt die Madonna“), Z 148 (,,Auferweckung
des Lazarus®)) oder auch als Vorlage fiir eine getreue Ubertragung (Z 82 (,,Minerva fiihrt Sci-
pio und Herkules zum Tempel der Tugend®), Z 157 (,,Hollendarstellung)). In einigen Fallen
verwendet er bekannte Motive verschiedener Vorbilder, kommt aber in der Komposition zu ei-
ner eigenen Synthese (Z 146 (,,Taufe Christi), Z 158 (,,Diana und Aktdon“)). Eine wichtige
Rolle als Inspirationsquelle kommt der Druckgraphik der Haarlemer Manieristen wie Hend-
rick Goltzius, Jacob Matham (1571-1631) und Jan Saenredam (1565-1607) zu. Diesbeziig-
lich beschreitet Weyer einen dhnlichen Weg wie der Niirnberger Michael Herr, der ebenfalls
von den erwihnten Kiinstlern beeinflusst wurde.'’

Neben Weyers Kompositionen nach druckgraphischen Werken gibt es auch eine detailgetreue
zeichnerische Nachbildung eines 1606 datierten Gemaéldes des Hendrick van Balen. Das Blatt
mit der Darstellung des Midas-Urteils (Z 134) ist das bislang einzige bekannte, auf dem Wey-
er ein Gemadlde unmittelbar kopiert, und zugleich ein Nachweis dafiir, dass sich Weyer in den
Niederlanden aufgehalten haben muss; eine druckgraphische Nachbildung nach Van Balens
Gemiilde, die Weyer vorgelegen haben konnte, ist jedenfalls nicht iiberliefert.'*

Einige Darstellungen Weyers sind in Bezug auf die Themenwahl sehr ausgefallen, so dass
man einmal mehr nach einem moglichen Vorbild fragen muss. Besonders gilt dies fiir das
Blatt in Kopenhagen, das eine alttestamentliche Szene zeigt, in der der Engel das Heer des as-
syrischen Konigs Sanherib bestraft (Z 143). Das Thema wird in der Kunst selten behandelt,
zeitgleiche Darstellungen, zumal auf deutschem oder deutschsprachigem Gebiet, sucht man
vergebens. Lediglich Abraham Bloemaert zeigt Ahnliches in einer heute in Dresden verwahr-
ten Zeichnung, die jedoch erst 1632 entstand (Abb. 143a). Sie fand spéter Eingang in Bloe-
maerts Tekenboek, welches insgesamt 166 Drucke beinhaltet, die Abrahams Sohn Frederick
1650/56 nach Zeichnungen seines Vaters anfertigte."” Auch wenn man von der Biographie
Hermann Weyers kaum etwas weil3, ist es anhand der Datierungen seiner Werke ausgeschlos-
sen, dass er das Tekenboek gekannt hat.

Weiterhin gibt es zu Weyers Zeichnung mit der ,,Kanaandischen Frau®“ (Z 150) deutliche Par-
allelen zu Bloemaerts Darstellung mit der ,,Heilung der blutfliissigen Frau®“ (Abb. 150a), ei-
nem ebenfalls nur selten bildlich dargestellten Thema. Die Zeichnung Bloemaerts ist 1595 da-
tiert und wahrend Bloemaerts Zeit in Amsterdam entstanden. Auch in anderen Zeichnungen
sind vor allem in den Figurentypen Parallelen zu Bloemaert zu entdecken;'* daher ist davon
auszugehen, dass sich Weyer wahrend seines Aufenthalts in den Niederlanden einige Zeit im
Umkreis Bloemaerts in Utrecht, wo dieser seit 1611 ansdssig war, aufhielt und so auch Zu-
gang zu dessen Zeichnungen hatte.

137 GATENBROCKER 1996, S. 286f.

38 Auch in WERCHE 2004 ist keine Kopie oder Druckgraphik nach Van Balen erwéhnt.

13 ROETHLISBERGER 1993, Bd. I, S. 34.

140" So z. B. im bértigen Versucher in Z 57 und in dem dazugehorigen Abklatsch Z 57A (der Bloemaert, laut Auf-
schrift, einst zugeschrieben war), in Z 119 und auch in den Figuren von Mars und Bellona (Z 164).
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2.3 Zweitfassungen und Kopien

Von einem Motiv Weyers existieren zwei nahezu identische Fassungen, die die Frage nach
Vorlage und Nachbildung aufwerfen. Es handelt sich hierbei um zwei Bldtter in Wolfegg
(Z 114) und Berlin (Z 115), die beide die identische Szene einer Gefechtsaufstellung zeigen.
Zwar ist nur eine Fassung mit Weyers Monogramm ,,HE W* versehen (Z 114), das zweite
Blatt entspricht jedoch hinsichtlich Strichfiihrung und Farbgebung so der Manier Weyers, dass
es sich hierbei um eine eigenhidndige Zweitfassung handeln muss. Zu welchem Zweck diese
angefertigt wurde bleibt unklar, zumal es in Weyers Gesamtwerk weder Gemélde noch Druck-
graphiken oder sonstige Ausfiihrungen gibt, die zweifelsfrei auf Vorlagenzeichnungen zurtick-
zufiihren sind.

Weyer wurde auch kopiert. So gibt es vom signierten und 1617 datierten ,,Bacchuszug® in
Miinchen (Z 154) eine Fassung in Privatbesitz (K 1), die mit hoher Wahrscheinlichkeit als das
gut gelungene Werk eines Kopisten gelten kann. Die Nachbildung ist d&uerst detailliert ausge-
fiihrt und ahmt den Stil Weyers so gut nach, dass es sich bei dem Kopisten um einen an oder
auch durch Weyer selbst geschulten Schiiler oder um einen Werkstattmitarbeiter handeln
muss. Das Blatt ist zudem fiir das Verstdndnis und die Interpretation der links beschnittenen
Miinchner Zeichnung wichtig, zeigt sie doch nicht nur das frohliche Treiben des Mittelteils,
sondern auch die Spitze des Zuges, der durch den Tod und den Teufel angefiihrt wird.

Vom ,Wettlauf zwischen Atalante und Hippomenes® gibt es ebenfalls zwei Fassungen, eine
befindet sich in Paris (Z 160), eine zweite wird im Kupferstich-Kabinett Dresden aufbewahrt
(K 2). Die Zeichnung in Dresden iibernimmt alle Details des Pariser Blatts, wirkt aber nach
eingehender Untersuchung weniger schwungvoll und spontan und wird daher als Kopie ange-
sehen. Die farbige Ausmalung des wehenden Umhangs der Atalante diirfte noch spéter hinzu-
gefligt worden sein.

3. Werkgruppen

Innerhalb des Gesamtwerks Weyers lassen sich einzelne Werkgruppen festmachen. Die Zeich-
nungen dieser Gruppen sind zwar von Weyer nicht unbedingt als zusammengehorig geschaf-
fen worden, konnen aber beispielsweise aufgrund ihrer Entstehungszeit und ihrer Formate als
Gruppe betrachtet werden.

Zundchst konnen die Zeichnungen Z 1 bis Z 20 aufgefiihrt werden, die alle nach Jost Ammans
Kunstbiichlin entstanden, ein dhnliches Format haben und die einen Teil des Basler Skizzen-
buchs bildeten. Innerhalb dieser Blétter ist eine stilistische Entwicklung zu erkennen von
streng nach dem Vorbild orientierten Kopien mit noch recht plump und ungelenk gezeichneten
Figuren (v. a. Z 1 bis Z 6) bis hin zu sehr viel versierteren, technisch durch Lavierung und
WeiBhohungen betonten Zeichnungen. Die Figuren haben nunmehr realistische Proportionen
und wirken auch rdumlich iiberzeugender (z. B. Z 8, Z 10, Z 15). Z 21 bis Z 30 bilden schlieR-
lich den Abschluss der Skizzenbuchzeichnungen nach Amman. Bei diesen Blattern fillt vor
allem der iiberzeugende Einsatz der Weillhohungen auf, der bei den Landsknechtsdarstellun-
gen am deutlichsten zum Ausdruck kommt (Z 25, Z 26, Z 27).

Eine weitere Gruppe bilden einige Blatter, die innerhalb weniger Jahre im Kunsthandel ange-
boten wurden und ein dhnliches Format haben, aber groer als die Basler Skizzenbuchblatter
sind. Moglicherweise waren sie einst Teil eines weiteren Skizzenbuchs. Allen Bléttern ist ge-
meinsam, dass ihr heutiger Aufbewahrungsort nicht ermittelt werden konnte. Hierzu gehdren
Z36/V 2, Z37/V4, Z43/V 6, Z56/V 1 und Z 76/V 3. Drei der Zeichnungen (Z 36, Z 37,
Z 56) weisen zudem jeweils eine nicht von Weyer in Bleistift aufnotierte Zahl am oberen
Blattrand auf (Z 36 eine 7, Z 37 eine 9, Z 56 eine 5), die, der Schrift nach zu urteilen, vermut-
lich von derselben Hand stammt. Sie gehorten wahrscheinlich einmal demselben Besitzer, be-
vor sie im Kunsthandel verduert wurden.
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Als zusammengehorig betrachtet werden kann schlief$lich eine Serie von fiinf groSformatigen
Zeichnungen, die aus zwei zusammengefiigten Blattern bestehen. Vier dieser Zeichnungen
(Z 143, Z 149, Z 150, Z 152) befinden sich heute im Statens Museum for Kunst in Kopenha-
gen, ein Blatt (Z 142) wird in der Graphischen Sammlung in Miinchen aufbewahrt. Allen fiinf
querformatig angelegten Zeichnungen sind die Mal3e (ca. 310-326 x 375-390 mm) sowie eine
durch Farbigkeit erzielte und durch Weilhohungen noch verstarkte, fast spukhafte Atmospha-
re gemeinsam. Alle Zeichnungen sind undatiert, diirften jedoch in Weyers Spétzeit, d. h. um
etwa 1618, entstanden und wohl auch vom Kiinstler selbst als zusammengehérig geschaffen
worden sein. Zu welchem Zweck und fiir wen der Kiinstler die Blatter schuf, muss jedoch un-
gewiss bleiben.

Es zeigt sich, dass die meisten der Zeichnungen innerhalb einer Werkgruppe heute noch an ei-
nem gemeinsamen Ort aufbewahrt werden. So werden Z 1 bis Z 30 iiberwiegend in der Of-
fentlichen Kunstsammlung Basel konserviert; sie gelangten durch die Basler Sammlung Peter
Birmann dorthin, welche den Grundstock der heutigen Museumssammlung bildete.'*" Die er-
wahnten spéteren Blétter befinden sind, bis auf eine Ausnahme, in Kopenhagen. Hier entstam-
men sie der Kunstsammlung des am déanischen Hof als Hofkunstdrechsler titigen Lorenz
Spengler (1720-1807).'* Die Blitter aus dem Kunsthandel sind vermutlich von privater Hand
erworben worden und groftenteils nicht mehr lokalisierbar.

Es wird also deutlich, dass viele Zeichnungen Weyers nicht gezielt einzeln erworben wurden,
sondern vielmehr im Rahmen von groBeren Konvoluten in die heutigen Sammlungen gelang-
ten. Bei einem GrofSteil der Blitter ist die Sammlungsgeschichte nicht mehr rekonstruierbar,
so dass die Provenienz dieser Zeichnungen unbekannt bleiben muss.

4, Weyers Stilentwicklung am Beispiel des Lazarus-Themas

Ein Blick auf Weyers Zeichnungen von den Anfdngen 1607 bis zum Jahre 1619 zeigt die Ent-
wicklung eines Kiinstlers vom zaghaften, kopierenden Anfdnger bis hin zum technisch ver-
sierten Zeichner mit unverwechselbarer Handschrift. Zu einer gdnzlichen Losldésung von
druckgraphischen Vorlagen gelangt Weyer wahrend seiner zwolfjdhrigen nachweisbaren
Schaffensperiode zwar nicht, doch schuf er vor allem in der Zeit ab 1617 bildméaRig ausge-
fiihrte eigenstdndige Zeichnungen, die durchaus als kleine Meisterwerke angesehen werden
konnen.

Die frithen Zeichnungen des noch jungen Kiinstlers aus den Jahren 1607 und 1608 wurden be-
reits besprochen. Ein Umbruch, dem innerhalb von wenigen Jahren eine Entwicklung hin zum
Meister zart lavierter, fein akzentuierter und sorgsam ausgefiihrter Federzeichnungen folgt, ist
um 1614 festzustellen. Besonders anschaulich manifestiert sich diese nur rund fiinf Jahre dau-
ernde Entwicklung anhand der Lazarus-Thematik. Weyer hat die Auferweckung des Lazarus
durch Christus, zeitweise eines der ,grolen Hauptthemen christlich-abendldndischer
Kunst“'**, insgesamt dreimal dargestellt: Ein auch riickseitig bearbeitetes Blatt befindet sich
heute in New Haven (Z 59), die zweite Zeichnung wird in den Kunstsammlungen der Veste
Coburg (Z 148), die dritte im Statens Museum for Kunst in Kopenhagen verwahrt (Z 149).
Die Lazarus-Darstellung in New Haven, die auf etwa 1614 datiert werden kann, zeigt die Sze-
ne in einer nach hinten offenen Hohle. Mit dem Hohlengrab, das zundchst nur im Zusammen-
hang der Grablegung Christi gezeigt wurde, wahlt Weyer eine Darstellungsform, die auf den
Antwerpener Kiinstler Marten de Vos (1532-1603) zuriickgeht.'* Alle beteiligten Personen
weisen recht kantige Umrisslinien auf und zeigen noch nicht die organische Kérperlichkeit
wie in der spateren Kopenhagener Darstellung. Die Anzahl der Figuren ist tiberschaubar, Vor-

141 Zur Sammlung Birmann siehe Kap. III, 2.1.

42 Siehe hierzu auch Kap. III, 5.
143 GuRATZSCH 1980, Bd. I, S. 237.
144 GURATZSCH 1980, Bd. I, S. 104. Siehe auch die Ausfiihrungen zu Z 59 im Katalogteil der Arbeit.
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der-, Mittel- und Hintergrund sind klar voneinander getrennt. Die gesamte Szene wirkt sehr
statisch, lediglich Christi Haar sowie sein sich hinter ihm bauschender Umhang bringen etwas
Dynamik ins Bild. Kennzeichnend fiir Weyers Schaffenszeit um 1614 ist die Ausfiihrung in
den verschiedenen Ocker- und Braunnuancen; zu sehen ist sie auch auf der Zeichnung, die
Christus und den Jiingling von Nain darstellt (Z 58) und die als Gegenstiick zu unserem Laza-
rus-Blatt gelten kann. Beide Blatter zeigen auf der Riickseite eine wohl ebenfalls um 1614
entstandene Landschaft und diirften ehemals einem Skizzenbuch angehort haben.

Der Coburger Lazarus (Z 148) zeigt, neben einer deutlichen Vergroerung des Formats, deren
sich Weyer ab 1616 bedient, und der nunmehr einseitigen Verwendung des Papiers, eine un-
verkennbare Orientierung an dem nach einer Idee Abraham Bloemaerts ausgefiihrten Kupfer-
stich (Abb. 148a), der Weyer zur Verfiigung gestanden haben muss. Diesem verdankt der
Kiinstler auch die Verlagerung der Szene von der Hohle ins Freie sowie das Bodengrab, dem
Lazarus entsteigt. Der sich nun in die Tiefe 6ffnende weite Raum erlaubt die Darstellung einer
nach hinten gestaffelten grofen Menschenmenge. In ganz dhnlicher Weise, d. h. mit viel Per-
sonal, komponiert Weyer seine ebenfalls in diesem Zeitraum entstandenen Schlachten- und
Gefechtszeichnungen (vgl. Z 165, Z 166 und Z 167). Die Coburger Zeichnung ist nur wenige
Jahre spéter als das zuvor besprochene Blatt in New Haven entstanden; Vergleiche mit ande-
ren Werken Weyers erlauben eine Einordnung um 1617. Die Figurenauffassung ist nun eine
andere, alle Dargestellten sind sehr viel lebendiger und bewegter abgebildet als noch drei Jah-
re zuvor. Die geldngten GliedmaRen verraten eine durch druckgraphische Vorbilder und wohl
auch durch eigene Anschauung — ein Aufenthalt in Utrecht liegt nahe — vermittelte Hinwen-
dung zum nordniederldndischen Manierismus, dem Weyer verhaftet bleibt. Die rdumliche
Komposition wirkt souverdner, der Tiefensog iiberzeugender, die Farbschattierungen differen-
zierter.

Den Schritt zum abgeschlossenen zeichnerischen Kunstwerk gelingt Weyer noch etwas spéter,
1618/19, als unter anderem seine spdteste Zeichnung mit der Lazarus-Erweckung entsteht
(Z 149). Durch die Darstellung auf zwei zusammengesetzten Bldttern erfahrt das Format eine
erneute Vergroferung, so dass das Blatt allein schon durch seine Ausmafle als autonomes
Kunstwerk bestehen kann. Weyer unterstreicht das Auferweckungswunder durch die aus-
drucksvolle Gestik der Beteiligten, die an Arbeiten aus dem Kreis der sogenannten Pra-Rem-
brandtisten um Pieter Lastman (1583-1633) und Jan Pynas (um 1581/82-1630) erinnert. Vor
allem Lastman fiihrte die theatralischen Gebirden, die ,,Erstaunensformel“'* — beispielsweise
gespreizte Finger, nach aullen gedrehte Handflachen, Mimik — in die Bilderzdhlung ein, um
die Betroffenheit der Beteiligten sichtbar zu machen.'*

Die perspektivische Ausrichtung der Gruppe um Lazarus ist bei Weyers Kopenhagener Zeich-
nung eine dhnliche wie auf dem Coburger Blatt, doch die Architektur am rechten Blattrand
lenkt den Blick des Betrachters wieder in eine andere Richtung. Die Anzahl der Zuschauer
wird etwas zuriickgenommen, und durch die Auftragung von WeiBhéhungen werden die Laza-
rus am ndchsten Stehenden optisch hervorgehoben. So gewinnt die Darstellung an Klarheit,
die durch die sorgféltige Farblavierung weiter unterstiitzt wird. Der skizzenhafte Charakter,
der den beiden anderen Lazarus-Zeichnungen durchaus noch eigen ist, verschwindet zuguns-
ten einer bildmaBigen Gesamtwirkung, die nur wenige Blitter Weyers auszeichnet. Diese
sind, obgleich nicht datiert, alle der spdten Entstehungszeit um 1618/19 zuzuordnen und ver-
deutlichen, zu welcher Virtuositdt Weyer in den wenigen Jahren seines kiinstlerischen Schaf-
fens gelangte.

145 GURATZSCH 1980, B

I
146 GuURATZSCH 1980, Bd. I

d.1,S. 13
d.1,S. 13

>
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5. Funktion der Zeichnungen

Angesichts der Blatter Weyers, die iiberwiegend beidseitig bearbeitet sind, stellt sich die Fra-
ge nach dem Zweck ihrer Herstellung. Bei den Blittern, die dem Basler Skizzenbuch zuzu-
rechnen sind, ist eine Zweckbestimmung auferhalb des privaten Gebrauchs oder aullerhalb
der Werkstatt auszuschlieRen. Die Vorderseiten nach Jost Amman entstanden aus Ubungszwe-
cken heraus, um das Zeichnen zu erlernen. Die zumeist mit landschaftlichen Motiven versehe-
nen Riickseiten sind oft frei komponiert und zeigen die fiir Weyer typischen Stilmerkmale;
eine vorangegangene Beschiftigung mit gezeichneten oder gedruckten Bldttern aus dem Do-
nauschulkreis und/oder mit der Druckgraphik Antonio Tempestas kann jedoch vorausgesetzt
werden. Andere Versoseiten mit mythologischen Themen wiederum stellen sehr freie Kopien
nach Jost Amman dar. Die Riickseiten sind zwar erst spdter, um 1614, entstanden, doch
dienten auch sie wahrscheinlich nur dem Kiinstler selbst. Eine kommerzielle Zweckbestim-
mung ist auch hier ausgeschlossen, da eine ,erste zarte Bliitezeit im Handel mit Zeichnungen*
ohnehin erst ,,um 1600“'*” begonnen hatte und sich zudem die Blitter aufgrund ihrer doppel-
seitigen Bearbeitung in einem Skizzenbuch kaum zum Verkauf geeignet haben diirften. So
verhdlt es sich auch mit den etwas groBeren Blattern aus dem Kunsthandel, die ebenfalls ei-
nem gebundenen Zeichenbuch angehért haben diirften'*, sowie mit den bis 1616 entstande-
nen doppelseitigen Blittern'*, die ebenfalls ein groBeres Format haben als die ganz friihen
Skizzenbuchblitter. Die Vorderseiten sind jetzt sehr sorgfdltig und farbig ausgefiihrt, aber fiir
den Markt scheinen sie dennoch nicht bestimmt gewesen zu sein.

Lediglich die spateren groflformatigen und sehr reprdsentativen Einzelblétter, die zwischen
1617 und 1619 entstanden, haben vermutlich Interessenten gefunden. Diese Zeichnungen wir-
ken bildméaRig und sehr aufwendig gestaltet und weisen in der Technik eine Virtuositét auf,
die durchaus potentielle Kdufer und Sammler oder auch andere Kiinstler angesprochen haben
diirfte. Daher kann davon ausgegangen werden, dass diese Zeichnungen tatsdchlich fiir den
Verkauf entstanden, auch wenn es insgesamt gesehen zu jener Zeit im siiddeutschen Raum nur
wenige Kiinstler gab, die Zeichnungen als eigenstindige Kunstwerke schufen.'

Ob der Handel mit diesen Werken fiir Weyer lukrativ war, muss bezweifelt werden. Zwar sind
sicher viele Blatter dem Zahn der Zeit zum Opfer gefallen, doch spricht die bis heute festge-
stellte Anzahl nicht fiir eine gréere Produktion. Die spaten malerischen Zeichnungen befin-
den sich heute {iberwiegend noch im deutschsprachigen Raum und sind einzeln auf mehrere
Museen verteilt. Die groffte Ansammlung dieser Darstellungen, namlich fiinf an der Zahl
(2 143, Z 149, Z 150, Z 152 und Z 163), findet sich jedoch im Statens Museum for Kunst in
Kopenhagen. Sie ist ein Beleg dafiir, dass Weyers Werke von Liebhabern oder Kunsthdndlern
gekauft wurden und so ihren Weg in private Sammlungen fanden. Bei den Kopenhagener
Blattern beweist der Sammlerstempel ,,L..S, dass sie einst im Besitz des Kiinstlers und Natur-
forschers Lorenz Spengler waren, der eine eigene Kunstsammlung besal8. Der 1720 in Schaff-
hausen Geborene verbrachte die Jahre 1734 bis 1739 in Regensburg in der Werkstatt seines
Lehrmeisters Johann Martin Teuber, wo er eine Ausbildung als Kunstdrechsler absolvierte. Im
Anschluss daran reiste er unter anderem nach Holland und England, um sich im Jahre 1743 in
Kopenhagen niederzulassen. Dort war er als Elfenbeindrechsler tdtig und wurde 1745 zum
Hofkunstdrechsler ernannte. Von 1771 bis zu seinem Tod hatte er sogar die Position des ko-
niglichen Kunstkammerverwalters inne. Seine Sammlungen wurden spéter nach ganz Europa
verkauft; seine Gemdldesammlung beispielsweise wurde vom Sohn des Genfer Malers Jean-
Etienne Liotard (1702-1789) erworben, durch den sie in die Niederlande kam."™ Es muss
zwar unbekannt bleiben, wo Spengler die Zeichnungen von Weyers Hand erworben hat, ob er

147 R. Biedermann in: AUGSBURG 1987, S. 9.

46 Sjehe Kapitel 2.2.

4 7. B.Z118/Z 138, Z 119/Z 116, Z 121/Z 122, Z 126/Z 125, 7Z. 132/Z 133, Z 135/Z 137.
150 AUGSBURG 1987, S. 172.

151 VOoN PHILIPPOVICH 1981, S. 307f.
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sie in Regensburg oder auf einer seiner Reisen erstand; jedoch scheint er sich gezielt diese
fiinf spaten, wohl zusammengehorigen Blatter fiir seine private Sammlung ausgesucht zu ha-
ben.

Zu iiberlegen ist auch, inwieweit ein Zusammenhang zwischen den Zeichnungen und kunst-
handwerklichen Gegenstdnden bestehen konnte. Fiir einen hauptsdchlich als Zeichner tétigen
Meister diirfte es schwer gewesen sein, sich der Sogwirkung, die vom florierenden Augsbur-
ger Kunsthandwerk ausging, zu entziehen. Im Verlauf des spéten 16. Jahrhunderts hatten viele
Reichs- und Residenzstéddte, einst wichtige kulturelle Zentren, an Geltung eingebiilit; lediglich
Hamburg, Frankfurt und — fiir unsere Arbeit vor vorrangiger Bedeutung — Augsburg konnten
ihre herausragende Stellung behaupten.'** In Augsburg war seit der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts die Zahl der selbstdndigen Meister des Goldschmiedehandwerks kontinuierlich ge-
stiegen, so dass sie zu Beginn des 17. Jahrhunderts sogar die Zahl der ansdssigen Backer iiber-
traf."” Bereits um 1600 hatte Augsburg Niirnberg tiberholt, das von 1500 bis ca. 1550 das
deutschlandweite Zentrum des Goldschmiedegewerbes gewesen war.'>*

Die meisten Goldschmiede waren auf den Export angewiesen, auch wenn gerade in Augsburg
die Kirchen beider Konfessionen ,,einen nie zu stillenden Bedarf an silbernem Gerét fiir den
Altar und zur festlichen Ausschmiickung der Kirchenrdume® hatten und ,,wohl die treuesten
Auftraggeber der Augsburger Goldschmiede* darstellten'®. Fiir Augsburg besonders wichtig
und férdernd waren die Verbindungen zum Prager Hof, die durch entsprechende Auftrage ge-
festigt wurden.

Die graugelbe Lavierung eines GrolSteils der Zeichnungen, die den Farbwerten Silber und
Gold entsprechen konnte, sowie die Hintereinanderstaffelung in raumlichen Schichten kénn-
ten vielleicht fiir eine geplante Verwendung der Blétter als Vorlagen fiir Goldschmiedearbeiten
sprechen. Zu denken ist hier beispielsweise an Reliefs, wie sie gerade im Umkreis der Augs-
burger Goldschmiede in grofer Zahl entstanden. In Fragen kommen hier vor allem Weyers
Darstellungen im Queroval in Rotterdam und Oslo (Z 135/Z 137 und Z 136/Z 107). In direk-
ter Gegeniiberstellung jedoch mit Zeichnungen beispielsweise eines Friedrich Schorer, die in
der Tat als Vorlage fiir zum Teil heute noch existierende Gegenstidnde dienten, fallen bei Wey-
er die starken Uberschneidungen von hintereinander abgebildeten Figuren oder Gegenstinden
auf, die bei der Ubertragung in die Materialien Silber oder Gold rdumliche Schwierigkeiten
ergeben mussten, da eine sehr komplexe Tiefenstaffelung sehr schwer umzusetzen ist. Bei
Schorer hingegen sind die Figuren zwar dicht nebeneinander, aber nicht {ibereinander abgebil -
det, um eine klare Ridumlichkeit zu schaffen. Mit Blick auf diese Problematik erscheint es we-
nig wahrscheinlich, dass Weyers Zeichnungen einer solchen Bestimmung zugedacht waren —
ganz abgesehen davon, dass keine nach ihm ausgefiihrten kunsthandwerklichen Gegenstande
bekannt oder tiberliefert sind.

Die Funktion der Zeichnungen ist daher unklar. Da es keine ausgefiihrten Gemdlde nach den
Zeichnungen gibt und auch keine Druckgraphiken nach Weyer bekannt sind, kann davon aus-
gegangen werden, dass der Kiinstler die Blétter zum einen fiir sich selbst als Motiv- und Bil-
dervorrat und zum anderen — das betrifft die spateren Blatter — als eigenstandige Kunstwerke
zum Verkauf schuf, was im 17. Jahrhundert durchaus moglich war."® Die sorgfiltige farbige
Lavierung der spéteren Blatter spricht ebenfalls fiir eine Verkaufsbestimmung.

152 ADRIANI 1977, S. 7.

153 H. Miiller in: MUNSTER/OSNABRUCK 1998/99, Textband II, S. 263.
154 TRMSCHER 2003, S. 105ff.

155 H. Miiller in: MUNSTER/OSNABRUCK 1998/99, Textband II, S. 264.

15 PRINCETON/WASHINGTON/PITTSBURGH 1982/83, S. 15f., 18.
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1A% KATALOG DER ZEICHNUNGEN

Vorbemerkung

In diesem Kapitel werden alle bislang aufgefundenen Zeichnungen aufgefiihrt, die Hermann
Weyer zweifelsfrei zuzuschreiben sind (Z 1 bis Z 167). Die Zeichnungen werden chronolo-
gisch und, innerhalb dieser Chronologie, ikonographisch geordnet. Da viele der Blétter beid-
seitig bearbeitet sind und zumeist mehrere Jahre zwischen beiden Darstellungen liegen, wer-
den die Recto- und die Versoseiten, bis auf wenige Ausnahmen, nicht hintereinander aufge-
fiihrt, sondern in ihrer jeweiligen zeitlichen Abfolge. Ein Verweis auf die entsprechende dazu-
gehorige Vorder- bzw. Riickseite findet sich im Anschluss an den Titel und die technischen
Einzelheiten (Zeichentechnik, Malse usw.) des jeweiligen Werkes.

Diesem Katalog der gesicherten Zeichnungen folgen Blatter, die hochstwahrscheinlich von
Weyers Hand sind, von denen aber keine Abbildungen existieren und deren Aufenthaltsort
teilweise nicht bekannt ist; es handelt sich zumeist um Versoseiten eigenhdndiger Zeichnun-
gen (V 1 bis V 8). Schlielllich werden noch einige Blétter aufgefiihrt, die in ihrer Autorschaft
fraglich sind, mit Weyer jedoch in Verbindung gebracht wurden (F 1 bis F 8). Zuletzt werden
zwei Kopien nach Werken Weyers vorgestellt und besprochen (K 1 und K 2).

Dieser Katalog ist keineswegs als vollstandig zu betrachten, da nicht alle Bldtter im Original
untersucht werden konnten; vor allem einige Zeichnungen in Privatbesitz blieben unzugéng-
lich und sind vor der Nummerierung mit einem * versehen. Die Male sowie die Angaben zu
Technik und Zeichenmaterial beruhen in diesen Fillen auf den Ausfiihrungen in den entspre-
chenden Museums- oder Auktionskatalogen. Aullerdem ist damit zu rechnen, dass auch in den
ndchsten Jahren heute noch unbekannte Zeichnungen Weyers im Kunsthandel zu finden sein
werden, so dass dieser Katalog in Zukunft sicherlich noch einiger Ergdnzungen bedarf.

Bei den Malangaben steht Hohe vor Breite. Die bibliographischen Angaben der zitierten
Graphikverzeichnisse (TIB (The Illustrated Bartsch), HDF/NHDF (Hollstein Dutch and Fle-
mish /New Hollstein Dutch and Flemish), HG/NHG (Hollstein German/New Hollstein Ger-
man)) sowie der ansonsten aufgefiihrten Literatur sind ausfiihrlich im Literaturverzeichnis zu
finden.
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1. Gesicherte Zeichnungen

Z1 Jager mit einem Hirsch am Halsband Abb. 1

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; datiert in der Mitte unten ,, 1607, ebenfalls in
Schwarz; kein Wz.

Blattgrofle: 186 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 11v; TIB, Bd. 20 (2), 4.22
(368); NHG (J. Amman, X), 285.23.

(Verso: Judith und ihre Magd mit dem Haupt des Holofernes (Z 51).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.1.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 102, 111.

Auf dem hochrechteckigen Blatt ist ein Jager zu sehen, der in seiner Linken einen Bogen hilt,
einen Kocher mit Pfeilen {iber der linken Schulter tragt und mit der rechten Hand einen Hirsch
am Halsband mit sich fiihrt. Beide, Tier und Jager, sind im Begriff, an einem anthropomorph
anmutenden Baum vorbei nach rechts aus dem Bild zu gehen.

Die Figur des Jagers ist, verglichen mit dem als Vorbild dienenden Holzschnitt aus Jost Am-
mans Kunstbiichlin aus der Ausgabe von 1599 (Abb. 1a), ungelenker und etwas unproportio-
niert wiedergegeben, der Kopf erscheint im Vergleich zum Kérper zu groB8. Insgesamt halt
sich der offenbar noch unsichere Zeichner aber genau an das Vorbild Ammans, was auch
durch die sehr getreue Wiedergabe der Ammanschen Schraffuren deutlich wird. Die Gestal-
tung des Laubs durch kleine Schleifen auf dem Kopfschmuck des Jagers tragt jedoch bereits
auf diesem friithen, 1607 datierten Blatt die Handschrift Weyers.
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Z?2 Fahnrich mit Lowenbanner Abb. 2

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Grau; datiert unten in der Mitte aullerhalb der Darstellung
auf einem ca. 3 cm breiten Randstreifen ,,1607“; in der rechten oberen Ecke die Zahl ,,16*;
zwei Klebestreifen am oberen Rand; schwarze Umrahmungslinie links und unten; rechte unte-
re Ecke fehlt, Rander beschéddigt, am linken Rand noch deutlich die ehemalige Einheftung in
ein Skizzenbuch erkennbar; kein Wz.

Blattgrofle: 185 x 157 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstblichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 52v; TIB, Bd. 20 (2), 4.104
(368); NHG (J. Amman, X), 285.105.

(Verso: Jager mit Hunden (Z 78).)

Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, Inv. Nr. C 1963/1202.

Provenienz: Sammlung Ernst Ziegler, Gonningen (als ,,Michael Herr®).

Lit.: Ausstellung (ohne Katalog): Kunst auf Papier aus 500 Jahren. Ausstellung der Graphi-
schen Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart 1996".
RIETHER 1996, S. 369, Anm. 5.
RIETHER 2002, S. 604, Anm. 852.
STUTTGART 2007, S. 337f., Kat.-Nr. 703 m. Abb.
BRUGEROLLES 2012, S. 418, Abb. 1.

Auf der 1607 datierten Skizzenbuchseite gibt Weyer detailgetreu einen in Schrittstellung ste-
henden Fahnentrager aus Jost Ammans Kunstbiichlin wieder (Abb. 2a), der ein Banner mit ei-
nem Lowen darauf in seiner rechten Hand schwingt, wobei das Banner als Hintergrundsfolie
die gesamte Blattflache ausfiillt. Wahrend auf dem Ammanschen Holzschnitt die Blattrander
die Fahne {iberschneiden, gibt Weyer dem ganzen Banner geniigend Raum, wodurch die ge-
samte Darstellung weniger gedrdngt erscheint und sich unterhalb der Figur noch Platz findet,
um auf einem freibleibenden, knapp 3 cm breiten Randstreifen die Jahreszahl anzubringen.
Die hier recht deutlich sichtbaren Spuren der Einbindung am linken Rand sowie die fehlende,
weil vom héufigen Durchblattern abgegriffene rechte untere Ecke sind Zeichen dafiir, dass das
Blatt ebenfalls einst Teil eines gebundenen Buches war, und zwar des sogenannten Basler
Skizzenbuches. Dafiir sprechen sowohl die Abmessungen als auch die rechts oben, wohl
nachtrdglich angebrachte (Seiten-)Zahl.

7 Den Hinweis auf diese Ausstellung verdanke ich Herrn Dr. Hans-Martin Kaulbach, Graphische Sammlung
der Staatsgalerie Stuttgart.
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Z3 Bacchus auf einem Fass sitzend Abb. 3

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; in der Mitte unten auBerhalb der Darstellung
, 1607 datiert; rechts und links der Jahreszahl noch Spuren einer unleserlichen Aufschrift,
welche zudem von der Einrahmung tiberklebt ist; auf dem Fass die schrdg angesetzten Initia-
len ,,CS“; kein Wz.

Blattgrofle: 186 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 15v; TIB, Bd. 20 (2), 4.30
(368); NHG (J. Amman, X), 285.31.

(Verso: Allegorie des Geruchssinnes (Z 69).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.5/6.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 112.

Ein recht stammiger, jugendlicher Bacchus sitzt auf einem Fass und hélt in seiner Linken eine
mit Trauben gefiillte Schale; sein Haupt ist von Weinlaub bekront, sein linker Ful8 ruht auf ei-
nem umgestiirzten Krug. Hinter Bacchus ist etwas Mauerwerk sichtbar, auf dem sparlicher
Pflanzenwuchs zu erkennen ist; der Raum hinter dem Kopf des Weingottes bleibt unausge-
fiillt. Der als Vorbild dienende Holzschnitt Jost Ammans (Abb. 3a) ist detailgetreu wiederge-
geben, doch ldsst Weyer der Figur auf seiner Federzeichnung etwas mehr Raum als Amman:
Auf dessen Holzschnitt ist das als Sitzgelegenheit dienende Fass vom Bildrand tiberschnitten,
wiéhrend Weyer den Deckel (oder den Boden) des Fasses vollrund abbildet. Die parallelen
Holzschnittschraffuren an den Beinen und an der linken Schulter des Bacchus ersetzt er teil -
weise durch Kreuzschraffuren. Die in Ammans Vorlage auf dem Weinfass angebrachten Initia-
len CS, die Weyer auch in seine Zeichnung {ibernimmt, gehéren vermutlich dem aus Schaff-
hausen stammenden Formschneider Christoph Stimmer, der zundchst unter Virgil Solis
(1514-1562), spiter dann unter Jost Amman arbeitete,

Dieselbe Figur des Bacchus aus dem Holzschnitt verwendet Weyer erneut, um sie in seine
ebenfalls 1607 datierte, aber aus stilistischen Griinden wohl erst um 1614 anzusetzende Zeich-
nung ,,Sine Cerere et Baccho friget Venus® (Z 75) einzufiigen, welche sich heute in Dresden
befindet.

Z4 Medea Abb. 4

Um 1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Grauschwarz; bezeichnet unten auSerhalb der Darstel-
lung in Schwarz mit ,,Sonabent Hermann Weiers“; kein Wz.

Blattgrofle: 187 x 157 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 28v; TIB, Bd. 20 (2), 4.58
(368); NHG (J. Amman, X), 285.57.

(Verso: Der Siindenfall (Z 34).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.7/8.
Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 96, 112f.

O’DELL-FRANKE 1986, S. 22f. m. Abb.
GERMANN-BAUER 1996, S. 431.

158 AMMAN/METTLER 1971, S. 12.
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Die Zeichnung zeigt Medea, wie sie, so die Uberlieferung, auf einem von Drachen gezogenen
Wagen durch die Liifte nach Athen flieht, nachdem sie zuvor bereits nach allerlei angerichte-
tem Unheil mit ihrem Gatten Jason nach Korinth geflohen war, die Geliebte Jasons sowie de-
ren Vater mit einem brennenden Gewand vernichtet und auch ihre eigenen beiden S6hne geto-
tet hatte. Vom Wagen ist, wie auch auf dem als Vorbild dienenden Holzschnitt Jost Ammans
(Abb. 4a), nichts zu sehen, lediglich die beiden furchterregenden Drachen, von denen Medea
einen mit ihrer rechten Hand am Ziigel hélt, sind zu erkennen. Mit ihrer Linken gieft sie ein
Gefal8 aus.

Der anscheinend noch etwas unsichere Zeichner lehnt sich in seiner Zeichnung sehr eng an
Ammans Holzschnitt an, die Umrisse wirken etwas starr, und auch die Schraffuren sind sehr
schematisch wiedergegeben. Allerdings nimmt sich Weyer die Freiheit, einige Schraffuren
wegzulassen, so diejenigen im Hintergrund links. Auch die Frisur der Medea wird verdndert:
Die Locken, die im Holzschnitt noch den Bildraum zwischen dem Profil der Medea und dem
Drachenschwanz rechts bilden, werden nicht dargestellt. So erscheint die Zeichnung insge-
samt iibersichtlicher, und ,,die Figuren wirken plastischer und deutlicher im Ausdruck, trotz
der wenig sicheren Federfiihrung im Detail“'*°.

Die vorliegende Blattseite ist, neben einer Zeichnung in Privatbesitz (Z 9), heute die einzige,
auf der Weyers wohl eigenhindig notierter Vor- und Nachname zu lesen ist.'® Die Zeichnung
ist zwar nicht datiert, doch ihre Entstehungszeit lasst sich, im Hinblick auf Z 1, Z 2 und Z 3,
ebenfalls um 1607 annehmen.

Z5 Europa auf dem Stier Abb. 5

Um 1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, schwarzer Fleck rechts oben, schwarze Ein-
fassungslinie unten und an den Seiten im unteren Drittel; kein Wz.

Blattgrofle: 175 x 145 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 29r; TIB, Bd. 20 (2), 4.57
(368); NHG (J. Amman, X), 285.58.

Textvorlage: Ovid, Met. 11, 835-877; Met. VI, 103-107.

(Verso: Fortuna iiber dem Meer (Z 80).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.25/26.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 113.

Mit dem Holzschnitt (Abb. 5a), den Weyer hier zum Vorbild nimmt, gibt Amman die Szene
aus dem zweiten Buch der Metamorphosen des Ovid wieder, in der der in einen Stier verwan-
delte Zeus die junge Tochter des phonizischen Kénigs Agenor, Europa, iiber das Meer nach
Kreta entfiihrt. Europa sitzt auf dem Riicken des Stieres, der sie iiber die Wellen trédgt. Thre
sparliche Gewandung flattert im Wind, sie halt sich mit ihrer Linken an einem der Horner des
Tieres fest. Trotz der strengen Nachbildung der Holzschnittvorlage wirken bei Weyer sowohl
der Gesichtsausdruck der Europa als auch der Kopf des Stieres recht ungelenk und verraten
den noch ungeiibten Zeichner.

Die Zeichnung reiht sich ein in eine Reihe von sechs Zeichnungen aus dem Skizzenbuch, die
die Holzschnitte Ammans mit allen Linien und Schraffuren sehr genau wiedergeben und in
schwarzer Feder ohne Lavierung ausgefiihrt sind (vgl. Z 1, Z 2, Z 3, Z 4 und Z 6). Da vier

15 O’DELL-FRANKE 1986, S. 22.
1 Die Aufschrift ,Herman Weyer“ auf der Zeichnung im Kasteel Loppem in Belgien (Z 110) wurde aller
Wahrscheinlichkeit nach von einem Sammler hinzugefiigt und ist daher nicht eigenhéndig.
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dieser Zeichnungen (Z 1, Z 2, Z 3 sowie Z 6) das Datum 1607 tragen, ist auch die ,,Europa“ in
dieses Jahr einzuordnen.

*7 6 Flora Abb. 6

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Grau; unten links der Mitte auflerhalb der Darstellung
, 1607 datiert; rechts unten am Rand die Inv.-Nr. des Museums, dariiber handschriftliches
Kiirzel; rechts oben die (Seiten-)Zahl ,,10“ in Schwarz; rechter und linker Rand jeweils im
oberen Abschnitt etwas unregelmaRig; auf dem Papier druckt sich die Lavierung der umseiti-
gen Zeichnung leicht durch; tiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 186 x 157 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 39r; TIB, Bd. 20 (2), 4.77
(368); NHG (J. Amman, X), 285.78.

(Verso: Diana mit Hunden (Z 77).)

New York, Metropolitan Museum of Art, Inv.-Nr. 1995.492.

Provenienz: Hartung & Hartung, Miinchen, Auktion Nr. 81, 5. Mai 1995; David Tunick Gift
1995.

Lit.: HARTUNG & HARTUNG, Miinchen, Katalog zur Auktion Nr. 81 vom 5. Mai 1995, S. 40,
Kat.-Nr. 5150 (als ,,Johann Christoph Storer®).
STUTTGART 2007, S. 338, Anm. 2.

Den Hinweis auf dieses Blatt sowie auf dessen heutigen Aufbewahrungsort verdanke ich
Herrn Dr. Tilman Falk, Augsburg, und Herrn Dr. Hans-Martin Kaulbach, Stuttgart.

Die vorliegende Federzeichnung kopiert einmal mehr einen Holzschnitt Jost Ammans aus
dem Kunstbiichlin (Abb. 6a) und darf aufgrund der Datierung, der Technik als auch der Blatt-
malle, welche mit denen der anderen Basler Blitter iibereinstimmen, als ein weiteres Blatt aus
dem sogenannten Basler Skizzenbuch angesehen werden.

Weyers Zeichnung gibt den Holzschnitt sehr genau wieder, lediglich der Gesichtsausdruck der
Figur ist gegeniiber der Vorlage verdndert. Dariiber hinaus sind in der unteren rechten Ecke ei-
nige Abweichungen festzustellen: Der Ful§ der Vase ist im Vergleich zu Amman etwas mehr in
Aufsicht gegeben, und die gerade gezogene Linie des Hintergrundabschlusses fehlt. Zudem
lasst Weyer den iiberwiegend kahlen Ast mit Wurzeln weg, der im Holzschnitt diagonal hinter
der Vase zu sehen ist. An den Pflanzen, am Blattwerk in der Vase und auch am Kopfschmuck
der Flora lasst sich Weyers schwungvolle Handschrift gut ablesen.

Mit diesem Blatt endet Hermann Weyers strenge Kopiertdtigkeit nach Amman. In den folgen-
den Skizzenbuchzeichnungen iibernimmt er zwar auch das Motiv, gibt jedoch seiner Variante
jeweils durch technische Mittel wie Lavierung und Weihchung eine ganz eigene, malerische
Gesamtwirkung, die das Blatt in seiner optischen Wirkung deutlich von Ammans Holzschnitt
unterscheidet.
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*7 7 Geometria Abb. 7

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Grau, grau laviert, weill gehoht (oxidiert, daher dunkel er-
scheinend); rechts oben Schnérkel in Schwarz, unten rechts der Sammlerstempel; datiert un-
ten in der Mitte aulerhalb der Darstellung ,,1607; iiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 186 x 157 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 33r; TIB, Bd. 20 (2), 4.65
(368); NHG (J. Amman, X), 285.66.

(Verso: Venus und Vulkan vor der Schmiede (Z 74).)

Chicago, The Art Institute of Chicago, The Leonora Hall Gurley Memorial Collection, Inv.-
Nr. 1922.2028V.

Provenienz: The Leonora Hall Gurley Memorial Collection.
Lit.. KAUFMANN 1985, S. 112.

Hermann Weyer setzt hier wiederum einen Holzschnitt Jost Ammans detailgetreu in eine
Zeichnung um (Abb. 7a). Lavierte Partien ersetzen jedoch hierbei die Schraffuren des Holz-
schnitts, wenn auch die Hell-Dunkel-Gestaltung noch nicht die optische Wirkung erreicht wie
beispielsweise auf Z 26 (,,Landsknecht mit Lanze*) oder Z 28 (,,Stehender Trommler*). Uber
die genaue Verteilung und die Wirkung der Weilhohungen dieses nicht im Original gesichte-
ten Blattes kann nichts weiter gesagt werden, da sie im Laufe der Zeit oxidiert sind. Sie er-
scheinen daher auf der vorhandenen Abbildung lediglich als dunkle Partien, welche im Ein-
zelnen nicht zweifelsfrei von den lavierten Fldchen zu unterscheiden sind.

Das 1607 datierte Blatt, dessen Riickseite ebenfalls bearbeitet ist (siehe Z 74), fiigt sich in Be-
zug auf Darstellung, Abmessungen, Zeichentechnik und auch in der Entstehungszeit gut in die
Serie der Basler Blatter ein und ldsst sich somit auch als Seite des einstigen Skizzenbuches
identifizieren.

Z 8 Justitia Abb. 8

Um 1607/08. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun und ocker laviert, weill gehoht;
rechts oben die Zahl ,,50; unten rechts der Stempel des Museums sowie die Inv.-Nr. in Blei-
stift; Wz.: Sachsisches Wappen.

Blattgrofle: 185 x 157 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 30v; TIB, Bd. 20 (2), 4.60
(368); NHG (J. Amman, X), 285.61.

(Verso: Der Heilige Augustinus (Z 64).)

Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. C 1923/12.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: RIETHER 1996, S. 369, Anm. 5.
RIETHER 2002, S. 604, Anm. 852.
STUTTGART 2007, S. 338f., Kat.-Nr. 704 m. Abb.

Die Zeichnung zeigt Justitia auf einem Steinsockel sitzend, wie sie, die Waage in der linken,
das Schwert in der rechten Hand, den Betrachter anblickt. Ihr durchscheinendes Gewand ist
unter der Brust geknotet. Die Figur ist wiederum eine recht genaue Ubertragung nach dem
Ammanschen Vorbild (Abb. 8a), doch wirkt das Gesicht der Justitia, verglichen mit der Vor-
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lage, lebendiger und weicher und daher auch weiblicher. Zudem verstarkt Weyer die Plastizi-
tat, die Amman in seinem Holzschnitt erzielt, durch Parallelschraffuren, durch Hinzufiigung
von graubrauner und ockerfarbener Lavierung in verschiedenen Schattierungen und durch
WeiRhohungen.

Das Blatt muss um 1607/08 entstanden sein, wie Vergleiche mit dem 1608 datierten ,, Tromm-
ler (Z 28) oder auch mit der 1607 datierten New Yorker ,,Flora“ (Z 6) ergeben. Zudem weist
es dasselbe Wasserzeichen auf wie eine Reihe anderer Blatter aus dem Basler Skizzenbuch
(29/7 38,7 16/27 79, Z. 22/7. 92, Z 26/Z 88, Z 30/Z 108).

Z9 Zehn Mannerkopfe Abb. 9

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Grau, grau und rétlich laviert; bezeichnet unten in der Mitte
aullerhalb der Darstellung in Schwarz ,,Hermann Weiers“, darunter das Datum ,,1607“; links
neben der Signatur der (eigenhdndige?) Schriftzug ,,“(?), rechts neben der Signatur ein unle-
serliches Kiirzel (ein ,,a“?); in der rechten oberen Ecke die Zahl ,,3“; am linken, unteren und
rechten Darstellungsrand eine schwarze Umrahmungslinie, linke untere Ecke schadhaft, Pa-
pier etwas fleckig; Wz. (vom linken Blattrand tiberschnitten): Sdchsisches Wappen.
Blattgrofle: 188 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 1r; TIB, Bd. 20 (2), 4.1
(368); NHG (J. Amman, X), 285.2.

(Verso: Kain erschldagt Abel (Z 38).)

Privatbesitz.

Provenienz: Buch- und Kunstantiquariat Dr. Helmut Tenner, Heidelberg, 1966.

Lit.: DR. HELMUT TENNER, Buch- Kunstantiquariat, Heidelberg, Katalog zur Aktion 55 vom
23. April 1966 ,Miniaturen, Gemaélde, Aquarelle, Zeichnungen und Graphik des 15. bis
20. Jahrhunderts“, S. 15, Lot 3662.

Fiir den Hinweis auf diese Zeichnung mochte ich Herrn Dr. Hans-Martin Kaulbach, Graphi-

sche Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart, danken. Ebenso danke ich dem Besitzer der Zeich-

nung fiir die Moglichkeit, das Blatt im Original untersuchen zu diirfen.

Die in grauer Feder ausgefiihrte Darstellung zeigt zehn zum Teil bartige Mannerkopfe unter-
schiedlichen Alters und wohl, so lassen zwei mit Turbanen bedeckte Képfe vermuten, auch
unterschiedlicher Herkunft. Zwischen den Kopfen ragt ein diagonal verlaufender Balken her-
vor. Weyer iibernimmt Ammans Holzschnittvorlage (Abb. 9a), dessen Vorlage wiederum eine
Kreuztragung Christi gewesen sein mag'®!, gestaltet jedoch die Gesichter mit Hilfe der Pinsel-
lavierung sehr plastisch. Die an drei Seiten durch eine schwarze Linie gerahmte Darstellung
ist etwas nach links aus der Blattmitte geriickt. Weyer tibernimmt auch Jost Ammans Initialen,
die auf der Vorlage am oberen Ende des Kreuzbalkens zu sehen sind; auf das bei Amman zu
lesende ,,M“ am unteren Ende verzichtet er jedoch.

Es ist unsicher, ob Weyers aullerhalb der Darstellung angebrachte Signatur eigenhéndig ist;
trotz der unterschiedlichen Behandlung der Buchstaben ,,H* und ,,s“ ist die Schrift mit derje-
nigen auf Z 4 (,,Medea“) vergleichbar. Der sich in seiner Schriftart deutlich von der Signatur
unterscheidende Schriftzug daneben konnte vielleicht als Wochentagangabe Freitag zu lesen
sein und verbdnde so die Zeichnung abermals mit der ,,Medea“ in Basel, die den Vermerk
,Sonabent*“ aufweist.

161 RIETHER 2003, S. 141.
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Z 10 Zwei Musikanten mit Trompete und Dudelsack Abb. 10

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Braun, braun und ocker laviert, weill gehoht; bezeichnet
rechts neben dem Kopf des rechts sitzenden Musikanten unter der Hutfeder ,,HE W* (linker
Aufstrich des ,,H” fehlt), unter dem Darstellungsrand ,,1607“ datiert; kein Wz.

Blattgrofe: 186 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 21r; TIB, Bd. 20 (2), 4.41
(368); NHG (J. Amman, X), 285.42.

(Verso: Jason und Medea (Z 71).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.8.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 112.
O’DELL-FRANKE 1986, S. 22f.
STUTTGART 2007, S. 339, Anm. 2 (zu Kat.-Nr. 704).

Zwei bértige Manner sitzen vor einem Baum auf je einem kleinen Schemel und musizieren.
Der links Sitzende blédst in seine Trompete, wahrend sein Begleiter Dudelsack spielt. Rechts
neben dem Dudelsackspieler lehnt sein Schwert; der Trompeter hélt zwischen seinen Knien
einen Stab. Ein Krug, der links hinter dem Trompeter auf dem Schemel sichtbar ist, deutet
wohl darauf hin, dass dem Konzert ein mehr oder weniger ausgiebiger Weinkonsum voran-
ging.

Weyer hat auch hier einen Holzschnitt Jost Ammans zugrunde gelegt (Abb. 10a). Die einzige
inhaltliche Verdnderung, die Weyer vornimmt, besteht in der Umwandlung des Schwertes, das
der Trompetenbléser bei sich fiihrt, in einen Stab. In diesem friihen Blatt experimentiert Wey-
er bereits mit der Technik der Weihthung, die fiir seine spdteren Zeichnungen charakteris-
tisch ist. Offenbar hat er die Handhabung der verschiedenen zeichnerischen Mittel recht
schnell erlernt und sogleich souveran eingesetzt. Die aufgesetzten Lichter betonen auf diesem
Blatt die Stellen, die im Holzschnitt herausgekratzt wurden und folglich dann im Druck als
helle Fldche hervortreten. Unter- und Hintergrund bleiben dagegen, wie bei Amman, sehr
vage und unstrukturiert, sind jedoch durch die ockerfarbene Grundierung farbig gestaltet. Die-
se Farbe wird zum Abschluss in einzelnen Partien (z. B. auf den Gliedmalien, dem Dudelsack,
in den Gesichtern) nochmals verstarkt aufgetragen.

Weyer hat seine Zeichnung monogrammiert und das Monogramm, wie er es auch oft spéater
tut, sorgfaltig versteckt: Es ist unter der Hutfeder des Dudelsackspielers zu finden. Dieselbe
Darstellung des Monogramms, ndmlich das noch recht zaghaft wirkende ,,HE W mit dem
fehlenden linken Aufstrich des ,,H“, findet sich auf der Dresdener Zeichnung, die Venus, Bac-
chus und Ceres zeigt und ebenfalls die Datierung 1607 tragt (Z 75), wenngleich sie erst spater
entstanden sein diirfte.
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Z 11 Fortuna auf der Weltkugel Abb. 11

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarzbraun, rotlich laviert, weill gehoht; datiert unten in
der Mitte ,,1607“; kein Wz.

Blattgrofle: 186 x 155 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 23r; TIB, Bd. 20 (2), 4.45
(368); NHG (J. Amman, X), 285.46.

(Verso: Odysseus und Circe (Z 70).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.35/36.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 102, 114.

Fortuna kniet auf einer Weltkugel und hélt mit ihren Héanden beide Enden eines Segels fest,
welches vom Wind geblédht wird. Die Weltkugel ist unten durch eine waagrechte Linie ange-
schnitten, die im als Vorlage dienenden Holzschnitt (Abb. 11a) den Rand des Druckstocks
markiert und die Weyer in seine 1607 datierte Zeichnung iibertragen hat. Fortunas Kopf mit
den langen, wehenden Locken ist, vom Betrachter aus gesehen, nach rechts gewandt, der
Blick nach rechts oben gerichtet. Auf die Skizzierung der Wolken, die im Holzschnitt die luf-
tigen Hohen andeuten, in der sich Fortuna befindet, verzichtet Weyer; er ldsst den Hintergrund
ganzlich unbearbeitet. Der nackte Korper Fortunas wird durch die zarte, rétliche Lavierung
hervorgehoben und durch das Aufsetzen von WeiSh6hungen modelliert, so dass der scharfe
Hell-Dunkel-Kontrast, der im Holzschnitt Ammans vorherrscht, zuriickgenommen wird. Die
rotliche Farbe bedeckt bei Weyer als Grundierung weite Teile des Blattes, die Rander wurden
ausgespart. Nach Fertigstellung der Figur verstiarkte Weyer einzelne kleine Partien noch ein-
mal mit dieser Farbe.

Z 12  Jupiter auf dem Adler Abb. 12

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Grauschwarz, graubraun und ocker laviert; datiert unten in
der Mitte in Schwarz ,,1607*; kein Wz.

Blattgrofle: 185 x 159 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 26v; TIB, Bd. 20 (2), 4.52
(368); NHG (J. Amman, X), 285.53.

(Verso: Bauernpaar vor einem Dorf (Z 84).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.3.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 102, 103, 111.

Die blattfiillende Zeichnung aus dem Jahre 1607, die sich wiederum auf einen Holzschnitt des
Jost Amman stiitzt (Abb. 12a), zeigt den gekronten Jupiter auf dem Adler. Mit seiner Linken
umfasst der Gott den Hals des Tieres, der rechte Arm ist erhoben und bereit, den Blitz, den er
in der Hand halt, hinab in die Tiefe zu schleudern.

Waihrend bei Amman Figur und Tier in einen dramatischen schwarzweillen Wolkenhimmel
iiberzugehen scheinen, ldsst Weyer den Hintergrund offen. Er skizziert lediglich in der unteren
Partie durch fliichtige Federlinien einige Wolken und ldsst Jupiter und den Adler im freien
Raum deutlich hervortreten. Bevor Weyer die Figur des Jupiter kopierte, grundierte er das
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Blatt zuerst ockerfarben, wobei die Farbintensitdt zu den Rdndern hin abnimmt. Diese Art der
sich abschwédchenden Kolorierung ist auf einigen seiner friihen Blatter zu finden (vgl. z. B.
Z 22, 7 23); spater kombiniert Weyer den hier verwendeten Ockerton gerne mit brauner und
grauer Lavierung.

Z 13 Venus und Amor auf Wolken Abb. 13

Um 1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun und ocker laviert, etwas weils ge-
hoht; in der rechten oberen Ecke unter der aufgeklebten Einfassung in Schwarz eine unleserli-
che (Seiten-)Zahl; unten rechts der Stempel des Museums; Wz.: Wohl Wappen mit aufgesetz-
ter Weltkugel (nur Kugel sichtbar).

Blattgrofle: 185 x 159 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 27v; TIB, Bd. 20 (2), 4.54
(368); NHG (J. Amman, X), 285.55.

(Verso: Baumlandschaft mit spazierengehendem Paar (Z 96).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.33/34.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 114.

Wiederum in Anlehnung an einen Holzschnitt Jost Ammans (Abb. 13a) stellt Weyer hier Ve-
nus und den gefliigelten, Kécher und Bogen tragenden Amor auf Wolken sitzend dar. Beide
sind in Riickenansicht gegeben und blicken in die nicht ndher definierte Ferne. Venus ist le-
diglich mit einem iibergeworfenen Tuch bekleidet, das sich iiber ihrer rechten Schulter
bauscht; ihr zusammengebundenes Haar ist mit einem Kranz geschmiickt.

Weyer wandelt in dieser hell-ockerfarben grundierten Zeichnung die Schraffuren des Holz-
schnitts in zweifarbige, d. h. graubraun und kraftig ocker lavierte Flachen um, durch die die
Figuren an Korperlichkeit gewinnen. Da ansonsten die Vorlage detailliert iibernommen wird,
ist tiber Weyers individuellen Zeichenstil kaum eine Aussage zu machen. Aus diesem Grund
kann auch fiir diese Zeichnung eine Entstehungszeit um 1607 angenommen werden.

Z 14  Venus mit Waffen und zwei Putti Abb. 14

Um 1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, rotbraun laviert, weil gehoht; bezeichnet auf
dem Balken rechts unterhalb der Mitte mit ,,HW* (ligiert), dariiber das Monogramm ,,JA“ (fiir
Jost Amman); rechts oben aulerdem die Zahl ,,30“; kein Wz.

Blattgrofle: 186 x 159 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 6v; TIB, Bd. 20 (2), 4.12
(368); NHG (J. Amman, X), 285.13.

(Verso: Der Heilige Georg totet den Drachen (Z 65).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.41/42.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 114.
BASEL 1973, S. 19f., Kat.-Nr. 23.
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Vor einem ruindsen, mit Pflanzenbiischeln bewachsenen Mauerabschnitt mit Rundbogen hat
sich eine unbekleidete weibliche Figur auf einer nicht ndher definierten Sitzgelegenheit nie-
dergelassen. Ein Schild und ein Helm als auch Kécher, Pfeile und ein Schwert befinden sich
auf dem Boden vor ihr. Es diirfte sich bei der Frau wohl nicht um Minverva handeln, den gédn-
gige Attribute wie eine Eule oder das Schild mit dem Medusenhaupt fehlen. Auf dem sichtba-
ren Schild ist viemehr eine aufrecht stehende Figur mit einem Stab oder Bogen zu erkennen,
hinter deren Schulter ein Gegenstand, wohl ein Kdécher, hervorlugt. Das Thema Jagd oder
auch Bewaffnung wird auf diese Weise auf dem Schild angedeutet, so dass es sich bei der Fi-
gur wohl eher um Venus handeln diirfte, die entweder die abgelegten Waffen des Mars oder
die von Vulkan fiir ihren Sohn Aeneas geschmiedeten Waffen um sich herum versammelt hat.
Von hinten wird sie jedenfalls von einem kleinen gefliigelten und auf Teilen der abgelegten
Kriegstracht stehenden Putto umarmt, ein weiterer Putto erklimmt auf der rechten Seite einen
Absatz des besagten Mauerstiicks. Vom eigentlichen Blattrand ist die Darstellung unten und
an den Seiten durch eine Linie abgesetzt.

Auf seiner Zeichnung iibernimmt Weyer die Komposition Jost Ammans (Abb. 14a), setzt je-
doch unter dessen auf einem Balken gut sichtbar angebrachten Monogramm ,,JA“ selbstbe-
wusst sein ,,HW* hinzu, wenn auch auf der verschatteten Schmalseite. Die starken Lichtkon-
traste des Holzschnitts werden durch die aufgetragene Pinsellavierung zuriickgenommen, wel-
che zunichst als Grundierung des gesamten Blattes aufgetragen wurde, um dann, nach Ab-
schluss der Zeichnung, in einzelnen Partien noch etwas verstarkt zu werden. Mit den Weillho-
hungen geht Weyer auf diesem Blatt noch recht zaghaft um, der Einsatz dieser Technik ist
noch nicht so souverdn wie beispielsweise auf den beiden Bldttern mit dem 1607 datierten
,Knienden Landsknecht® (Z 25) und dem ,,Stehenden Trommler“ aus dem Jahre 1608 (Z 28).
Am ehesten ist das Blatt mit dem ebenfalls 1607 entstandenen ,,Jupiter auf dem Adler” (Z 12)
zu vergleichen. Der Entstehungszeitraum unserer Venus-Darstellung kann daher fiir dasselbe
Jahr angenommen werden.

Z 15 Diana auf einem Hirsch Abb. 15

Um 1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarzbraun, graubraun und ocker laviert, weils ge-
hoht; bezeichnet rechts oben mit der Zahl ,,35; kein Wz.

Blattgrofle: 185 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 11r; TIB, Bd. 20 (2), 4.21
(368); NHG (J. Amman, X), 285.23.

(Verso: Landschaft mit Insel und Festung (Z 87).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.29/30.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 113f.

Das Blatt zeigt die Jagdgottin Diana, wie sie, den Korper dem Betrachter zugewandt, auf dem
Riicken eines liegenden Hirsches sitzt, wobei sie das linke Bein unter das rechte geschlagen
hat. Mit der rechten Hand hélt sie sich am Geweih des Tieres fest, in ihrer Linken tragt sie
einen langen Pfeil. Ein wehendes Tuch umringt kreisférmig ihr in Profilansicht gegebenes
Haupt und ihren Oberkorper. Ein Jagdhorn, das hinter dem Kopf des Hirschen zu sehen ist, ist
an ihrem Gewand festgemacht; ihr Bogen ist links an einen aufragenden Baumstumpf gelehnt.
Den Boden bedecken Grasbiischel. Die rdumliche Disposition von Dianas ausgestrecktem
Arm, dem Geweih und dem wehenden Tuch ist in der Zeichnung etwa unklar und verrdt den
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noch nicht ganz souverdnen Zeichner. Bei Amman (Abb. 15a) ist die Dreidimensionalitét
durch die deutlichen Hell-Dunkel-Kontraste des Holzschnitts eindeutiger formuliert.

Die ansonsten detaillierte Wiedergabe des Holzschnitts aus dem Kunstbiichlin ist nicht datiert,
steht aber in der Technik (Weihohungen) und in der Farbigkeit — auch hier wendet Weyer
schon die ockerfarbene Lavierung an, die auf dieser Zeichnung als Grundierung das ganze
Blatt bedeckt und vor dem Zeichnen der Figur aufgetragen wurde — der ,,Frau mit Dudelsack
spielendem Baren“ (Z 17) nahe und diirfte, wie jene auch, um 1607 entstanden sein.

Z 16 Reiter mit zwei Pferden Abb. 16

Um 1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Grauschwarz, graubraun und ocker laviert; rechts oben
die Zahl 3(?)2 (erste Ziffer durch die aufgelegte Einrahmung {iberdeckt und nicht zweifelsfrei
erkennbar); Wz.: Sdchsisches Wappen.

Blattgrofle: 185 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 95r; TIB, Bd. 20 (2), 4.189
(368); NHG (J. Amman, X), 285.190.

(Verso: Cephalus und Aurora (Z 79).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.2.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 111.

Zu sehen ist eine nach links reitende mannliche Figur, die hinter sich ein weiteres Pferd mit
sich fiihrt. In ihrer rechten Hand hilt sie eine Gerte, ihre Linke umfasst die Ziigel des von ihr
selbst gerittenen Tieres. Vor ihr auf dem Sattel liegt ein eingefangenes (oder erlegtes?) Tier,
wohl ein Schaf. Die Gruppe ist ins Zentrum des Blattes gestellt, die Einzelheiten getreu von
Jost Amman (Abb. 16a) iibernommen. Lediglich in der Tiefenperspektive zeigen sich Schwa-
chen, wie ein Blick auf die insgesamt acht Pferdebeine zeigt. Die im Holzschnitt einzelnen
Schraffuren sind durch eine breite ockerfarbene Pinsellavierung zusammengefasst. Sie be-
schrankt sich hierbei nicht nur auf die Figurengruppe, sondern ist, abgeschwécht, vor Entste-
hung der Zeichnung auf das ganze Blatt aufgetragen worden.

Die vorliegende Zeichnung ist nicht datiert. Die hier vorgeschlagene Datierung um 1607
stiitzt sich auf Vergleiche mit den anderen um diese Zeit entstandenen Skizzenbuchseiten, die
Weyer nach Jost Amman schuf.
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Z 17  Frau mit Dudelsack spielendem Baren Abb. 17

Um 1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun und ocker laviert, weifl gehoht; be-
zeichnet rechts oben mit der Zahl ,,33“; Papier verschmutzt; kein Wz.

Blattgrofle: 186 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 10v; TIB, Bd. 20 (2), 4.20
(368); NHG (J. Amman, X), 285.21.

(Verso: Maria und Elisabeth mit Jesus und Johannes (Z 66).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.37/38.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 114.

Die lavierte Federzeichnung und auch der ihr zugrunde liegende Holzschnitt des Jost Amman
(Abb. 17a) zeigen links eine sitzende, nur mit einem Tuch um die Beine bekleidete Frau, die
einen Stab in ihrer rechten Hand hélt und mit ihrem linken Zeigefinger aus dem Bild heraus
nach links oben deutet. Dieser Richtung folgt sie auch mit den Augen. Vor ihr steht, auf einem
steinernen Unterbau ein nach links gewandter Bar, der einen Dudelsack bldst und mit den Au-
gen der Blickrichtung und dem Fingerzeig der Frau folgt. Zwischen der Frau und dem Tier
steht, etwas aus der Mitte nach links gertickt, eine Schale mit geschwungenem Henkel.
Weyers graubraun und in Ockertonen lavierte, wohl eine Allegorie darstellende Zeichnung
verrdt im Vergleich mit dem Holzschnitt perspektivische Schwéchen: So befindet sich bei
Amman die Schale zweifelsfrei zwischen Bér und Frau, bei Weyer hingegen ist das rdumliche
Verhiltnis unklar, da der Henkel der Schale ein Hinterbein des Béren iiberschneidet. Ahnliche
rdumliche Unsicherheiten zeigt auch Z 15 (,,Diana auf einem Hirsch®).

Die auch spéter noch vor Weyer bevorzugte ockerfarbene Lavierung nimmt hier in der Funkti-
on einer Grundierung die ganze Blattfliche ein, ansonsten verrdt das doch recht schwache
Blatt noch nicht viel iiber den personlichen Zeichenstil des Kiinstlers. Es ist wohl zeitgleich
mit dem ,,Jupiter” (Z 12) und der ,,Venus mit Waffen und zwei Putti“ (Z 14) um 1607 entstan-
den.
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Z 18  Weibliche Figur mit Kind und Hunden Abb. 18

Um 1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarzbraun, braun und rétlich laviert, weil8 gehoht;
linke untere Ecke fehlt; oben rechts bezeichnet ,,4?“ (40?, zweite Ziffer ist verwischt); Wz.:
Wappen? (Ndheres nicht erkennbar).

Blattgrofle: 186 x 157 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstblichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 54v; TIB, Bd. 20 (2), 4.108
(368); NHG (J. Amman, X), 285.109.

(Verso: Waldige Landschaft mit Weg (Z 98).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. 1978.545.
Provenienz: Legat Dr. August Meyer 1977.

Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Vor einer Einfriedung sitzt, schlafend oder désend und den Kopf auf den linken Arm gestiitzt,
eine Frau mit einem langen Kleid und einem Hut, der mit einer Feder besetzt ist. Auf ihrem
SchoR hélt sie einen kleinen Hund. Thr zu Fiien sitzt ein kleines Kind, am linken Bildrand ist
ein weiterer Hund eben im Begriff, das Bein zu heben. Umgeben ist die Figur von allerlei Ge-
rdt: Eine umgedrehte Pfanne, auf oder neben deren Stil ein offenbar lebendiges, aber ebenfalls
schlafendes Huhn sitzt, ist ebenso zu sehen wie ein Loffel, ein Krug, eine kurze Leiter sowie
ein offenbar aus Leder gefertigtes, gendhtes und umgestiirztes Fass. Bei der Frau handelt es
sich um eine ,,;schlafende Kochin“ oder um eine ,,Soldatenfrau“!®’, wobei eine Identifikation
als Soldatenfrau oder vielleicht auch Dirne plausibler erscheint.

Jedenfalls hélt sich Weyer auch hier streng an das Vorbild Ammans (Abb. 18a), gestaltet aber
alle Gegenstidnde vermittels Lavierung und Weillhohungen sehr plastisch. Die rotliche Lavie-
rung fungiert hier auch gleichzeitig als Blatthintergrund, sie wird zu den Blattrandern hin
schwacher. Wie ein Grofteil der Zeichnungen Weyers, die nach Amman entstanden sind, 14sst
sich auch dieses Blatt auf den Zeitraum um 1607 datieren.

Z19 Romulus und Remus mit der Woélfin Abb. 19

Um 1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Braun, rétliche und braune Lavierung, weill gehoht; be-
zeichnet rechts oben mit der Zahl ,,42%; kein Wz.

Blattgrofle: 185 x 159 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 5r; TIB, Bd. 20 (2), 4.9
(368); NHG (J. Amman, X), 285.10.

(Verso: Wald-Flusslandschaft mit einem Wanderer (Z 91).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.27/28.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 103, 113.

Unter einem Baum lagert, mit lockigem Fell und offenem Maul, die Wélfin, die sich der Le-
gende zufolge der beiden Knaben Romulus und Remus angenommen und sie gesdugt hatte.
Romulus und Remus, die beiden kiinftigen Griinder Roms, befinden sich vor dem Tier auf
dem mit Grasern bewachsenen Boden.

162 AMMAN/METTLER 1971, S. 27.
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Insgesamt ldsst die Zeichnung kaum Riickschliisse auf Weyers eigene Zeichentechnik und sei-
nen Zeichenstil zu, da die Holzschnitt-Vorlage (Abb. 19a) einmal mehr getreu umgesetzt wur-
de. Lediglich in den Profilen der beiden Kinder vermeint man bereits Anklédnge an spétere
Darstellungen finden zu konnen. So ldsst sich das Profil des Knaben rechts mit den Profilen
der beiden Kinder auf dem Schol§ der ,,Caritas“ in Rouen (Z 161) vergleichen, die auf ca.
1617/18 datiert werden kann.

Die rotliche Lavierung wurde zuerst aufgetragen, und zwar so, dass die Farbintensitdt zu den
Réndern hin abnimmt; in einem zweiten Schritt wurden das Tier und die beiden Knaben dar-
iber angelegt und abschlieBend mit WeiSh6hungen versehen. Zu datieren ist die Zeichnung,
wie die meisten bisher besprochenen Amman-Kopien Weyers, um 1607.

Z 20 Der Heilige Hieronymus Abb. 20

1608. Skizzenbuchblatt. Feder in Braun, braun und rétlich laviert, weil8 gehoht; datiert rechts
unten aullerhalb der Darstellung ,,1608“; kein Wz.

Blattgrofle: 186 x 157 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 19r; TIB, Bd. 20 (2), 4.37
(368); NHG (J. Amman, X), 285.38.

(Verso: Flusslandschaft mit Miihle und Eseltreiber (Z 100).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.15/16.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 103, 113.

Das Basler Blatt zeigt den Heiligen Hieronymus im nach links gerichteten Dreiviertelprofil in
Begleitung des Lowen, welcher sich in die linke untere Bildecke drangt und von dem ledig-
lich der Kopf zu sehen ist. Dass es sich bei der Figur nicht, wie bei H. Mayer angegeben'®,
um den Evangelisten Markus handelt, belegt der mit einer Kordel befestigte Kardinalshut im
Nacken des Dargestellten.

Zugrunde liegt Weyers Zeichnung abermals ein Holzschnitt des Jost Amman (Abb. 20a), den
Weyer leicht verdndert: Bei Amman fiillen Tier und Mensch den Bildraum fast vollstdndig
aus, bei Weyer sind beide durch eine Rahmenlinie unten und auf der rechten Seite von der Ge-
samtblattflache und auch von der separat eingefassten Jahreszahl 1608 abgesetzt. Der Hut des
Heiligen ist vom Blattrand tiberschnitten, so dass der Eindruck entsteht, Hieronymus sehe aus
einem Fenster. Auf den Ausblick auf einen Hiigel links hinter der Gruppe, wie ihn der Am-
mansche Holzschnitt zeigt, verzichtet Weyer ebenso wie auf die detailgetreue Wiedergabe der
Schraffuren. Diese ersetzt er abermals durch eine rétliche Pinsellavierung, welche sich nicht
nur auf den Heiligen und das Tier beschrinkt, sondern sich iiber die Konturen hinaus, schwa-
cher werdend, um die Gruppe herum fortsetzt und als Grundierung fungiert.

1 MAYER 1931/32, S. 113.
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Z 21 Bischof mit Buch und Blumenvase Abb. 21

Um 1607/08. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, ocker und graubraun laviert, weill gehoht;
bezeichnet rechts oben mit der Zahl ,,38%; Wz.: Kugel mit Kreuz (?).

Blattgrofe: 159 x 185 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 41v; TIB, Bd. 20 (2), 4.82
(368); NHG (J. Amman, X), 285.83.

(Verso: Flusslandschaft mit brennenden Wasserburgen (Z 89).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.43/44.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 115.

Zu sehen ist ein in halbfiguriger Riickenansicht gezeigter und mit einem reich gemusterten
Gewand bekleideter Bischof mit Mitra, der, von seinem Buch aufschauend, iiber die rechte
Schulter hinweg den Betrachter anblickt. Mit seiner rechten Hand hélt er eine Schriftrolle, die
nicht sichtbare Linke umfasst vermutlich den links aufragenden Bischofsstab. Vor ihm steht
eine Vase mit Blumen, deren FulS durch das Buch verdeckt wird.

Das Ammansche Vorbild (Abb. 21a) ist auf das genaueste wiedergegeben, sogar die einzelnen
Bartstoppeln am Kinn des Bischofs hat Weyer ibernommen. Der Duktus sagt daher wenig aus
liber Weyers Zeichenstil; lediglich die ockerfarbene Lavierung, die hier das ganze Blatt be-
deckt und als Grundierung aufgetragen wurde, weist bereits auf ein wichtiges Charakteristi-
kum der spdteren Blétter Weyers hin. Die Entstehungszeit der Zeichnung diirfte um 1607/08
anzusetzen sein.

Z 22 Bischof mit Buch und Bischofsstab Abb. 22

Um 1607/08. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarzbraun, braun und rétlich laviert, weill ge-
hoht; bezeichnet rechts oben mit der Zahl ,,43“; Wz.: Sdchsisches Wappen.

Blattgrofle: 185 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 42r; TIB, Bd. 20 (2), 3.83
(368); NHG (J. Amman, X), 285.84.

(Verso: Flusslandschaft mit Kirche und geschwungener Briicke (Z 92).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 388.51.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 115.

Der als Halbfigur dargestellte und in ein reich ornamentiertes Gewand gekleidete Bischof
tragt einen Bischofshut, hélt in der rechten Hand den Bischofsstab und in seiner Linken ein
Buch. Jeweils rechts und links ist am Bildrand ein Mauerstiick zu sehen, das die Figur ein-
rahmt. Weyer kopiert Ammans Holzschnitt (Abb. 22a) sehr genau, verwendet jedoch eine
braune und rétliche Lavierung und Weilhohungen anstatt der starren Parallelschraffuren. Die
rotliche Farbe dient als Grundierung, auf der die Zeichnung angelegt wurde; sie ist in der Mit-
te des Blattes starker aufgetragen als zu den Randern hin.

Die Serie der Bischofsdarstellungen (Z 21 bis Z 24) ist nicht datiert, l4sst sich jedoch in den
Zeitraum 1607/08 einordnen.
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Z 23  Bischof mit aufgeschlagenem Buch Abb. 23

Um 1607/08. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, ockerfarben laviert, weill gehoht; rechts
oben in schwarzer Feder die Zahl ,45% daneben in Bleistift die Zahl ,,18“ (spéter); rechter
Rand mit deutlichen Klebespuren, unten links aulerhalb der Darstellung kleines Wurmloch;
kein Wz.

Blattgrofle: 156 x 184 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 44r; TIB, Bd. 20 (2), 4.87
(368); NHG (J. Amman, X), 285.88.

(Verso: Flusslandschaft mit Steg und Wasserburg (Z 94).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 388.50.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 103, 115.

Diese wiederum nach Jost Amman (Abb. 23a) angefertigte Zeichnung zeigt das Brustbild ei-
nes Bischofs mit verzierter Mitra, der an einem Tisch sitzt, in seiner Rechten den Bischofsstab
umfasst und mit seiner Linken gerade ein Buch aufschlagt. Weyer hélt sich wiederum streng
an das Vorbild, lediglich das Tuch, das im Holzschnitt den Bischof folienartig hinterfangt, ist
sehr vereinfacht und ohne Ornament wiedergegeben.

Auch diese Zeichnung ist mit einer ockerfarben-gelblichen Lavierung farbig gefasst, wie
Weyer sie spdter noch haufiger verwendet. Das ganze Blatt wurde hier vor dem Auftragen der
eigentlichen Zeichnung laviert, wobei die Blattmitte einen kraftigeren Farbton zeigt als die
Blattrénder, an denen die Farbe schwédcher wird. Die Darstellung ist ebenfalls auf etwa
1607/08 zu datieren.

Z 24  Segnender Bischof im Profil Abb. 24

Um 1607/08. Skizzenbuchblatt. Feder in Braun, braun und ocker laviert, weill gehoht; kein
Wz.

Blattgrofe: 185 x 156 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 42v; TIB, Bd. 20 (2), 4.84
(368); NHG (J. Amman, X), 285.85.

(Verso: Wald-Flusslandschaft mit Wanderern (Z 97).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.45/46.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 115.

Der thronende Bischof, dessen Gesicht im Profil zu sehen ist, hilt in seiner Rechten den Bi-
schofsstab, wiahrend seine Linke zum Segen erhoben ist. Wie die meisten der frithen Skizzen-
buchblitter gibt auch diese Zeichnung die Holzschnittvorlage (Abb. 24a) exakt wieder, auch
die Ornamentik des Gewands und der Mitra sind getreu iibernommen. Die ockerfarbene La-
vierung, die das ganze Blatt bedeckt, und die braune Lavierung mit den aufgetragenen Weil3-
héhungen entsprechen der Farbgebung der Bischofsdarstellungen Z 21 und Z 23, der Entste-
hungszeitraum ist derselbe.
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Z 25 Kniender Landsknecht mit Wiirfeln Abb. 25

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, braun laviert, weill gehoht, auf rétlich grundiertem
Papier; datiert unterhalb der Darstellung ,,1607“ in Schwarz, rechts unten, ebenfalls in
schwarzer Feder und aullerhalb der Darstellung, mit ,,Jost Amman® bezeichnet (spéter), unte-
rer Teil der Darstellung mit schwarzer Feder eingefasst; in der rechten oberen Ecke Reste ei-
ner in schwarzer Feder aufgetragenen (Seiten-)Zahl (abgeschnitten, daher nicht lesbar), links
oben entlang des linken Blattrandes aufwarts mit Bleistift ,,cf 16“; rechte untere Ecke bescha-
digt, rechts oben kleiner senkrechter Riss (riickseitig geklebt), ringsum, vor allem oben, be-
schnitten; kein Wz.

Blattgrofle: 168 x 148 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 54r; TIB, Bd. 20 (2), 4.107
(368); NHG (J. Amman, X), 285.108.

(Verso: Bewaffnete Reiter (Z 110).)

Kasteel van Loppem, Stichting Jean van Caloen.

Provenienz: Stichting Jean van Caloen.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Herrn Jef Schaeps, Prentenkabinet Universiteit Leiden, danke ich fiir den Hinweis auf dieses
Blatt. Bei Cécile Kruyfhooft, Antwerpen/Loppem, mochte ich mich sehr fiir die Moglichkeit
bedanken, die Zeichnung im Original in Antwerpen ansehen und auch fotografieren zu kon-
nen.

Auch der ,,Kniende Landsknecht” ist eine sehr exakte Nachbildung nach Jost Ammans Holz-
schnittvorlage (Abb. 25a) und entstammt ebenfalls dem sogenannten Basler Skizzenbuch, wie
sowohl das Format, die Datierung als auch die abgeschnittene Seitenzahl in der oberen rech-
ten Ecke belegen. Durch eine schwarze Einrahmungslinie am unteren Rand der Darstellung
gibt Weyer dem Landsknecht den begrenzten Raum, den er auch auf dem Holzschnitt innehat.
Auf die schwarzen Schraffuren verzichtet Weyer und ersetzt sie durch graue Pinsellavierung.
Die im Holzschnitt weil§ erscheinenden Flachen betont er durch das Auftragen von WeilSho-
hungen. Durch diesen Kontrast und die rétliche Blattgrundierung wirkt das Weyersche Blatt
optisch beinahe wie einer jener Scheibenrisse, wie sie in der zweiten Haélfte des 16. Jahrhun-
derts beispielsweise von den Schweizer Kiinstlern Tobias Stimmer und Daniel Lindtmayer ge-
schaffen wurden. Dieser von Weyer wohl bewusst intendierte Eindruck wird durch die rotli-
che Farbe des Blattes noch verstdrkt, deren sich auch Stimmer und Lindtmayer bevorzugt be-
dienten.
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Z 26  Nach rechts vorn schreitender Landsknecht Abb. 26
Um 1608. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, rétlich und braun laviert, weill gehoht; Wz.:
Sdchsisches Wappen.

Blattgrofle: 186 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 55r; TIB, Bd. 20 (2), 4.109
(368); NHG (J. Amman, X), 285.110.

(Verso: Brennende Wasserburg (Z 88).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.21/22.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 113.

Dargestellt ist ein nach rechts vorne schreitender Landsknecht in geschlitztem Wams und Plu-
derhose, der eine Lanze iiber der linken Schulter trdgt und sich, aus der Sicht des Betrachters,
nach links umdreht, wobei er seinen rechten Arm hebt. Am Giirtel hat er auf seiner Linken
einen langen Degen festgemacht, auf der rechten Seite trdgt er einen Dolch oder ein Schwert.
Weyer tibersetzt hier wiederum den Holzschnitt Ammans (Abb. 26a) detailgetreu in das Medi-
um der Zeichnung und verzichtet auf die Schraffuren zugunsten einer rétlichen und braunen
Pinsellavierung, die er mit WeiBhohungen strukturiert. Die rétliche Farbe, die Weyer vor dem
Zeichnen des Landsknechts auftrug, ist dabei nicht auf die Figur beschrankt, sondern bedeckt,
sehr verdiinnt, das ganze Blatt. Zeichenstil und -technik des , Landsknechts weisen darauf
hin, dass dieser wohl zeitgleich mit dem ,,Stehenden Trommler“ (Z 28), also im Jahre 1608,
entstanden ist.

Z 27 Trompeter auf einem Pferd Abb. 27

1607. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, braun und rétlich laviert; datiert unten mittig au-
Rerhalb der Darstellung in Schwarz ,,1607“; aulerdem in der rechten oberen Ecke die Zahl
,»39%, ebenfalls in Schwarz; kleines Loch in der linken unteren Ecke, am linken Blattrand Spu-
ren der einstigen Einheftung; kein Wz.

Blattgrofle: 185 x 159 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 70r; TIB, Bd. 20 (2), 4.139
(368); NHG (J. Amman, X), 285.140.

(Verso: Flusslandschaft mit Gebduden und drei Baumen (Z 95).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.4.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 111.
STUTTGART 2007, S. 339, Anm. 2 (zu Kat.-Nr. 704).

Ein Reiter mit gefiedertem Hut und einem langen Schwert am Giirtel sitzt auf einem sich auf-
baumenden, nach links gerichteten Pferd. In der rechten Hand hélt er eine Trompete und gibt,
sich nach rechts umdrehend, mit dem Instrument offensichtlich ein Signal. An der Trompete
ist ein Banner befestigt, das einen gekronten Lowen zeigt. Der Boden ist steinig und von eini-
gen Grasbiischeln bewachsen, so wie auch im Ammanschen Vorbild (Abb. 27a).

Die 1607 datierte Zeichnung verrét insgesamt kaum etwas von Weyers eigener Handschrift,
da sich der Zeichner sehr eng an die Vorlage hdlt. Als eigene Zutat kann die Ersetzung der
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Schraffuren des Holzschnitts durch eine breite Pinsellavierung gesehen werden, wie Weyer sie
auch auf anderen frithen Blattern anbringt (vgl. z. B. Z 25 und Z 26). Die rotliche Farbe wur-
de zuerst auf das ganze Blatt aufgetragen, dann die eigentliche Zeichnung darauf angelegt, ab-
schlieBend wurden einzelne Partien noch einmal mit rétlicher Farbe {ibergangen, um sie so
noch etwas mehr hervorzuheben. Ganz zum Schluss wurden weille Lichter aufgesetzt. Auffal-
lend ist der breite schwarze, etwas starr wirkende und wohl nachtrdglich von Weyer stellen-
weise noch einmal nachgezogene Kontur, beispielsweise an der Riickseite der Hinterbeine des
Pferdes, an der Unterseite des rechten Vorderlaufs oder auch an der Wade des Reiters. Der lin-
ke Blattrand zeigt Rissspuren der ehemaligen Einheftung in ein Skizzenbuch.

Z 28 Stehender Trommler Abb. 28

1608. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, braun und rétlich laviert, weils gehoht; unter dem
rechten Full des Trommlers ,, 1608 datiert, bezeichnet rechts oben mit der Zahl ,,37“; kein
Wz,

Blattgrofle: 160 x 145 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. 56r; TIB, Bd. 20 (2), 4.111
(368); NHG (J. Amman, X), 285.112.

(Verso: Die Flucht nach Agypten (Z 53).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.6.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 112.
STUTTGART 2007, S. 339, Anm. 2 (zu Kat.-Nr. 704).

Die Zeichnung zeigt einen stehenden Trommler, der sein Instrument schldgt. Sein Kopf ist in
Profilansicht nach rechts gegeben. Der Untergrund, auf dem er steht, ist stellenweise von Gra-
sern bewachsen, aus einem Baumstumpf treiben neue Aste.

Weyer folgt in seiner im Jahre 1608 entstandenen Darstellung genau der Vorlage (Abb. 28a),
auch die Details des Wamses mit Knopfen, Schliefen und weiteren Verzierungen sind exakt
wiedergegeben. Die harten Holzschnittschraffuren ersetzt er jedoch wiederum durch eine wei-
chere Modellierung vermittels brauner und rétlicher Pinsellavierung und Weifhéhungen, wo-
bei die rétliche Farbe wiederum zuerst auf das gesamte Blatt aufgetragen wurde und somit als
Grundierung wirkt.
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Z 29 Rastendes Paar; Kopfstudien Abb. 29

1607/um 1614. Skizzenbuchblatt. Queroval, Aquarell mit einer diinnen schwarzen Federlinie
umrandet; datiert unten Mitte im Aquarell ,,1607“; bezeichnet rechts oben mit der Zahl ,,54%;
um das Aquarell herum 15 Kopfstudien und ein ménnlicher Torso, alle in schwarzer Feder;
Fragment eines Wz. (nicht identifizierbar).

Blattgrofle: 183 x 158 mm, Malle des Aquarells: 90 x 100 mm (Queroval); Abstand des Aqua-
rells zu den Blattrandern: zum linken Rand 25 mm, zum rechten 32 mm, zum oberen Rand 36
mm und zum unteren 58 mm.

Bildvorlage fiir das Aquarell: Kupferstich von Georg Pencz, TIB, Bd. 16 (Meister 1.B.), 36
(312).

(Verso: Reiterkampf (Z 109).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.5.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 97, 103, 111f.

Fiir die farbige Darstellung im Queroval bediente sich Weyer eines runden Kupferstiches von
Georg Pencz (Abb. 29a). Zu sehen ist auf beiden eine Frau, die einen Krug in ihrer Rechten
halt. Bei Weyer hat sie ein gelb-oranges Kleid an, das von einem hellgriinen Giirtel zusam-
mengehalten wird. In ihrem blonden Haar trégt sie ein blaues Band, dariiber eine graue Hau-
be. Sie lauscht einem Dudelsackbléser, der sich neben ihr niedergelassen hat. Dieser tragt ein
grau-violettes Gewand mit rosa Armelaufschligen, gelbe Striimpfe und schwarze Schuhe. Un-
ter seiner hellblauen Kopfbedeckung mit weiBem Tuch lugen hellbraune Haare hervor. Die
Szene spielt sich vor einem kleinen Waldstiick ab, der Raum hinter der Frau ist rosa-violett
schattiert.

Den verbleibenden Platz des Blattes um das Aquarell herum nutzt Weyer zur Abbildung von
insgesamt 15 weiblichen und méannlichen Kopfstudien: Zu sehen sind Kopfe im Profil (links
und rechts oben), gesenkte Kopfe (der Frauenkopf links unterhalb der Mitte sowie derjenige
rechts oben), drei bartige Mannerkopfe (oben und die beiden sich unterhaltenden Ménner am
unteren Blattrand), ein Gesicht mit gebldhten Backen (rechts oben), ein Rufender (ebenfalls
rechts oben), links neben diesem ein Mann mit Staunen und/oder Erschrecken ausdriickendem
Gesichtsausdruck (oben Mitte), ein Narr mit Miitze (am rechten Rand unterhalb der Mitte) so-
wie weitere Kopfdarstellungen. Ein mannlicher Torso in Riickenansicht in der linken unteren
Blattecke, der in seinen Umrissen sehr viel eckiger und ungelenker wirkt als die anderen Stu-
dien, durchbricht diese ,,Galerie“ der Kopfe. Ziel dieser Skizzen war offensichtlich, die bild-
hafte Beschreibung menschlicher Mimik zu iiben und die Képfe durch Anbringen schwarzer
Schraffuren dreidimensional iiberzeugend zu gestalten. Sie stehen inhaltlich in keinem sicht-
baren Bezug zum mittigen Aquarell. Zu méglichen Vorbildern der Komposition siehe die Aus-
fiihrungen unter Z 30.

Die Kopfstudien scheinen in technischer Hinsicht etwas spéter, also nach dem Aquarell ent-
standen zu sein. Sie konnen um 1614 angesetzt werden, wie beispielsweise ein Vergleich mit
dem datierten Basler ,,Bauernpaar” (Z 84) nahelegt.
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Z 30  Mutter mit zwei Kindern; Figurenstudien Abb. 30

1607/08/um 1614. Skizzenbuchblatt. Farbiges Aquarell, mit schwarzer Feder eingefasst; links
unten in der Darstellung ,,1607“ datiert, auf der breiten, schwarzen, wohl spater angebrachten
Einrahmungslinie links der Mitte mit weiller Feder ein weiteres Mal mit ,,1608“ datiert; be-
zeichnet in der rechten oberen Ecke des Blattes mit der Zahl ,,55°; am Rande verschiedene Fi-
gurenstudien in schwarzer Feder sowie eine trauernde Mutter vor ihrem verstorbenen Kind,;
Wz.: Sdchsisches Wappen.

Blattgrofle: 186 x 159 mm, Male des Aquarells: 67 x 100 mm; Abstand des Aquarells zu den
Blattrandern: zum linken Rand 20 mm, zum rechten 36 mm, zum oberen 42 mm und zum un-
teren Rand 83 mm.

Bildvorlage fiir das Aquarell: Kupferstich von Barthel Beham, TIB, Bd. 15, 40 (101); Vorlage
fiir die Skizze darunter: Kupferstich von Barthel Beham, TIB, Bd. 15, 28 (95).

(Verso: Ein Reiter am Fluss (Z 108).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.7.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 97, 103, 112.

Das Blatt zeigt im oberen, schwarz eingerahmten Teil, der etwas nach links aus der Blattmitte
geriickt ist, eine im Vordergrund auf dem Erdboden sitzende Mutter mit zwei kleinen Kindern.
Die Mutter ist in einen dunkelroten Rock mit griinem Schleifengiirtel sowie mit einem gelb-
orangefarbenen Oberteil bekleidet. Auf ihren blonden Haaren tragt sie eine weille Haube. Das
kleinere Kind liegt in einem roten Tuch an ihrer Brust, wahrend das dltere mit einem kleinen
braunen Hund spielt. Im Hintergrund leitet ein Fluss den Blick des Betrachters weiter bis zu
einer Briicke; auf der rechten Uferseite auf einer Anhohe erhebt sich eine Burg. Das gesamte
Aquarell ist eine Kopie nach einem Kupferstich des Barthel Beham (Abb. 30a), den Weyer
zwar genau, doch mit lockerer Linienfiihrung farbig umsetzt.

Um diese Darstellung herum finden sich verschiedene Studien in schwarzer Feder, die eben-
falls, wie in der zuvor behandelten Zeichnung Z 29, erst um 1614 entstanden sein diirften: In
der oberen Blatthélfte sind verschiedene Halbfiguren und Kopfstudien gezeichnet, die alle
nach der Blattmitte, also nach dem Aquarell hin ausgerichtet sind. In der unteren Blatthélfte
ist ein totes Kind auf einem Kissen zu sehen; links neben dem kleinen Leichnam steht ein
Stundenglas, im Vordergrund liegt ein Totenkopf. Die trauernde Mutter steht oder sitzt vorne
am rechten Blattrand mit gefalteten Handen und schaut auf ihr verstorbenes Kind hinab. Die-
ses ist wiederum auf einen Kupferstich des Barthel Beham zuriickzufiihren (Abb. 30b), der im
Vordergrund vier Totenschéddel sowie in der linken oberen Ecke ein liegendes Kleinkind zeigt,
neben dem sich eine abgelaufene Sanduhr befindet.'®* Durch Behams Bildiiberschrift ,,MORS
OMNIA AEQVAT“ (,,Der Tod macht alle gleich®) wird das Bildthema noch einmal mahnend be-
kriftigt.'® Mit der Hinzufiigung der trauernden Mutter erhilt auch die farbige Abbildung der
Mutter mit ihren beiden Kindern einen anderen Sinngehalt als bei Beham. Weyer verweist mit
der Kombination der Mutter-Kind-Gruppe und der Trauernden mit den Vanitasmotiven Sand-
uhr und Totenschddel auf einem Blatt auf die Kiirze und die Vergédnglichkeit des Lebens. Die
Todesthematik greift Weyer nochmals in einer Zeichnung auf (Z 139), die einen schlafenden
Putto mit Totenschddel zeigt und sich heute in Berlin befindet. Auch hier erfolgt ein Riickgriff
auf druckgraphische Vorlagen.

Auf beiden Werken, Z 29 und Z 30, erinnert die Bildform mit dem mittigen Aquarell und den
umgebenden Skizzen an Miniaturen des Joris Hoefnagel (1542—1600), die dieser gegen Ende

164 TIB, Bd. 15, 28-[III] (95), 54 x 76 mm.
165 Zur Herkunft des Bildthemas siehe die Ausfiihrungen zu Z 139.
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des 16. Jahrhunderts schuf. Sie wurden vielfach mit Wasser- und Deckfarben und auch Gold
auf Pergament gemalt und galten in ihrer Entstehungszeit ,,als erlesene Kunststiicke [...], die
man meistens in einem Futteral inder Schublade eines Kunstschranks verwahrte.“'*®® Als Bei-
spiel sei hier Hoefnagels ,,Allegorie von Leben und Tod“ aus dem Jahre 1598 genannt, das er
wohl zusammen mit seinem Bruder Jacob (1575-1630) malte.'”” Es zeigt — thematisch im
weiteren Sinne mit Weyers Darstellung verwandt — einen Putto mit einem Totenschddel in der
Mitte, umgeben von zahlreichen verstorbenen Tieren und welken Bliiten. Es sind weitere Bei-
spiele von Joris Hoefnagel bekannt, die im Zentrum des Blattes eine eingefasste allegorische
Darstellung und darum herum gruppiert Pflanzen und/oder Tiere zeigen, die nicht immer im
konkreten Bezug zum mittigen Sujet stehen.'®® Ob Weyer jedoch Blitter Hoefnagels bekannt
waren, ist unklar; vielleicht kam er in seines Vaters Werkstatt mit Bléttern dieser Art in Kon-
takt, die Hoefnagel in seiner Miinchner Zeit (1578-1591) geschaffen hatte. Denkbar ist, dass
er durch die Anbringung der beiden farbigen Aquarelle mit der optischen Wirkung innerhalb
des Skizzenbuchs experimentierte; schlieflich sind seine ersten Zeichnungen als Fingeriibun-
gen und auch als zeichnerische Versuche zu werten, wie beispielsweise der Auftrag der rostro-
ten Lavierung auf vielen Zeichnungen nach Amman beweist. Moglicherweise sind diese bei-
den Aquarelle Weyers bereits ein Hinweis auf seine zwar nicht gesicherte, aber durchaus zu
vermutetende spdtere Tatigkeit als Maler einiger Scheibenbuchillustrationen (S 1-S 6) und
auch der Bildnisrahmungen auf Pergament (P 1 und P 2).

Z 31 Der Zweite Fischzug Petri Abb. 31

1610. Feder in Schwarz, grau laviert iiber schwacher Vorzeichnung in schwarzer Kreide; un-
ten rechts mit ,HE W 1610“ monogrammiert und datiert; unter diesem Monogramm ist
schwach ein weiteres Monogramm ,,HE. W* erkennbar, welches mdoglicherweise durch die
Lavierung verschwand und dann von Weyer noch einmal nachgezogen wurde; am oberen
Blattrand rechts der Mitte die Zahl ,,40“ in dunkelbrauner Feder (spéter); links unten schwach
die Zahl ,,19“ sichtbar, vermutlich ebenfalls spater hinzugefiigt; schwarze Einfassungslinie,
die am unteren Rand einige Wellen iiberschneidet; kein Wz.

Blattgrofe: 159 x 199 mm.

Textvorlage: Johannes 21,1-14.

Augsburg, Stadtische Kunstsammlungen, Inv.-Nr. G.5243-79.

Provenienz: Vaduz, Sammlung Fiirst Liechtenstein; ehemals Ahrensburg/Holstein, Sammlung
Richard Tiingel.

Lit.. AUGSBURG 1987, S. 178f., Kat.-Nr. 84 m. Abb.

Weyer zeigt hier eine Szene, die in der deutschen Kunst nur selten dargestellt wurde'®: In Jo-
hannes 21, 1-14 offenbart sich der auferstandene Christus den Jiingern am See Tiberias, die
ihn zunédchst nicht erkennen. Nachdem den Jiingern beim Fischen kein Erfolg beschieden war,
riet Christus ihnen am Morgen, das Netz auf der rechten Seite des Bootes auszuwerfen. Dies
taten sie und konnten darauthin das Netz ,nicht mehr ziehen wegen der Menge der Fische®.
Weyer stellt den Moment dar, in dem Petrus, nachdem er erfahren hatte, dass der am Ufer Ste-

166 VIGNAU-WILBERG 2006, S. 88.

7 Deck- und Wasserfarben und Gold auf Pergament, 168 x 236 mm; London, The British Museum, Depart-
ment of Prints and Drawings, Inv.-Nr. 1997,0712.56. Siehe:
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details/collection_image_gal-
lery.aspx?assetld=328941001&objectld= 708633&partld=1 (Zugriff am 26.02.2016).

188 VIGNAU-WILBERG 2006, S. 88ff. Hier auch weitere Beispiele.

19 AUGSBURG 1987, S. 178.
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hende Christus sei, aus dem Boot gestiegen war, um Christus durchs Wasser entgegenzuge-
hen, wihrend die anderen Jiinger im Boot mit den Fischen an Bord an Land fuhren.

Im Vergleich zu spateren Bldttern aus der Mitte des Jahrzehnts wirken die Figuren des Augs-
burger Blattes noch etwas ungelenk und eckig wiedergegeben. Am ehesten sind sie mit denje-
nigen einer undatierten Zeichnung in Sacramento zu vergleichen, die die , Auferstehung
Christi“ zeigt (Z 60), wohl aber etwas spater, um 1614/15, entstanden ist. Auch die Linien, mit
denen auf dem Augsburger Blatt die Wolken rechts oben skizziert sind, wirken recht starr,
vielleicht ein Hinweis darauf, dass es sich bei diesem Blatt um eine Kopie nach einem bislang
nicht bekannten Vorbild handelt. Die Konturen sind teilweise mit der Feder gezogen, teilweise
lediglich mit einer hellgrauen Pinsellinie angelegt; im letzteren Fall verschmilzt der so kontu-
rierte Teil fast {ibergangslos mit dem Hintergrund, wie es beispielsweise am Kopf Petri, an
dessen linker Schulter, neben der im iibrigen eine schwache Unterzeichnung sichtbar ist, und
auch an dem Segelboot im mittleren Bildhintergrund der Fall ist.

Z 32 Johannes auf Patmos Abb. 32

1612. Feder in Schwarz, graubraun laviert, weill gehoht, auf gelblich laviertem Papier; be-
zeichnet in der rechten unteren Ecke in schwarzer Feder ,HE W 1612¢; links oben, ebenfalls
in Schwarz, die Zahl ,,29%; auf der Riickseite links unten mit Bleistift die Aufschrift ,,Weyer“,
welche mit Rotel durchgestrichen ist; rechts unten eine unleserliche Notiz mit Bleistift (Preis-
angabe?); kein Wz.

Blattgrofe: 130 x 157 mm.

Textvorlage: Offenbarung 1,9-20

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 782.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 100, 116.

In der rechten Blatthélfte sitzt der Evangelist Johannes in Begleitung des Adlers und halt eine
Tafel auf den Knien sowie einen Stift in seiner Rechten, um die Apokalypse zu schreiben. Den
Kopf erhoben, schaut er nach oben, wo gottliche Strahlen in der linken oberen Bildecke die
Wolken durchbrechen. Weyer behandelt mit dieser Zeichnung ein Thema aus der Legenda Au-
rea des Jacobus da Voragine (um 1230-1298), das ,,in der deutschen Kunst [...] nicht haufig
dargestellt worden* ist.'”

An dieser Zeichnung féllt die extrem breitflichige Pinsellavierung auf, vielleicht ein Indiz,
dass es sich hierbei um eine Kopie nach einem Clair-Obscur-Holzschnitt handeln kénnte. Der
wolkige Himmel ist sehr flachig gestaltet, ebenso das Laub; die detaillierte Behandlung der
Flachen sowie die in vielen, auch fritheren Blittern sichtbare zarte Gestaltung des Hintergrun-
des mit Federstrichen fehlt hier vollig. Das Gesicht des Evangelisten ist recht grob skizziert,
vor allem die Nasen- und Mundpartie stimmen wenig mit der auf anderen Blittern iiberein.
Die Clair-Obscur-Wirkung der Gewandgestaltung findet sich jedoch in dhnlicher Form wieder
auf einem 1613 datierten Blatt, das die Himmelfahrt Christi zeigt und sich ebenfalls in Braun-
schweig befindet (Z 33), so dass der ,,Johannes auf Patmos“ m. E. ebenfalls Weyer zugeordnet
werden kann.

170 AUGSBURG 1987, S. 190.
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Z 33 Christi Himmelfahrt Abb. 33

1613. Feder in Schwarz, grau laviert, weill gehoht, auf gelblich laviertem Papier; in schwarzer
Feder in der rechten unteren Ecke mit ,,HE W* bezeichnet und unter dem Monogramm
,1613“ datiert; am Umriss des rechten, auf dem Felsen stehenden Engels eine korrigierte Un-
terzeichnung sichtbar, wohl in schwarzer Kreide; am oberen Blattrand in der Mitte die Zahl
,05% Wz.: Wahrscheinlich Wappenschild (Nédheres nicht zu erkennen).

Blattgrofe: 312 x 193 mm.

Textvorlage: Markus 16,19.

(Recto: Himmelfahrt Maria (Z 63).)

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 783.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 100, 105, 116.

Die Vorderseite des Blattes zeigt Maria und die zwolf Apostel, wie sie im Halbkreis um einen
schrdg abfallenden Felsen knien, von dem aus Christus emporgefahren ist. Auf diesem Felsen
stehen zwei Engel, die durch ihre Koérperhaltung und Gestik dem soeben geschehenen Ereig-
nis Ausdruck verleihen; als Indiz deutet Weyer zwischen den Engeln die auf dem Stein zu-
riickgebliebenen FuRabdriicke Christi mit grauen Pinselstrichen an. Eine gleifend helle Liicke
zwischen den Wolken bezeichnet zudem den Weg, den Christus genommen hat.

Auffallend sind auf diesem Blatt die starken Hell-Dunkel-Kontraste, durch die die an Figuren
Abraham Bloemaerts erinnernden Knienden optisch hervorgehoben werden und welche die
Clair-Obscur-Wirkung der einige Jahre spéter entstandenen ,,Anbetung der Kénige® in Sacra-
mento (Z 145) vorwegnehmen. Die grob gezeichneten Gesichter und auch die Behandlung der
Gewandfalten verbinden das Blatt mit dem ebenfalls in Braunschweig befindlichen ,,Johannes
auf Patmos“ (Z 32), der das Datum 1612 tragt.

Z 34 Der Siindenfall Abb. 34

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert; kein Wz.
Blattgrofle: 187 x 157 mm.

Textvorlage: 1. Mose 3,1-6.

(Recto: Medea (Z 4).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.7/8.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 96, 112f.
O’DELL-FRANKE 1986, S. 22f.
GERMANN-BAUER 1996, S. 431.

Das Blatt zeigt den Moment, in dem Eva einen zweiten Apfel fiir sich vom Baum der Erkennt-
nis pfliickt, in welchem sich die Schlange um den Stamm und um einen Ast windet. Die erste,
bereits angebissene Frucht hélt der androgyn wirkende Adam in der Hand, der vor Eva sitzt
und dem Betrachter den Riicken zukehrt; sein Gesicht ist im Profil sichtbar. Links im Mittel-
grund schaut ein Ochse neugierig der Szene zu, wahrend hinter ihm ein Esel ungestort weiter-
frisst. Diese Konstellation des aufmerksamen Ochsen und des uninteressierten Esels findet
sich auf zahlreichen Gemalden des 15. und 16. Jahrhunderts, die die Geburt Christi im Stall
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zeigen. Weyer gibt mit diesem Detail bereits einen Hinweis auf das Neue Testament und somit
auf die Erlésung der Menschheit durch den Tod Christi.

Die Figur der Eva steht der Fortuna auf dem ebenfalls in Basel aufbewahrten Blatt (Z 80) sehr
nahe und ist trotz fehlender Datierung auf ca. 1614 anzusetzen.

*7Z 35 Der Stindenfall Abb. 35

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau laviert; in der rechten oberen Ecke in
schwarzer Feder die Zahl ,,62%; die kraftige Lavierung der Riickseite ist auch auf der Vorder-
seite deutlich zu sehen; iiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofe: 184 x 156 mm.

Textvorlage: 1. Mose 3,1-6.

(Recto: Zwei diskutierende Manner (Z 46).)

Chicago, The Art Institute of Chicago, Gift of Julius Lewis, Inv.-Nr. 1980.360R.

Provenienz: Galerie Gerda Bassenge, Berlin, 1972; Geschenk von Julius Lewis.

Lit.: GALERIE GERDA BASSENGE, Berlin, Katalog zur Auktion 19, 1972, S. 62, Kat.-Nr. 298.
KAUFMANN 1985, S. 112.

Unter einem Laubbaum, aus dessen Gedst die Schlange hervorlugt, lehnen sich Adam und
Eva, halb sitzend, halb liegend, an eine kleine Erderhebung, auf der der besagte Baum wéchst.
Adam hat seinen linken Arm auf Evas linke Schulter gelegt und nimmt mit der anderen Hand
den Apfel entgegen, den Eva ihm reicht. Der Ausblick links zeigt, wie so oft bei Weyer, eine
angedeutete Uferlinie, die sich in der Ferne verliert. Die intensive dunkle Lavierung der Riick-
seite (vgl. Z 46) zeichnet sich in der Himmelspartie schrdg links tiber Adam deutlich ab.

Als Vorlage diirfte Weyer ein Kupferstich von Jan Saenredam nach Goltzius gedient haben'”*
(Abb. 35a): Die Zeichnung gibt die Hauptelemente des Stiches getreu wieder, was vor allem
in der Haltung der Eva zum Ausdruck kommt; auf schmiickendes Beiwerk wie die anwesen-
den Tiere und auf einen nédher definierten landschaftlichen Hintergrund verzichtet Weyer je-
doch.

Die Umrisse der Figuren und der Landschaft sind, im Gegensatz zu Z 34 und zu Z 36, welche
ebenfalls den Siindenfall zeigen, rascher und knapper skizziert. Die Pinsellavierung, die an
manchen Stellen auch die Funktion eines Konturs iibernimmt — so beispielsweise an der rech-
ten Schulter und am Kopf Adams, in den Zweigen des Baumes — ist breit aufgetragen und
hebt wirkungsvoll die Licht- und Schattenpartien hervor. Ahnliches ist bei ,,Venus, Amor und
Satyr“ in Basel (Z 72) zu beobachten, welche auch in der Gesamtanlage dem Chicagoer Blatt
sehr nahesteht und sicher im selben Zeitraum, um 1614, entstand.

71 TIB, Bd. 4, 40 (234), 198 x 135 mm.
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*7 36 Der Siindenfall Abb. 36

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau laviert, weill gehoht auf ocker laviertem
Papier; rechts oben die Zahl ,,7“ (wohl spéter; von derselben Hand wie die Numerierungen
auf Z 37 (,,Die Vertreibung aus dem Paradies®) und Z 56 (,,Die Ruhe auf der Flucht nach
Agypten®)); rechter Blattrand stark beschidigt, die rechte und linke untere Ecke sowie die lin-
ke obere Ecke fehlen; iiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 169 x 205 mm.

Textvorlage: 1. Mose 3,1-6.

(Verso: Zwei mannliche Kopfstudien (V 2).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings“ vom 2. Juli 1990,
S. 89f., Kat.-Nr. 108 m. Abb.

Unter dem Baum der Erkenntnis sitzt Adam und nimmt mit seiner rechten Hand von der ste-
henden, dem Betrachter den Riicken zukehrenden Eva einen Apfel in Empfang. Diese pfliickt
mit ihrer Linken eine weitere, noch am Baum hdngende Frucht und wird dabei von der
Schlange beobachtet. Ein schlafender Hund liegt zusammengerollt am Boden, ein Affe sitzt
ebenfalls dort und putzt sich. Im Hintergrund sind hohe Felsen sowie ein paar Vogel am Him-
mel zu sehen.

Denkbar ist, dass sich Weyer, wie bei der folgenden Zeichnung mit der ,,Vertreibung aus dem
Paradies“ (Z 37) auch, an einer Radierung Antonio Tempestas orientiert'’* (Abb. 36a), welcher
eine kleinformatige Serie zum Alten Testament schuf. Die Gesamtkomposition des ,,Siinden-
falls* ist auf beiden Darstellungen sehr dhnlich, auch bei Tempesta sind einige Tiere zu sehen.
Das vor allem am rechten Rand stark beschéddigte Blatt Hermann Weyers, von dessen Riick-
seite (V 2) keine Abbildung bekannt ist, gehort zusammen mit einigen anderen, ebenfalls
beidseitig bearbeiteten Blattern, die tiberwiegend im Laufe der 1990er Jahre auf dem deut-
schen und internationalen Kunstmarkt angeboten wurden, zu einer Serie, welche vermutlich
einst einem weiteren, heute aufgeldsten Skizzen- oder Studienbuch angehorte. Alle dazugeho-
rigen Zeichnungen haben anndhernd dasselbe Format, welches sich von dem des sogenannten
Basler Skizzenbuchs unterscheidet, und weisen in Technik und Komposition groRe Ahnlich-
keiten auf. Alle Blatter sind wohl kurz hintereinander um 1614 entstanden.'”

12 TIB, Bd. 35, 20 (128), 58 x 67 mm.
173 Siehe hierzu Kapitel I1I, 2.1.
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*Z 37 Die Vertreibung aus dem Paradies Abb. 37

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau laviert, weill gehoht auf ocker laviertem
Papier; rechts oben die Zahl ,,9% (vermutlich spéter; von derselben Hand wie die Numerierun-
gen auf Z 36 und Z 56); linker Blattrand etwas beschnitten, oberer Rand leicht beschadigt;
tiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 167 x 189 mm.

Textvorlage: 1. Mose 3,24.

(Verso: Studien zu drei Torsi (V 4).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings®“ vom 2. Juli 1990, S.
90, Kat.-Nr. 109.

Von links nach rechts stiirzen Adam und Eva, die jeweils mit einem lose flatternden Tuch be-
kleidet sind, mit erhobenen Armen und gefalteten Handen aus dem Paradies, wobei Adam
tiber seine Schulter hinweg zuriickblickt zu dem ihnen ziirnenden gefliigelten Cherubim in
den Wolken, der, ganz wie im Bibeltext beschrieben, ein Flammenschwert schwingt. Eine Ge-
stalt mit verzerrtem Gesicht ist hinter Eva zu sehen; auch sie ringt die Hinde; moglicherweise
handelt es sich hierbei um die personifiziert dargestellte Schlange. Nach rechts fallt das Ge-
lande etwas ab, und ein Weg fiihrt an Bdumen vorbei in den nicht ndher definierten Hinter-
grund.

Die Geste der Eva, die die Hande gefaltet hat und wéahrend der Flucht zu Boden blickt, ist
wiederum durch eine Radierung Antonio Tempestas angeregt (Abb. 37a)'*. Bei diesem sind
jedoch die Rollen vertauscht: Bei Tempesta blickt Adam zu Boden, widhrend Eva zuvorderst,
dhnlich wie Adam bei Weyer, mit ausgebreiteten Armen aus dem Paradies flieht und den Blick
nach hinten zum Engel wendet. Der Tod kommt bei Tempesta allerdings nicht vor, wohl aber
auf einem Kupferstich des Heinrich Aldegrever (1502-1555/62; Abb. 37b)'”, der 1541 eine
Totentanzfolge stach und der sich seinerseits auf die Holzschnittfolge Hans Holbeins d. J.
(1497/98-1543) bezog."”® Da Weyer nachweislich in mehreren Kompositionen auf Tempesta
zuriickgreift, ist dies auch fiir die vorliegende Zeichnung anzunehmen. Eine dhnliche Vorbild-
funktion spielt Tempesta auch fiir den Schweizer Rudolf Meyer, der sich fiir einen 47 Blatter
umfassenden ,, Totentanz“ ab 1634 in mehreren Zeichnungen und einer Radierung mit Tem-
pestas ,,Vertreibung aus dem Paradies“ auseinandersetzt.'”’

Zu guter Letzt kann im Hinblick auf die Kérperhaltung Adams noch ein 1529 datierter Kup-
ferstich Lucas van Leydens (1494-1533)'7® angefiihrt werden, der Weyer ebenfalls zur Orien-
tierung fiir seine Darstellung gedient haben mag (Abb. 37c).

,Die Vertreibung® und ,,Der Siindenfall“ (Z 36) sowie ,,Die Ruhe auf der Flucht nach Agyp-
ten® (Z 56) gehorten wahrscheinlich einst demselben Besitzer, Sammler oder Héandler, wie die
wohl von diesem mit Feder hinzugefiigten Seitenzahlen ,,7“ und ,,9“ bzw. ,,5 deutlich ma-
chen. Fiir alle drei Werke ist eine Entstehungszeit um 1614 anzunehmen.

74 TIB, Bd. 35, 23 (128), 58 x 67 mm.

175 TIB, Bd. 16, 137 (405), 66 x 50 mm.

176 MUNSTER 2002, S. 19.

77 RIETHER 2002, S. 351ff., Kat.-Nrn. 264-310, v. a. S. 375-380, Kat.-Nrn. 268-271.

178 Lucas van Leyden: ,,Die Vertreibung aus dem Paradies®, Kupferstich 163 x 116 mm, links oben ,,1529* da-
tiert, darunter mit ,,L.“ monogrammiert; nicht in NHDF (L. van Leyden). Siehe: Die Druckgraphik Lucas van
Leydens und seiner Zeitgenossen. Bestandskatalog der Graphischen Sammlung der ETH Ziirich. Bearb. M.
Matile. Basel 2000, S. 165, Kat.-Nr. 145 m. Abb.
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Z 38 Kain erschligt Abel Abb. 38

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau laviert; am oberen Blattrand Falte, rechte
untere Ecke schadhaft, Papier etwas fleckig; Wz. (vom Blattrand iiberschnitten): Sachsisches
Wappen.

Blattgrofle: 188 x 158 mm.

Textvorlage: 1. Mose 4,8.

(Recto: Zehn Mannerkopfe (Z 9).)

Privatbesitz.

Provenienz: Buch- und Kunstantiquariat Dr. Helmut Tenner, Heidelberg, Auktion 55, 1966.'7°
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Fiir den Hinweis auf dieses Blatt méchte ich Herrn Dr. Hans-Martin Kaulbach, Graphische
Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart, danken. Ebenso danke ich dem Besitzer der Zeichnung
fiir die Moglichkeit, das Blatt im Original untersuchen zu diirfen.

Neben einem Baumstumpf im rechten Vordergrund liegt Abel und versucht sich gegen den
iber ihn gebeugten Kain zu wehren, wobei er sich mit dem linken Arm vom Boden abstiitzt.
Um seine Lenden ist ein Tuch geschlungen. Kain, der einen wehenden Umhang iiber den
Schultern trdgt, kniet iber ihm, driickt mit seiner linken Hand Abels Kopf nach unten und halt
in seiner erhobenen rechten Hand, ganz der Bildtradition dieses Themas' folgend, einen
Eselskinnbacken, mit dem er auf Abel einschldgt. Rechts im Hintergrund sind zwei Feuerstel-
len mit aufsteigendem Rauch skizziert, der Rest der Umgebung bleibt undefiniert. Méglicher-
weise sind die Feuerstellen als Opfertische zu sehen; auf dem spéter entstandenen Miinchner
Blatt mit der Opferung Isaaks ist der Opfertisch dhnlich dargestellt (Z 142).

Die Anregung zu dieser dynamischen Szene kdnnte Weyer aus einem Kupferstich bezogen ha-
ben, den Philips Galle im Jahre 1562 nach einem Entwurf des Luca Penni stach.'®’ Auf dem
einen Kampf zwischen Gladiatoren zeigenden Blatt (Abb. 38a) sind in der nackten mé&nnli-
chen Gestalt links der Mitte, die einen Dolch in der erhobenen rechten Hand hélt, sowie in der
rechts im Vordergrund liegenden Person, deren Kopf von einem iiber ihr stehenden Angreifer
niedergedriickt wird, die Figuren Kains und Abels vorgebildet und kénnten Weyer zu seiner
Komposition inspiriert haben. Den Kupferstich hat Weyer ein weiteres Mal fiir seine heute in
Leiden aufbewahrte ,,Gefechtsdarstellung® als Vorbild genommen (siehe Z 165). Ein zweites
mogliches Vorbild stellt Antonio Tempestas Radierung'® dar, der Kain und Abel in einer dhn-
lichen, jedoch spiegelverkehrten Anordnung zeigt (Abb. 38b). Bei Tempesta finden sich, wie
bei Weyer, im Hintergrund zwei rauchende Opferstellen. Eine weitere Anregung kénnte von
einem Stich Lucas van Leydens'® ausgegangen sein (Abb. 38c). Die Vehemenz, mit der in
Weyers Zeichnung Kain den Kopf seines Bruders niederdriickt, ist hier vorgebildet.

Durch seine schwunghafte Skizzierweise verleiht Weyer seiner Zeichnung eine Drastik, die
durch Einzelheiten wie das wehende Schultertuch und die Verteilung der Hell-Dunkel-Partien
noch weiter gesteigert wird. Die muskuldsen Oberkorper der beiden Figuren lassen sich mit
dem Basler Odysseus vergleichen (Z 70); weiter kann der sitzende Vulkan in Z 74 zur Gegen-
iberstellung herangezogen werden. Alle Zeichnungen sind nicht datiert, lassen sich jedoch um
1614 einordnen.

7% Miindliche Auskunft des Besitzers der Zeichnung.

180 AMSTERDAM U. A. 1994, S. 25.

181 NHDF (Ph. Galle, II), 486, 339 x 467 mm.
182 TIB, Bd. 35, 25 (128), 58 x 67 mm.

18 NHDF (L. van Leyden), 13, 116 x 76 mm.
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Z 39 Loth und seine Tochter Abb. 39

Um 1614. Feder in Schwarz, graubraun laviert auf cremefarbenem Papier; ganz schwach
Kreidevorzeichnung sichtbar (am linken Ellenbogen der rechts stehenden Tochter und am lin-
ken Full von Loth); brauner Fleck am rechten Blattrand; fest aufgelegt, daher kein Wz. sicht-
bar.

Blattgrofle: 232 x 184 mm.

Textvorlage: 1. Mose 19,30-35.

Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. C 3830.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: Ausstellung (ohne Katalog): Kunst auf Papier aus 500 Jahren. Ausstellung der
Graphischen Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart 1996.'%
STUTTGART 2007, S. 339f., Kat.-Nr. 705 m. Abb.
NEW YORK 2012, S. 174, unter Kat.-Nr. 79, Fig. 1.

Unter einem zwischen zwei Baumen gespannten Tuch sitzen links Loth und eine seiner Téch-
ter auf einem Kissen und einem Tuch. Er umarmt die Unbekleidete und neigt sich ihr zu, wéh-
rend ihre linke und seine linke Hand an einem Weinkelch zusammenfinden. Rechts im Vor-
dergrund steht, in Riickenansicht, die zweite Tochter mit hochgestecktem Haar und in einem
langen Kleid und umfasst mit ihrer Rechten einen Weinkrug, der auf einem tischdhnlichen
Vorsprung steht. Nach hinten erlaubt eine bogenférmige Felsoffnung den Blick hinaus auf die
brennenden Stidte Sodom und Gomorrha in der Ferne, vor denen sich die Silhouette von
Loths erstarrter Frau abhebt.

Als Vorbild wirkte hier ein niederldndischer Kupferstich: Die von Jan Saenredam gestochene
Darstellung nach Hendrick Goltzius zeigt dieselbe Komposition im Gegensinn (Abb. 39a).'®
Zwar verzichtet Weyer auf die im Kupferstich vorgegebene detailreiche Ausfiihrung und er-
setzt aullerdem die ,,Handgreiflichkeit” Loths durch einen Griff an den Weinkelch. Doch die
Vorlage bleibt nicht zuletzt durch das iibernommene Schrittmotiv und den zum Weinkrug aus-
gestreckten Arm der stehenden Tochter und auch durch die vom Ruhekissen herabhdngende
Troddel erkennbar. Die auf der Steinplatte liegende Schale mit den Trauben, die auf dem Kup-
ferstich von der Riickenfigur der Tochter teilweise verdeckt wird, ist auf der Stuttgarter Zeich-
nung am rechten Blattrand nur angedeutet; sie ist aber in die Wolfegger Darstellung (Z 141)
tibernommen und findet sich in fast gleicher Form auf der Zeichnung, die 2001 auf dem Ams-
terdamer Kunstmarkt angeboten wurde und sich heute in New York befindet (Z 40).

Die Stuttgarter Komposition wirkt schnell angelegt und ist nicht so sorgfaltig ausgefiihrt wie
die beiden anderen Blétter desselben Themas von Weyers Hand. Am ehesten ldsst sich das
Blatt mit dem ,,Stindenfall“ in Chicago vergleichen (Z 35), welches auch eine schwunghaft-
fliichtige Federfilhrung aufweist, die mit groRziigig und sehr flachig angelegter Lavierung
kombiniert wird. Ebenfalls zeitgleich diirften das ebenfalls in Chicago befindliche Blatt mit
,Venus und Vulkan® (Z 74) sowie ,,Venus, Amor und Satyr” in Basel (Z 72) anzusetzen sein.
Alle diese Zeichnungen sind undatiert. Wéahrend die erwdhnten Blétter in Chicago und Basel
aller Wahrscheinlichkeit nach demselben Skizzenbuch angehérten und, wie ein Grofteil der
dazugehorigen Zeichnungen, um 1614 entstanden sind, ist die Stuttgarter Zeichnung schon
aufgrund ihres Formats als eigenstdndiges Blatt zu sehen. Stilistische Gemeinsamkeiten mit
den erwdhnten Werken lassen jedoch ebenfalls eine Einordnung um 1614 plausibel erschei-
nen.

8¢ Fiir den Hinweis auf diese Ausstellung danke ich Herrn Dr. Hans-Martin Kaulbach, Graphische Sammlung
der Staatsgalerie Stuttgart.
1% TIB, Bd. 4, 41 (234), 229 x 166 mm.
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*7Z 40 Loth und seine Tochter Abb. 40

Um 1614. Feder in Schwarz, grau und ocker laviert, weill gehoht, auf gelblichem Papier; tiber
Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 172 x 192 mm.

Textvorlage: 1. Mose 19,30-35.

(Verso: Landschaft mit Schloss (Z 104).)

New York, Metropolitan Museum of Art, Inv.-Nr. 2005.118a.
Provenienz: The Elisha Whittelsey Collection, The Elisha Whittelsey Fund, 2005.

Lit.: SOTHEBY’S Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings“ vom 6. November
2001 (Sale AM0824), S. 120, Kat.-Nr. 205 m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 339, Anm. 2 (zu Kat.-Nr. 705).
NEW YORK 2012, S. 173f., Kat.-Nr. 79 m. Abb.

Fiir den Hinweis auf diese Zeichnung danke ich Herrn Dr. Martin Moeller, Moeller & Roter-
mund Kunsthandel oHG, Hamburg.

Unter einem zwischen zwei Asten gespannten Tuch und vor dem Eingang einer Hohle sitzt
Loth mit seinen beiden Tochtern. Er hélt in seiner rechten Hand einen Weinpokal und hat sei-
nen linken Arm um die Schulter der unbekleideten Tochter gelegt, die unmittelbar neben ihm
sitzt. Sie hat ihr Gesicht dem Vater zugewandt und hat ihren rechten Arm um ihn gelegt. Ihren
linken FulS stiitzt sie auf eine tischdhnliche Flache vor ihr, auf der sich eine Schale mit Friich-
ten, ein Brot sowie eine Weinkaraffe befinden. An der hinteren Léngsseite dieses ,, Tisches“
sitzt Loths zweite Tochter und fiillt gerade einen weiteren Pokal mit Wein. Links im Hinter-
grund ist am Ufer eines Gewdssers eine Stadt zu sehen.

Mit dem Thema der Verfiihrung Loths durch seine Téchter hat sich Weyer, wie bereits gese-
hen, mehrfach auseinandergesetzt; die spateste, etwa um 1617 entstandene Version befindet
sich in Wolfegg (Z 141). Aufféllig ist auch dort die stilllebenartig angerichtete Schale mit den
Friichten, der ein Detail aus dem Kupferstich des Jan Harmensz. Muller (1571-1628) mit der
Verfiihrung Loths™® zugrunde liegt (Abb. 40a). Eine solche Schale findet sich auch auf dem
bereits im Zusammenhang mit Z 39 erwdhnten Kupferstich nach Hendrick Goltzius (Abb.
39a). Moglicherweise wirkten eine oder vielleicht beide Anregungen auf das hier besprochene
Blatt aus dem Kunsthandel.

Die Darstellung des Baumstammes mit den knotenartigen Ausbuchtungen findet sich wieder
in einigen Landschaftszeichnungen des Basler Skizzenbuches'”, die auf etwa 1614 datiert
werden konnen; daher wird die vorliegende Zeichnung ebenfalls in diesen Zeitraum eingeord-
net.

18 NHDF (The Muller Dynasty, II), 64, 420 x 460 mm.
187 Vgl. Z 96 (,,Baumlandschaft mit spazierengehendem Paar®) und Z 98 (,,Waldige Landschaft mit Weg*).
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Z 41 Loth und seine Familie verlassen Sodom Abb. 41

Um 1614. Feder in Schwarz; zwischen dem unteren Rand der Darstellung und dem Blattrand
ist das Papier auf einem ca. 2,5 mm breiten Streifen nicht bearbeitet; kein Wz.

Blattgrofle: 155 x 184 mm.

Textvorlage: 1. Mose 19,15-16.

(Recto: Die Entfiihrung der Europa (Z 81).)

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 6451.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 103, 117 (nur Recto erwédhnt).

Von einem etwas erhohten Standpunkt schaut der Betrachter der Zeichnung auf eine brennen-
de See- oder Flusslandschaft herab; dichte Rauchschwaden verdunkeln den Himmel. Im Vor-
dergrund sind die Silhouetten von vier Menschen — Loth, dessen Frau und seine beiden Téch-
ter — und diejenigen zweier Engel, erkennbar an ihren Fliigeln, zu sehen. Sie bewegen sich,
aus einem Stadttor kommend, auf einer Briicke auf den rechten Bildrand zu. Loth ist von bei-
den gestikulierenden Engeln umringt, die ihm offenbar den Weg weisen. Eine der beiden
Tochter, die ein Biindel auf dem Kopf trdgt, ist bereits vorausgegangen, die zweite, die eben-
falls ein Gepackbiindel auf dem Haupt tragt, bildet zusammen mit ihrer Mutter den Abschluss
der Gruppe. Im Hintergrund sind zahlreiche, zum Teil brennende Gebdude und dazwischen ei-
nige Boote zu sehen.

Die Technik mit den dichtgedrdngten schwarzen Schraffuren ist dieselbe wie auf der Vorder-
seite und ldsst an eine Radierung denken. Obgleich nicht datiert, 1dsst sich die Entstehungszeit
des Dresdner Blattes auf etwa 1614 festlegen; dies ergibt sich aus Vergleichen mit datierten
Zeichnungen, wie beispielsweise mit dem ,,Bauernpaar® in Basel (Z 84).

*Z 42 Joseph und Potiphars Weib Abb. 42

1614. Feder in Schwarz, grau laviert, weill gehoht, auf ocker laviertem Papier; unten in der
Mitte ,,1614“ datiert; einige kleinere Risse am oberen Rand, waagrechte Knickfalte parallel
zum unteren Rand; rechte obere Ecke abgeschragt; iiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 172 x 199 mm.

Textvorlage: 1. Mose 39,7-12.

(Verso: Felsige Landschaft mit Stadt (Z 103).)

Verbleib unbekannt. Zuletzt (2002) New York, Hill-Stone Incorporated, Fine Prints & Draw-
ings.

Provenienz: Karl & Faber, Miinchen, Auktion 180, 28./29. November 1990.

Lit.: KARL & FABER, Miinchen, Katalog zur Auktion 180 vom 28./29. November 1990, Kat.-
Nr. 248, S. 48 m. Abb.

Bei dieser Darstellung einer Begebenheit aus dem Alten Testament handelt es sich um eine
der wenigen Innenraumszenen Weyers. Unbekleidet und in Frontalansicht liegt die Ehefrau
des Potiphar, des obersten Verwalters des dgyptischen Pharaos, an den Joseph durch seine
Briider verkauft worden war, auf ihrem Bett. Dieses ist durch herabhdngende Draperien balda-
chinartig tiberwolbt. Mit der rechten Hand stiitzt sie sich auf, mit der linken Hand hélt sie
einen Zipfel von Josephs Umhang fest, um diesen an der Flucht aus ihrem Gemach zu hin-
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dern. Auf einer Art Nachttisch bildet ein Teller mit Trauben und Apfeln ein Stillleben, in einer
Wandnische hinter Joseph befindet sich eine erloschene Kerze, die in diesem Kontext als
Symbol fiir das Fehlen der fleischlichen Begierde auf Seiten des Joseph interpretiert werden
darf.

Die Kleidung des Fliehenden mit den Pluderhosen und den geschlitzten Armeln scheint von
Landsknecht-Darstellungen des 16. Jahrhunderts angeregt zu sein, wie sie Weyer durch Jost
Ammans Kunstbiichlin bekannt gewesen sind (vgl. Z 25, Z 26). Potiphars nackte Frau ist in
allen Details (Frisur, Ohrschmuck, wellenférmige Hiiftlinie, Form der Falte in der Armbeuge
des jeweils aufgestiitzten Arms) eng verwandt mit einer der beiden, ebenfalls unbekleideten
Tochter des Loth auf der undatierten New Yorker Zeichnung (Z 40); auch das Friichtestilleben
ist auf jener Zeichnung wiederzufinden, so dass diese zeitlich ebenfalls um 1614 anzusetzen
ist. Der Vergleich mit dieser auf ockerfarben laviertem Papier angelegten Zeichnung erlaubt
wiederum Riickschliisse auf die Farbigkeit der Josephs-Szene, von der lediglich eine
Schwarz-Weill-Abbildung sowie die Beschreibung aus dem Auktionskatalog bekannt sind.
Denkbar ist, dass beide Zeichnungen kurz hintereinander entstanden sind. Das dhnliche For-
mat sowie die Tatsache, dass jede Zeichnung eine landschaftliche Federzeichnung auf dem
Verso aufweist, sprechen zudem fiir eine Herkunft aus demselben Skizzenbuch.

*Z 43 Die Auffindung des Moses Abb. 43

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau laviert, weils gehoht; rechte obere Ecke
abgerissen, linker und oberer Rand leicht unregelméaRig; tiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 160 x 207 mm.

Textvorlage: 2. Mose 2,3—6.

(Verso: Johannes auf Patmos (V 6).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings“ vom 21./22. No-
vember 1989 (Sale 522), S. 30f., Kat.-Nr. 28 m. Abb.
SOTHEBY’S Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,Old Master Paintings and Drawings*
vom 12./13. November 1991 (Sale 555), S. 148, Kat.-Nr. 303.
SOTHEBY'S New York, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings®“ vom 29. Januar
2014 (Sale N09101), Kat.-Nr. 137 m. Abb.

Am Ufer des als Nil zu identifizierenden Flusses stehen und knien drei Frauen — dem Bibel-
text zufolge handelt es sich um die Tochter des Pharao, hier mit hérnerdhnlicher Frisur, und
deren Gespielinnen —, die, so ist den Gesten zu entnehmen, gerade beschlossen haben, das
Koérbchen mit dem darin liegenden Kleinkind aus dem Wasser zu nehmen. Am riickwértigen
Ufer sind mehrere Gebdude zu sehen, am Horizont erheben sich steile Berge.

Eine weitere, in Bezug auf die Technik weniger aufwendig gezeichnete, aber vom Format her
groBere Fassung des Themas befindet sich in Wolfegg (Z 44).

Datiert werden kann unsere Moses-Darstellung auf die Zeit um 1614, wie beispielsweise ein
Vergleich der Gebdude mit einer 1614 datierten Zeichnung zeigt, die den Kampf zweier Reiter
darstellt und zuletzt 1995 im New Yorker Kunsthandel gesehen wurde (Z 111).
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Z 44  Auffindung des Moses Abb. 44

Um 1615. Feder in Schwarz, grau, ocker und rotlich laviert, weill gehoht; am unteren Blat-
trand rechts der Mitte auf der Kante des Ufervorsprungs in den schwarzen Schraffuren mit
»HE W monogrammiert; Locher in den beiden oberen Ecken; kein Wz.

Blattgrofe: 206 x 324 mm.

Textvorlage: 2. Mose 2,3—6.

(Verso: Moses mit den Gesetzestafeln (Z 45).)

Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 97, 98, 106, 118 m. Abb.
MUNCHEN 2004/05, S. 256 (Recto hier auf 1617 datiert; Verso nicht erwdhnt).

Die Zeichnung zeigt links im Vordergrund die Tochter des Pharao mit zwei Gefdhrtinnen am
Ufer eines Flusses, auf dem im Mittelgrund der kleine Moses in einem Binsenk6érbchen heran-
getrieben wird. Der Fluss verliert sich in weiten Mdandern im Hintergrund, an seinen Ufern
ist in der Ferne eine Stadt mit einem rauchenden Schornstein auszumachen. Die aus der Pha-
raonentochter und zwei ihrer Dienerinnen bestehende und durch Pinsellavierung hervorgeho-
bene Gruppe ist nach links aus der Mitte geriickt und dominiert den Vordergrund. Der Be-
trachterstandpunkt ist etwas erhoht angelegt, so dass im Mittelgrund das heranschwimmende
Korbchen mit dem kleinen Moses und im Hintergrund eine weite, von Landzungen zerglie-
derte Flusslandschaft sichtbar wird.

Weyer hat dieses Thema zweimal dargestellt. Die hier besprochene, monogrammierte Fassung
ist im Format etwas grofer, technisch jedoch nicht so ausfiihrlich gezeichnet wie die zweite
unbezeichnete Zeichnung, die ebenfalls Teil eines doppelseitig bearbeiteten Blattes ist (Z 43).
Die Wolfegger Fassung diirfte etwas spéter entstanden sein als die auf etwa 1614 datierte aus
dem Kunsthandel, da Weyer Papier vom Format der Wolfegger Zeichnung in der Regel erst ab
1615 verwendet. Davor sind seine Blatter etwas kleiner. Ab 1616/17 geht er dann dazu iiber,
das grolere Format beizubehalten, das Papier aber nur noch einseitig zu bearbeiten. Auch
Baumgestaltung und die ,,fliegenden“ Locken der mittleren Frauenfigur sprechen fiir eine Ent-
stehungszeit des Wolfegger Blattes um 1615.

Z 45 Moses mit den Gesetzestafeln Abb. 45

Um 1615. Feder in Schwarz; Locher in den beiden oberen Ecken; kein Wz.
Blattgrofle: 206 x 324 mm.

Textvorlage: 2. Mose 31,18; 5. Mose 5,22.

(Recto: Auffindung des Moses (Z 44).)

Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 97, 98, 106, 118 m. Abb.

Vor einer flachen Uferlandschaft mit wie von Wind und Sturm gepeitschten Bdumen steht
Moses mit einem Heiligenschein in der Bildmitte und hélt in seinen Handen die ihm von Gott
tiberreichten steinernen Tafeln mit den Zehn Geboten.

Bei dieser Zeichnung ist, was bei Weyer selten der Fall ist, ein unmittelbarer Bezug zur um-
seitigen Darstellung festzustellen, welche die Auffindung im Binsenkérbchen durch die Pha-
raonentochter und somit eine weitere, wichtige Station aus dem Leben des Moses zeigt
(Z 44).
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Wie die Vorderseite auch, diirfte auch die Riickseite um 1615 entstanden sein, wie ein Ver-
gleich des Moses mit den Figuren auf der 1615 datierten Braunschweiger ,,Himmelfahrt Ma-
rid“ (Z 63) zeigt. Kompositorisch ist das Blatt auch mit der ,,Stehenden Frau in einer Land-
schaft“ in Rotterdam vergleichbar (Z 137), die Weyer um 1615/16 gezeichnet haben diirfte.

*7 46 Zwei diskutierende Manner (alttestamentliche Szene) Abb. 46

Um 1613/14. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau und braun laviert, weill gehoht; rechts
unten senkrechte Knickfalte; iiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 184 x 156 mm.

(Verso: Der Siindenfall (Z 35).)

Chicago, The Art Institute of Chicago, Gift of Julius Lewis, Inv.-Nr. 1980.360V.

Provenienz: Galerie Gerda Bassenge, Berlin, 1972; Geschenk von Julius Lewis.

Lit.: GALERIE GERDA BASSENGE, Berlin, Katalog zur Auktion 19, 1972, S. 62, Kat.-Nr. 298
m. Abb.
KAUFMANN 1985, S. 112.

Vor zwei ,,Felsentoren“ mit Pflanzenbewuchs stehen sich im Vordergrund zwei Ménner ge-
geniiber und unterhalten sich gestikulierend. Der vordere Gespréachspartner tragt einen Turban
und hat dem Betrachter der Zeichnung den Riicken zugekehrt, der andere, bartig, hat eine
hohe Miitze auf dem Kopf und weist mit seiner Linken hinter sich in die Ferne, wo sich eine
Ansammlung von Personen befindet, die nicht im Einzelnen zu erkennen sind.

In der Literatur ist die Szene mit dem Titel ,,Zwei diskutierende [oder streitende] Manner® an-
gegeben; wahrscheinlich handelt es sich um eine Begebenheit aus dem Alten Testament. Die
Interpretation der Ménner als Moses und Aaron in der Wiiste'®® sowie die Begegnung Jakobs
und Esaus'™ scheiden m. E. aus, da der in der Kunst iiblicherweise dargestellte Kuss der Be-
griiBung bzw. die Versohnungsszene nicht gezeigt werden. Eher wire eventuell an die Begeg-
nung von Jakob und Laban zu denken, von dessen Tochtern Lea und Rahel Jakob einige S6h-
ne hatte; die beiden Manner treffen im Verlauf der Geschichte im Gebirge aufeinander und
streiten iiber ebenjene Tochter.' Die Menschenmenge im Hintergrund konnte jeweils die
Lager Jakobs und Labans andeuten. Moglich ist hingegen auch, die Szene als Begegnung von
Saul und David bei den Steinbockfelsen'®! zu interpretieren, was Weyers etwas bizarre Fels-
formationen erkldren kénnte. Die Figuren im Hintergrund wéren demnach Sauls ,,dreitausend
auserlesene Minner aus ganz Israel“'®. Ganz eindeutig ist Weyers Darstellung dennoch nicht
zu identifizieren.

Die Zeichnung wirkt insgesamt rasch gezeichnet und, trotz Verzicht auf aufwendige Details,
sehr ausdrucksstark. Die Konturlinien und Binnenschraffuren sind mit einer relativ breiten Fe-
der ausgefiihrt. Die Darstellung zeichnet sich durch starke Hell-Dunkel-Kontraste in verschie-
denen Tonen aus, die mit Weillhéhungen akzentuierten Partien (Gesicht und rechte Hand des
Bartigen, Kleidung, Laub) leuchten hervor. Eine dhnlich drastische Lichtwirkung verbunden
mit dem recht summarischen gegebenen Figurentypus ist auch auf der Braunschweiger ,,Him-
melfahrt Christi“ (Z 33) zu sehen, welche das Datum 1613 trdgt. Auf 1613/14 ist auch unser
Chicagoer Blatt zu datieren, welches die Riickseite eines weiteren Skizzenbuchblattes bildet.
Nach 1614 entwickelt Weyer die Hell-Dunkel-Technik unseres Blattes weiter und gelangt we-

188 2 Mose 4,27.

18 1 Mose 33,1-16.
190 1 Mose 31,25-32.
11 1. Sam. 24,1-23.
192 1. Sam. 24,3.
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nige Jahre spdter zu sorgfdltig auskomponierten und meisterhaft gezeichneten Blittern wie
beispielsweise den fiinf Kopenhagener Zeichnungen (Z 143, Z 149, Z 150, Z 152, Z 163) und
des ,,Heereslagers“ (Z 166).

*7 47 Esther vor Ahasver Abb. 47

Um 1614. Feder in Schwarz, grau und ocker laviert, weill gehoht; links groRe Fehlstelle,
durch die der gesamte Oberkorper der neben Ahasver stehenden Figur sowie die ganze linke
obere Ecke verlorengegangen ist, oberer Rand ebenfalls stark beschadigt; rechter Rand unre-
gelmalig; tiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofe: 172 x 206 mm.

Textvorlage: Esther 5,1-4; Stiicke zu Esther 4,1-4.

(Verso: Hirschjagd (Z 112).)

Verbleib unbekannt. Zuletzt (2002) New York, Hill-Stone Inc., Fine Prints and Drawings.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Das stark beschddigte Blatt zeigt eine Szene aus dem Alten Testament: Esther steht in der
rechten Bildhélfte vor Konig Ahasver, ihrem Gemabhl, der links auf einem durch zwei Trep-
penstufen erhéhten Thron sitzt und durch Krone und Zepter als Machthaber gekennzeichnet
ist. Mit aufrechtem Haupt spricht sie zu Ahasver, wobei die Gestik ihrer rechten Hand ihre
Worte unterstreicht. Es handelt sich um die Szene, in der Esther den Konig zum ersten Mal
aufsucht, um ihn und dessen Vertrauten Haman zu einem Mahl einzuladen. Unmittelbar neben
dem Thron des Herrschers ist am linken Blattrand das Bein einer Figur zu sehen, iiber die je-
doch aufgrund der starken Beschéddigung des Blattes nichts Ndheres ausgesagt werden kann;
es handelt sich vermutlich um einen Berater, einen engen Vertrauten des Koénigs oder auch um
Haman selbst, da er dem Ko6nig rdumlich am néchsten steht. Hinter Ahasver ist als weiteres
Herrschersymbol eine durch einen Vorhang im oberen Bereich verdeckte Séaule zu sehen. Zwi-
schen dieser Sdule und Esther befinden sich drei Bedienstete des Konigs; die beiden Dienerin-
nen der Konigin, von denen in den Apokryphen berichtet wird, sind rechts hinter der Kénigin
zu sehen.

Die Komposition mit dem durch Stufen erh6ht angelegten Thron Ahasvers und der Rundbo-
genarchitektur im Hintergrund vereint Elemente aus dem Kupferstich Lucas van Leydens'”
(Abb. 47a) und dem Gemilde Hans Burgkmairs d. A.'%* (1473-1531; Abb. 47b). Doch wih-
rend Esther bei diesen beiden friiheren Darstellungen demiitig vor Ahasvers Thron auf die
Knie gesunken ist, steht sie in dieser Zeichnung Weyers wie auch in der folgenden (Z 48)
selbstbewusst und aufrecht dem Herrscher gegeniiber. Auch liegen beide Kopfe nahezu in der-
selben Bildhohe und vermitteln so Esthers Ebenbiirtigkeit mit ihrem Ehemann Ahasver.
Dieses Blatt, dessen Verbleib unbekannt ist, kann auf die Zeit um 1614 angesetzt werden, wie
Vergleiche mit Zeichnungen ergeben, die ebenfalls auf um 1614 datiert werden kénnen (vgl.
Z 67 (,,Die biiBende Magdalena“) oder Z 46 (,,Zwei diskutierende Méanner®)).

193 Esther vor Ahasver®, unten mittig monogrammiert mit ,,L.“, rechts daneben ,,1518“datiert; 274 x 222 mm.

NHDF (L. van Leyden), 31.
194 Esther vor Ahasver, Ol/Holz, 103 x 156,3 cm, signiert, 1528 datiert; Miinchen, Alte Pinakothek, Inv.-Nr.
689.
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*7 48 Esther vor Ahasver Abb. 48

Um 1614. Feder in Schwarz, ocker laviert, weill gehoht (Naheres nicht bekannt).
Blattgrofle: 168 x 193 mm.

Textvorlage: Esther 8,3-5.

(Verso: Stadt am Fluss in bergiger Landschaft (Z 93).)

Augsburger Privatbesitz.

Provenienz: Christies Amsterdam, Auktion 2678, 16. November 2005; Galerie Laura Pecheur,
Paris, 2006.

Lit.:  Christies Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,Old Master Pictures and Drawings“ vom
16. November 2005 (Sale 2678), Nr. 254 (nur Verso erwdhnt mit Abb.).

In einem nicht ndher definierten Innenraum erblickt man auf der linken Blatthélfte einen mit
Draperien und einem Baldachin ausgestatteten Thron, zu dem drei Stufen hinauffiihren und
auf dem ein Herrscher sitzt. Er macht mit seiner Linken eine raumgreifende Geste und hélt in
seiner Rechten ein Szepter, mit dem er auf die vor ihm stehende Frauenfigur auf der linken
Blatthélfte weist. Diese steht erhobenen Hauptes vor ihm und ist umringt von zahlreichen
mannlichen Figuren, die zum Teil mit Lanzen oder Schwertern gewaffnet sind und einen
Helm tragen. Ein bartiger Mann scheint zwischen der Frauenfigur und dem Thronenden zu
vermitteln. Am linken Bildrand steht eine weibliche Figur, die ihr Gesicht vor Schreck oder
Trauer hinter dem Stoff ihrer Kleidung verbirgt.

Es handelt sich bei dieser Darstellung um eine Gegeniiberstellung von Esther und Ahasver,
dhnlich wie die zuvor besprochene Z 47. Da hier aber nicht, wie auf der jener Zeichnung, die
beiden Dienerinnen an Esthers Seite gezeigt werden, ist moglicherweise die Episode aus
Esther 8,3-5 gemeint, als Esther nach dem Tode Hamans und vor der Ehrung Mordechais
noch einmal vor ihren Gemahl, den Konig Ahasver, tritt, um das drohende Unheil von den Ju-
den abzuwenden. Beide Esther-Darstellungen diirften um 1614 entstanden sein.

Insgesamt wirkt die Darstellung, zumindest auf der vorliegenden Abbildung, fliichtiger ge-
zeichnet als Z 47, auch wenn ein richtiges Urteil erst nach Inaugenscheinnahme des Originals
erfolgen kann. Die Szene ist daher moglicherweise auch als Studie zu Z 47 zu denken, die de-
tailreicher ausgefiihrt erscheint.

Z 49A Der Tod der fiinf Amoriter-Kénige Abb. 49

Um 1615. Gegendruck. Feder in Schwarz; Blatt links und unten beschnitten, Papier stellen-
weise berieben, leicht fleckig, links oben Riss, an den Ecken rétliche Flecken; kein Wz.
Blattgrofle: 315 x 206 mm.

Textvorlage: Josua 10,22-27.

Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 25147.

Provenienz: Erworben 1926.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 106, 118 m. Abb.
WIEN 1933, S. 61, Kat.-Nr. 508 m. Abb.

Dieser Gegendruck einer Federzeichnung zeigt eine freie und gleichseitige Kopie nach einem
Kupferstich des Harmen Jansz. Muller (um 1538/39-1617), den dieser um 1567/70 im Rah-
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men einer zehnteiligen Folge zur Geschichte Josuas stach.'” Das Blatt, das Weyer auswdhlte
(Abb. 49a) und offenbar vor dem Abklatsch gegenseitig zur Vorlage anlegte, ist das vorletzte
der Serie und gibt die Szene aus Josua 10,2227 wieder: Nachdem Josua bei Gibeon das Volk
der Amoriter besiegt hatte, waren die fiinf Amoriter-Konige gefliichtet und hielten sich in ei-
ner Hohle versteckt. Josua lie3 sie herausholen, t6ten und an fiinf Baumen aufhédngen. Weyers
Blatt sowie der Kupferstich zeigen den Moment, in dem der dritte Konig von einem auf einer
Leiter stehenden Israeliten gehdngt wird. Das bewaffnete siegreiche Kriegsvolk wohnt der
grausamen Szene im Hintergrund bei.

Weyer verwandelt die Szene in ein Hochformat und riickt das Hauptgeschehen in den Mittel-
grund. Den Vordergrund fiillt er eigenstdndig mit berittenen Anhdngern des Josua. Durch die
perspektivische Verkleinerung des Ereignisses und durch die Zeichen- bzw. Gegendrucktech-
nik wird die im Kupferstich sehr detailliert ausgefiihrte Bekleidung der Israeliten etwas verall-
gemeinert dargestellt, auch die Kronen der Kénige sind nicht mehr zu sehen. Die Thematik
des Blattes ist dadurch ohne Kenntnis des Stiches unklar, so dass H. Mayer in ihrem Uber-
blick tiber die Zeichnungen Weyers ,,eine grofSe Anzahl von nackten Ménnern“ beschrieb, die
,von romischen Soldaten an Biumen aufgehingt* wird.'*®

Da Weyers Zeichnung nachweislich auf eine druckgraphische Vorlage zuriickgeht, kann sie
nicht als Vorwegnahme oder gar als ,,hochst eigenartige, sicher unabhédngige deutsche Paral-
lelerscheinung® zu den Darstellungen aus Jacques Callots 1633 erschienener Radierfolge
,Grandes Miséres de la Guerre“'”” gezihlt werden, wenn auch Ahnlichkeiten in der Darstel-
lung vorhanden sind. Als in dieser Thematik auf deutschsprachigem Gebiet Callot vorausge-
hend sei der bereits an anderer Stelle erwdhnte Ziircher Kiinstler Rudolf Meyer erwdhnt, des-
sen um 1628 entstandene ,,Szenen aus dem Dreifigjdhrigen Krieg“ tatsdchlich einige Jahre
vor den Radierungen Callots entstanden sind.'”® Die bekanntere Radierfolge ,Die Schrecken
des Krieges®“ des Hanns Ulrich Franck, welcher die Graueltaten des Dreiligjahrigen Krieges
eindringlich vor Augen fiihrt, entstanden erst 1643 bis 1656."

Stilistisch steht Weyers Blatt den beiden Zeichnungen aus Wolfegg nahe (Z 113, Z 114), die
Reiter auf Pferden zeigen und von denen eine (Z 113) 1615 datiert ist. Der ,,Tod der Amoriter-
Konige* 1dsst sich ebenfalls in diesen Zeitraum einordnen.

1% NHDF (The Muller Dynasty, I), 19-28; hier: 27, 206 x 285 mm.

196 MAYER 1931/32, S. 118.

97 So in WIEN 1933, S. 61.

9% Vgl. RIETHER 1996, S. 308, Kat.-Nr. 349-350; ZURICH 2003, S. 50, Kat.-Nr. 34-35. Siehe dazu auch HG,
XXVIII, Nr. 31-34.

19 HAEMMERLE 1923, Kat.-Nr. 1-25. Siehe auch HG, VIII, Nr. 4-28.
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Z 50A Jonas unter der Kiirbisstaude Abb. 50

1615. Feder in Schwarz; Federabklatsch; bezeichnet unten links in Spiegelschrift ,,HE W,
darunter die Jahreszahl ,,1615%, ebenfalls gegenseitig; rechts unten mit Bleistift die spater hin-
zugefiigte Aufschrift ,,G. Weyer“; beide obere Ecken abgeschragt, kleiner Riss auf der Hohe
von Jonas‘ linkem Oberarm; fest aufgelegt, kein Wz. sichtbar.

Textvorlage: Jona 4,6-8.

Blattgrofle: 200 x 163 mm.

Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 26051.
Provenienz: Legat Dr. Kutschera-Woborsky.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 117.

WIEN 1933, S. 61, Kat.-Nr. 510 m. Abb.
Zu sehen ist der Prophet Jonas, wie er, nachdem er vom Wal wieder ausgespien worden war
und die Stadt Ninive verlassen hatte, unter der Kiirbisstaude sitzt, die Gott fiir ihn wachsen
lieB. Er ist im Profil gegeben, die rechte Hand hat er auf seinen Kopf gelegt — ein Beleg dafiir,
dass Weyer hier ganz konkret die Textstelle Jona 4,8 wiedergegeben hat: Nachdem Gott die
Staude hatte verdorren lassen, liel er ,einen heifen Ostwind kommen, und die Sonne stach
Jona auf den Kopf, dass er matt wurde®.
Es handelt sich bei diesem Blatt um einen Federabklatsch, wie zum einen die durch den
Druck abgeschwéchte Strichfiihrung als auch zum anderen das gegenseitige Monogramm und
die gespiegelte Datierung 1615 beweisen. Ob der Gegendruck als Vorlage fiir einen Kupfer-
stich diente, ist nicht bekannt, da ein solcher bislang nicht nachweisbar ist; ebensowenig
konnte die originale Zeichnung Weyers gefunden werden.

Z 51  Judith und ihre Magd mit dem Haupt des Holofernes Abb. 51

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, braun laviert; kein Wz.
Blattgrofle: 186 x 158 mm.

Textvorlage: Judith 13,5-10.

(Recto: Jager mit Hirsch am Halsband (Z 1).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.1.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 102, 111.

In der Mitte des Blattes kommen Judith und ihre Magd mit wehenden Gewandern auf dem
Riickweg von ihrem Besuch im Zelt des Holofernes, welches links im Hintergrund angedeutet
ist, auf den Betrachter zu. Judith ist soeben im Begriff, das Haupt des getéteten Herrschers in
einen Sack zu stecken, den die Magd bereithédlt. Am Himmel sind einige Wolken zu sehen, die
ein Sonnenstrahl durchbricht.

Das Thema wird von Weyer insgesamt dreimal behandelt (vgl. Z 52, Z 117). Die Gesamtan-
lage der Basler Komposition ist dieselbe wie auf dem Wiener Blatt Z 117, auf beiden Zeich-
nungen fallen die starken Hell-Dunkel-Kontraste auf. Keines der beiden Blitter ist datiert,
doch ist fiir das Basler Blatt im Hinblick auf andere Blattriickseiten aus dem Basler Skizzen-
buch eine Entstehungszeit um 1614 wahrscheinlich. Die in Roétel ausgefiihrte Wiener Zeich-
nung hingegen wirkt geschlossener, insgesamt ruhiger und diirfte etwas spéter, gegen 1616,
geschaffen worden sein.
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Z 52 Judith und ihre Magd mit dem Haupt des Holofernes Abb. 52

Um 1614. Feder in Schwarz; kein Wz.
Blattgrofle: 157 x 182 mm.
Textvorlage: Judith 13,5-10.

(Verso: Brennende Stadt (Z 90).

Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv.-Nr. 2008:112 Z.

Provenienz: Karl & Faber, Miinchen, Auktion 220, 4. Dezember 2008 (als ,,Anonym 17. Jahr-
hundert).

Lit.: KARL & FABER, Miinchen, Katalog zur Auktion 220, 4. Dezember 2008, Nr. 102 m.
Abb.
MUNCHNER JAHRBUCH DER BILDENDEN KUNST, LXI, 2010, S. 228.

Auf dem in schwarzer Feder ausgearbeiteten und beinahe einer Radierung gleichenden Blatt
erblickt man in der Mitte die leicht nach rechts gewandte Judith, die mit ihrer Linken soeben
das abgeschlagene Haupt des Feldhauptmannes Holofernes an den Haaren in einen groflen
Sack gibt, welchen ihre Magd ihr aufhélt. Die Tatwaffe, ein Schwert, hélt Judith noch ihn ih-
rer rechten Hand. Hinter den beiden Frauen erblickt man ein grolles, an einem Baum festge-
machtes Zelt mit zwei Eingdngen, das Holofernes als Nachtlager diente. Vor dem Eingang
links befinden sich zwei Wéchter, die nach dem Festmahl, das Holofernes stattfinden lief§, ih-
ren Rausch ausschlafen.”” Links im Hintergrund sind weitere Zelte erkennbar mit einigen
Lanzen tragenden Figuren davor.

Im Gegensatz zu den Blédttern desselben Themas in Basel und Wien (Z 51, Z 117) legt Weyer
hier den Schwerpunkt nicht nur auf die beiden Frauenfiguren, sondern auf eine erzdhlerische
Darstellung der Episode, wie sie in den Apokryphen berichtet wird. Der Detailreichtum wird
durch die Ausfiihrung in schwarzer Feder und den Verzicht auf Pinsellavierung mdéglich ge-
macht. Stilistisch steht das Blatt beispielsweise der Basler Darstellung ,,Cephalus und Aurora“
(Z 79) nahe und ist um 1614 einzuordnen.

753  Die Flucht nach Agypten Abb. 53

1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, in verschiedenen Brauntdnen (Personengruppe
und Esel, Wolken, Putti, Stadt im Hintergrund) und grau (Felsen rechts) laviert, weill gehoht;
bezeichnet rechts oben ,,HE W*, unter dem Monogramm die Jahreszahl ,,1614“; rechter Rand
etwas ausgefranst, wohl aufgrund der einstigen Einheftung; kein Wz.

Blattgrofe: 160 x 145 mm.

Textvorlage: Mt. 2,13-14.

(Recto: Stehender Trommler (Z 28).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.6.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 112 m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 338, Anm. 5; S. 339, Anm. 4.

Auf dem 1614 datierten Blatt ist die Heilige Familie zu sehen, wie sie, von rechts kommend,
soeben einen Steg {iberquert hat und sich auf den linken Bildrand zu bewegt. Maria sitzt mit

20 Judith 12,11f.
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dem Riicken zum Betrachter auf dem Esel und trdgt einen Hut, vom Christusknaben ist ledig-
lich der Kopf sichtbar. Joseph hat einen Stab geschultert; er geht neben der Gruppe her und
schaut zu Maria auf. Im Mittelgrund sind Baume und Blattwerk zu sehen. Nach links ist der
Raum nicht eindeutig definiert und geht in die Wolken {iber, in denen gefliigelte Putti die Fa-
milie auf ihrer Reise begleiten. Rechts in der Ferne erblickt man, wie so oft bei Weyer, eine
stilisiert gezeichnete Stadtsilhouette.

Das Thema wurde von Weyer noch ein zweites Mal in einer Federzeichnung dargestellt
(Z 54), und auch hier ist Maria auf dem Esel in Riickenansicht dargestellt. Auch dieses Blatt
ist um 1614 entstanden.

Z 54 Die Flucht nach Agypten Abb. 54

Um 1614. Feder in Schwarz und verschiedenen Grauabstufungen; schwarze Umrahmungsli-
nie; beide oberen Ecken ergdnzt, am unteren Rand etwas abgerieben; auf der Riickseite in
schwarzer Tinte die Aufschrift ,,Thannen gibt gro...(?) Manner(?)“; kein Wz.

Blattgrofle: 125 x 144 mm.

Textvorlage: Mt. 2,13-14.

Augsburger Privatbesitz.

Provenienz: New York, Hill-Stone Inc. 2010.%*

Lit.: JOSEPH FACH, GALERIE UND KUNSTANTIQUARIAT, Frankfurt am Main, Katalog ,,Deut-
scher Barock. Zeichnungen und Kiinstlergraphik 17. und 18. Jahrhundert®, 1989 (Kata-
log 45), S. 16, Kat.-Nr. 11 m. Abb.

GALERIE GERDA BASSENGE, Berlin, Katalog zur Auktion 55, Teil II, 18./19. Mai 1990,
S. 148, Kat.-Nr. 5448 m. Abb.

KUNSTHANDEL EMANUEL VON BAEYER, London, Katalog ,,.Deutsche, Flamische und
Holldndische Druckgraphik und Handzeichnungen von 1550-1700%, 2000, S. 34f., Kat.-
Nr. 16 m. Abb.

ACHBERG/AUGSBURG 2012, S. 246f., Kat.-Nr. 108 m. Abb.

Fiir Hinweise auf dieses Blatt im Kunsthandel danke ich Frau Dr. Christiane Wiebel-Roth,
Coburg, Kunstsammlungen der Veste, und Herrn Dr. Thomas Déring, Braunschweig, Herzog
Anton Ulrich-Museum. Bei Herrn Dr. Gode Krdamer, Augsburg, bedanke ich mich fiir die In-
formation zum heutigen Aufbewahrungsort der Zeichnung, ihm und dem heutigen Besitzer
mochte ich herzlich fiir die Moglichkeit danken, das Blatt ansehen zu kénnen.

Wie schon beim vorherigen Blatt wird die Heilige Familie hier in ungewdthnlicher Riickenan-
sicht auf einer Waldlichtung gezeigt. Maria und das Kind sitzen traditionsgeméal$ auf einem
Esel, wahrend Joseph eine lange Sdge geschultert hat, an der ein Korb mit seinem von Weyer
mit spitzer Feder detailliert gezeichneten Handwerkszeug héangt. Marias Gesicht ist im Profil
gegeben, jedoch durch ihre Kopfbedeckung verschattet, vom Jesuskind ist lediglich das Koépf-
chen sichtbar. Die in Weyerscher Manier gezeichneten Laubbdume mit den geschwungenen
Stdmmen werden vom Blattrand angeschnitten und lassen so die Personengruppe im Vorder-
grund klein erscheinen.

Kompositorisch ist die Darstellung trotz verdnderter Perspektive und Technik mit der 1614
datierten Basler Zeichnung verwandt (Z 53). Joseph mit der geschulterten langen Sége ist bei-
spielsweise auf einem 1608 datierten Gemadlde Pieter Lastmans anzutreffen, das sich wieder-

201 Miindliche Auskunft des Besitzers; Niheres nicht bekannt.
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um auf eine Komposition Adam Elsheimers (1578-1610) stiitzt (Abb. 54a).?** Es ist jedoch
unklar, woher Weyer seine Anregungen zu dieser Darstellung bezog.

Auch ohne Weyers Signatur oder Monogramm kann dessen Autorschaft als gesichert gelten.
Die Gestaltung der Baume und des Laubwerks steht beispielsweise derjenigen der Coburger
,2Baumlandschaft” (Z 99) oder der Basler ,,Fischer (Z 85) sehr nahe. Alle drei Blatter diirften
um 1614 entstanden sein.

Z 55 Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten Abb. 55

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, braun laviert, weis gehoht, auf ocker grun-
diertem Papier; kein Wz.

Blattgrofle: 158 x 186 mm.

(Recto: Venus, Amor und Satyr (Z 72).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.31/32.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 114.

Im linken Vordergrund sitzen Maria mit dem Kind und Joseph unter zwei nahe beieinander
stehenden Bdumen; der Esel, dem Joseph ein Biischel Gras hinhilt, liegt neben ihnen. Nach
rechts féllt das Geldnde ab, am Horizont ist eine Stadt zu erkennen.

Die ockerfarbene Lavierung, die das ganze Blatt bedeckt, wurde hier zuerst, also vor der ei-
gentlichen Zeichnung, aufgetragen und fungiert somit als Grundierung, dhnlich wie beispiels-
weise auch auf Z 65, welche den Heiligen Georg im Kampf mit dem Drachen zeigt und die
sich ebenfalls in Basel befindet. Die WeiBhohungen sind sehr effektvoll eingesetzt und heben
Maria und das Kind hervor, wahrend Joseph und der Esel dunkel gehalten sind und sich wie
im Gegenlicht vor dem Hintergrund abheben. Der iiberwiegend mit Pinsellavierung und
Weillhohungen gezeichnete Baum im Mittelgrund, der zwischen dem Kopf Josephs und dem
des Esels aufragt, ist in ganz dhnlicher Weise auf der ,,Vertreibung aus dem Paradies” (Z 37)
zu sehen, welche ebenfalls undatiert ist. Fiir beide ist das Jahr 1614 als Entstehungszeit anzu-
nehmen.

202 Ol auf Holz, 29 x 25,5 cm; signiert und datiert ,,P LM 1608“; Rotterdam, Museum Boijmans-Van Beuningen,
Inv.-Nr. 1442. Vgl. FRANKFURT 2006, S. 126, Kat.-Nr. 23 (Elsheimer) und S. 244, Kat.-Nr. A 7 (Lastman),
beide mit Abb.
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*7 56 Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten Abb. 56

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, braun und rétlich laviert, weill gehoht;
schwarze Einfassungslinie am oberen Rand; am linken oberen Blattrand neben dem Laub des
groBen Baumes die Zahl ,,5“ (von derselben Hand wie die Nummerierungen auf den Blattern
Z 36 (,,Der Siindenfall“) und Z 37 (,,Die Vertreibung aus dem Paradies“); unterer und linker
Rand beschadigt, Risse; iiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 167 x 206 mm.

(Verso: Studien dreier Kopfe (V 1).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings“ vom 1. Juli 1991,
S. 98f. m. Abb.

Am linken Bildrand sitzt Maria zu Fiien eines Baumes und hélt den Christusknaben auf ih-
rem SchoR. Dieser streckt seine Armchen zu Joseph aus, der vor den beiden steht und sich ge-
gen den Esel lehnt. Im Hintergrund sind weitere Baume sichtbar, an denen vorbei ein Weg
rechts in die Bildtiefe fiihrt.

In Technik und Format steht das Blatt zwei weiteren Blattern nahe, die ebenfalls, wie das vor-
liegende, mit Bleistift nummeriert sind und in den 1990er Jahren im Kunsthandel angeboten
wurden (Z 36, Z 37). Zwar ist keine dieser Zeichnungen datiert, doch findet sich die Behand-
lung des Laubes, das teilweise in weiller Feder vor einem dunklen Hintergrund gezeichnet ist,
auch auf einigen Bléttern, die um 1614 entstanden sind, so z. B. die 1614 datierte Z 53 (,,Die
Flucht nach Agypten®), Z 46 (,,Zwei diskutierende Méanner®) oder auch Z 76 (,,Diana und Cal-
listo“). Aus diesem Grunde wird diese Datierung auch fiir das vorliegende Blatt vorge-
schlagen.

*Z 57 Die Versuchung Christi Abb. 57

Um 1615. Feder in Schwarz, ocker und rétlich laviert, weill gehoht; links oben bez. mit
»N. 7“ (spéter); Wz.: undeutlich. (Alle Angaben aus Katalog Joseph Fach 1976.)

Blattgrofle: 203 x 321 mm.

Textvorlage: Mt. 4,1-3; Mk. 1,13; Lk. 4,1-4.

(Verso: BiiRender Eremit (V 7).)

Verbleib unbekannt.

Provenienz: Joseph Fach oHG, Galerie und Kunstantiquariat, Frankfurt am Main, 1976.

Lit.: JosepH FACH OHG, Galerie und Kunstantiquariat, Frankfurt am Main, Katalog 11,
1976, S. 47f., Kat.-Nr. 198 m. Abb.

Den Hinweis auf diese Zeichnung verdanke ich Herrn Dr. Tilman Falk, Augsburg, und Herrn
Dr. Achim Riether, Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung.

In der Bildmitte sitzt Christus unter einem vom oberen Blattrand {iberschnittenen Baum. Mit
der linken Hand stiitzt er sich auf die Erderhebung, auf der er sitzt, die rechte Hand ruht auf
seiner Magengegend. Sein Haupt wendet er einem gefliigelten und gehoérnten Teufel zu, der
zu seiner Linken erscheint. Dieser bietet Christus, welcher eine 40 Tage lange Fastenzeit in
der Wiiste hinter sich hat, an, den Stein, den er, der Teufel, in der linken Hand halt, in Brot zu
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verwandeln — ein Vorschlag, den Christus mit den Worten ,,Der Mensch lebt nicht allein vom
Brot“**® ablehnt. Auf der linken Seite fillt der Blick iiber sanft abfallendes Gelinde auf eine
ferne Stadt, wahrend rechts ein Weg durch das Walddickicht in den Hintergrund fiihrt.

Die hier vorgeschlagene Datierung um 1615 stiitzt sich auf den Vergleich mit dem so datierten
Federabklatsch ,,Jonas unter der Kiirbisstaude® (Z 50A); dessen Profil mit dem hageren Kopf
und dem vorstehenden Bart entspricht dem des Teufels und erinnert an Figurentypen des
Abraham Bloemaert, dem der in der Wiener Albertina aufbewahrte Abklatsch der ,,Versu-
chung Christi“ aufgrund der nachtrdglich hinzugefiigten Aufschrift einst zugeschrieben war
(siehe Ausfiihrungen zu Z 57A). Ferner kann die Braunschweiger ,Himmelfahrt Marid“
(Z 63), die ebenfalls das Datum 1615 tragt, zur Gegeniiberstellung und somit zur Datierung
der ,,Versuchung Christi“ herangezogen werden: Auf beiden Bléttern sind die Figuren in recht
steif wirkende, die Korper regelrecht stiitzende Gewdnder gekleidet, so dass eine ungefdhr
zeitgleiche Entstehung als wahrscheinlich gelten kann.

Es sind weitere Gegendrucke von Zeichnungen Weyers bekannt (Z 49A (,,Der Tod der fiinf
Amoriter-Konige“), die oben bereits erwdhnte Z 50A (,,Jonas unter der Kiirbisstaude®), Z 62A
(,Christi Himmelfahrt®), doch ist die ,,Versuchung Christi“ das einzige Beispiel im Gesamt-
werk Weyers, bei dem sowohl die originale Zeichnung des Kiinstlers als auch der Abklatsch
(Z 57A) vorliegen.

Z 57A Die Versuchung Christi Abb. 57-1

Um 1615. Feder in Schwarz, Federabklatsch von Z 55; spatere kursive Aufschrift in schwar-
zer Feder am unteren Blattrand: ,,A Blomart manu delineavit“; die einzelnen Linien wirken
sehr verschwommen aufgrund der Gegendrucktechnik; links und oben leicht beschnitten; fest
aufgelegt, kein Wz. sichtbar.

Blattgrofle: 192 x 310 mm.

Textvorlage: Mt. 4,1-3; Mk. 1,13; Lk. 4,1-4.

Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 26052.
Provenienz: Legat Dr. Kutschera-Woborsky.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 117.
WIEN 1933, S. 61, Kat.-Nr. 509 m. Abb.

Das Blatt ist ein Federabklatsch von Z 55, wie an der etwas verschwommenen Strichfiihrung
und der spiegelverkehrten Darstellung erkennbar ist. Ob der Abdruck von Weyer selbst, einem
Mitarbeiter oder Schiiler gefertigt wurde, kann nicht entschieden werden. Dieser Abklatsch,
der offenbar noch vor Auftrag der farbigen Lavierung von der Original-Zeichnung genommen
wurde, ist in Weyers Werk der einzige, von dem das dazugehorige Original gefunden werden
konnte.

Die nachtrdglich wohl von einem Sammler oder Héandler aufgetragene Handschrift zeigt, dass
Weyers Zeichnungen offensichtlich mit denen Abraham Bloemaerts verwechselt werden
konnten. Eine weitere Zeichnung Weyers, der ,,Wettlauf zwischen Atalante und Hippomenes*
in Bordeaux (Z 161) wurde ebenfalls einst als Werk Bloemaerts angesehen.

Ein Vergleich mit dem ebenfalls in Wien befindlichen und 1615 datierten ,,JJonas“ (Z 50A),
der auch ein Gegendruck ist, erlaubt fiir den Abklatsch der , Versuchung Christi sowie auch
fiir die originale, im Kunsthandel verkaufte Zeichnung (Z 57) eine Einordnung in dieselbe
Zeit.

203 1k. 4,4.
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*7Z 58 Christus und der Jiingling von Nain Abb. 58

Um 1614. Feder in Schwarz, braun laviert, weill gehoht, auf ocker grundiertem Papier; unte-
rer und rechter Rand beschidigt, unten links dunkler Olfleck; iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 163 x 206 mm.

Textvorlage: Lk. 7,11-17.

(Verso: Baumlandschaft mit Briicke (Z 105).)

Franzosische Sammlung.

Provenienz: Sotheby’s Amsterdam, Auktion AM 0863, 5. November 2002; Galerie Laura Pe-
cheur, Paris, 2007.

Lit.: SOTHEBY’S Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,0ld Master Drawings® vom 5. November
2002 (Sale AM0863), S. 19, Kat.-Nr. 15 m. Abb. (als ,,Auferweckung des Lazarus®).

Herrn Dr. Achim Riether, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, und Herrn Dr. Matthias
Kunze, Berlin, Auktionshaus Bassenge, danke ich fiir ihre Hinweise auf dieses Blatt.

Die als ,,Auferweckung des Lazarus“ im November 2002 in Amsterdam angebotene und spa-
ter in Paris weiterverkaufte Zeichnung zeigt Christus mit erhobenem rechtem Arm und sich
bauschendem Umhang stehend vor einer Figur in einem holzernen Sarg, welcher gerade von
einigen Méannern durch ein am linken Blattrand sichtbares Stadttor hindurch aus der Stadt
Nain hinausgetragen wird. Der mit einem Leichentuch bedeckte Mann im Sarg hat sich aufge-
setzt und schaut mit gefalteten Handen zu Christus auf; der abgenommene Sargdeckel liegt
am Boden. Die umstehende dichte Menschenmenge ist Zeuge der Wiederauferweckung des
Jiinglings, der dem Bibeltext zufolge ,,der einzige Sohn seiner Mutter war*.”** Als besagte
Mutter, eine Witwe, ist die gebeugte, links vorne stehende Riickenfigur zu identifizieren.

Dass es sich nicht, wie im Auktionskatalog angegeben, um die Auferweckung des Lazarus
handeln kann, sondern die Wiederbelebung des Sohnes der Witwe von Nain dargestellt ist, be-
legen einige ikonographische Einzelheiten: Die Bildtradition zeigt den auferweckten Lazarus
in einer Hohle oder einer Felsengruft, jedenfalls in einem steinernen Grab** und nicht, wie
auf der vorliegenden Zeichnung, in einem hélzernen, von Menschen getragenen Sarg. Bei La-
zarus-Darstellungen halten sich oft eine oder mehrere Personen Tiicher und/oder die Hande
vor die Nase, da Lazarus gemal der Textstelle zum Zeitpunkt der Auferweckung bereits vier
Tage im Grabe gelegen hatte und daher zu stinken begann.?® Des Weiteren ist vielfach ein
Hinweis darauf zu finden, dass sich Lazarus‘ Grab in der Nahe Jerusalems befand, was oft
durch ein halbrundes Gebdude im Hintergrund angedeutet wird. Der verstorbene Sohn der
Witwe von Nain hingegen wurde gerade in einem Sarg durch ein Stadttor hinausgetragen, als
Jesus mit seinen Jiingern und zahlreichen Anhdngern die Stadt erreichte. Der Tote wurde von
seiner trauernden Mutter begleitet, ,,und eine grofe Menge aus der Stadt ging mit ihre.?”’
Christus trat ndher, bertihrte den Sarg und sprach den Toten an, woraufhin dieser sich aufrich-
tete. Diesen Moment hat Weyer in seiner Zeichnung festgehalten.

Als Vergleich zur Datierung kann die ,,Auferweckung des Lazarus“ (Z 59) angefiihrt werden,
welche sowohl in der Technik, im Format als auch im vermuteten Entstehungszeitraum — um
1614 — dem ,,Jiingling von Nain“ sehr nahe steht und als dessen Gegenstiick gesehen werden
kann.

041k 7,12.

25 Vgl. hierzu auch Weyers Darstellungen mit der Lazarus-Erweckung: Z 59, Z 148, Z 149.
2% Joh. 11,39.

207 1k. 7,12.
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Z59 Die Auferweckung des Lazarus Abb. 59

Um 1614. Feder in Schwarz, ocker und in verschiedenen Braunténen laviert, weil§ gehoht, auf
cremefarbenem Papier; oben rechts in Schwarz (spéter) ,,7/4“; ringsum beschnitten, unterer
Rand unregelmédfig, am oberen Rand schwarze Einfassungslinie sichtbar; Sammlerstempel
von Oskar Wichtendahl links unten; kein Wz.

Blattgrofe: 150 x 196 mm.

Textvorlage: Joh. 11,1-44.

(Verso: Stadt am Fluss mit geschwungener Briicke (Z 102).)

New Haven, Yale University Art Gallery, Everett V. Meeks, B.A. 1901, Fund, Inv.-Nr.
2003.33.1.

Provenienz: Sammlung Oskar Wichtendahl, Hannover; Moeller & Rotermund Kunsthandel
oHG, Hamburg, 2001, im Januar 2002 in New York verkauft**,

Lit.: YALE UNIVERSITY ART GALLERY BULLETIN, 2004, S. 162.
SARASOTA/AUSTIN/NEW HAVEN 2006-2008, S. 125f., Kat.-Nr. 35 m. Abb.

Auf die Existenz dieses Blattes machte mich freundlicherweise Herr Dr. Georg Himmelheber,
Miinchen, aufmerksam, dem ich an dieser Stelle herzlich dafiir danken mochte. Aullerdem
danke ich der Galerie Dr. Martin Moeller fiir die Uberlassung des farbigen Bildmaterials und
dafiir, dass ich die Zeichnung vor dem Verkauf sehen konnte.

Unter dem bogenformigen Eingang des Hohlengrabes, in dem laut Bibeltext**® Lazarus beige-
setzt worden war, ist eine Menschenmenge zu sehen, die den soeben von dem rechts stehen-
den Christus Auferweckten umringt; zwei Ménner stiitzen Lazarus. Eine der beiden Schwes-
tern des Lazarus ist ergriffen und mit gefalteten Handen vor der Gruppe auf die Knie gesun-
ken. Am linken Bildrand verdeutlichen zwei bartige Méanner durch brennende Fackeln, dass
das Geschehen noch innerhalb der Hohle stattfindet. Der Hintergrund zeigt mit einigen Felsen
und angedeuteten Badumen einen Ausblick in die Welt auRerhalb des Grabes.

Ein Hohlengrab, wie wir es hier vorfinden, war urspriinglich an Darstellungen aus dem Leben
Christi gebunden, d. h. es wurde im Zusammenhang mit der Grablegung und der Auferste-
hung Christi gezeigt.?’’ In den Niederlanden war es Lucas van Leyden, der in seinem Kupfer-
stich®" als Erster das Motiv der Grabhohle in die Lazaruserweckung einbrachte.”'* Weyers
Komposition mit der offenen Hohle und dem kaum sichtbaren Sarkophag geht vermutlich auf
eine Bildidee Marten de Vos’ zuriick, die auch in einen Kupferstich {ibertragen wurde (Abb.
59a)*" und die zu Beginn des 17. Jahrhunderts in den Lazarus-Darstellungen iiberwiegt.?* Im
Gegensatz zu Weyers nur angedeutetem Sarkophag ist zwar bei De Vos das Bodengrab deut-
lich sichtbar; doch die Gesamtanlage mit dem vor Lazarus Gebiickten links, Maria (oder Mar-
tha) rechts sowie dem Ausblick nach hinten, vor dem sich im Gegenlicht weitere Personen ab-
heben, ist durchaus vergleichbar. Eine weitere Darstellung ist von Pieter Lastman bekannt, die
sich im Den Haager Mauritshuis befindet, jedoch erst 1622 datiert ist**> (Abb. 59b). Auch hier

28 Telefonischer Hinweis von Herrn Thole Rotermund (Moeller & Rotermund Kunsthandel oHG, Hamburg)

vom 12. Februar 2002.

209 Joh. 11,38.

210 GURATZSCH 1980, Bd. I, S. 94.

21 Um 1507, 283 x 203 mm; NHDF (L. van Leyden), 42.

212 GURATZSCH 1980, Bd. I, S. 93.

23 Die Auferweckung des Lazarus“, Ol/Holz, 151 x 231 cm, 1593 datiert; Vaduz, Sammlung des Fiirsten von
und zu Liechtenstein. Das Gemalde wurde 1610/18 vermutlich von Adriaen Collaert in einen Kupferstich
ibertragen (HDF, 1V, 202.94; GURATZSCH 1980, Bd. II, S. 349, Kat.-Nr. 189).

214 GURATZSCH 1980, Bd. I, S. 106.

25 Ol/Holz, 64 x 97,5 cm; Den Haag, Mauritshuis, Inv.-Nr. 393.
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sehen wir die nach hinten offene Héhle mit dem Sarkophag im linken Vordergrund. Und wie
bei Marten de Vos und Weyer wird Lazarus auch bei Lastman an den Fiifen durch einen Mann
von seinen Grabbinden befreit und gleichzeitig von einem weiteren Mann dabei gestiitzt, ein
Motiv, das laut H. Guratzsch in der flimischen Kunst hiufig vorkommt.?*®

Die Lazarus-Thematik hat Weyer mehrfach aufgegriffen und verarbeitet (vgl. Z 148 und
Z 149). Die Figuren in der hier behandelten Szene mit den etwas eckig wirkenden Gesichtszii-
gen, den groflen Augenhdhlen und den vergleichsweise grofen Hénden sind charakteristisch
fiir Weyers Zeichnungen um 1613/14, so dass die vorliegende Zeichnung ebenfalls in diesen
Zeitraum eingeordnet werden kann. Zum Vergleich kdnnen beispielsweise die 1613 datierte
,Christi Himmelfahrt“ in Braunschweig (Z 33), das Gesicht Josephs in der Basler , Flucht
nach Agypten aus dem Jahre 1614 (Z 53) sowie die Figurentypen in den beiden zwar unda-
tierten, jedoch wohl ebenfalls um 1614 entstandenen Darstellungen mit Esther und Ahasver
(Z 47, Z 48) herangezogen werden. Sehr nahe in Technik und Format steht der ,,L.azarus-Auf-
erweckung® das zuvor behandelte und sicher zeitnah entstandene Blatt, das die Heilung des
Jiinglings von Nain darstellt (Z 58) und als ein Gegenstiick zu unserer Lazarus-Zeichnung
verstanden werden kann. Das Format von Z 58 ist jedoch etwas hoher; und da beim ,,L.azarus®
die zuvorderst stehenden Figuren erst ab Wade aufwarts abgebildet sind, was bei Weyer sonst
nicht tblich ist, und auch nicht ersichtlich ist, auf welchem Untergrund Maria/Martha kniet,
kann davon ausgegangen werden, dass die Zeichnung um etwa ein bis zwei Zentimeter am
unteren Blattrand beschnitten wurde und urspriinglich sicher die Fiife von Christus, der Un-
tergrund der Hohle und vielleicht sogar auch ein Monogramm und/oder eine Jahreszahl zu se-
hen waren.

*7Z 60 Die Auferstehung Christi Abb. 60

Um 1614. Feder in Schwarz, in verschiedenen Graubrauntonen laviert; iiber Wz. nichts be-
kannt.

Blattgrofle: 310 x 190 mm.

Textvorlage: Mt. 28,1-6; Mk. 16,1-8; Lk. 24,1-12; Joh. 20,1-3.

(Recto: Minerva fiihrt Scipio und Herkules zum Tempel der Tugend (Z 82).)

Sacramento, Crocker Art Museum, Inv.-Nr. 1871.601.b.

Provenienz: Edwin Bryant Crocker Collection.

Lit.. SACRAMENTO 1971, S. 166.
SACRAMENTO 1972, S. 27f., Kat.-Nr. 23 m. Abb. auf S. 51.
KAUFMANN 1985, S. 111.
KAUFMANN 2004, S. 83f.

Die hochformatige Zeichnung zeigt den auferstandenen Christus mit der Kreuzfahne in seiner
Linken in der Bildmitte, wie er sich iiber die erschrocken und geblendet zuriickweichenden
Wachtern erhebt. Hinter Christus ist, bogenformig sich herabsenkend, eine grole Wolke zu
sehen, die hiigelige Landschaft im Hintergrund ist nur angedeutet. Als Repoussoir hat Weyer
in der vorderen rechten Bildecke einen Baumstamm eingefiigt, der vom rechten Blattrand
tiberschnitten wird.

Die Zeichnung wird durch unterschiedlich dunkel lavierte Flachen und schrdgen Parallel-
schraffuren akzentuiert. Graphische Vorbilder fiir Szenen der Auferstehung gibt es viele, eine
konkrete Vorlage ist nicht nachzuweisen.””” In der Gesamtanlage bedient sich Weyer des gin-

216 GURATZSCH 1980, Bd. I, S. 141.
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gigen Darstellungstypus’; auch die Figur des seinen Schild zum Schutz iiber den Kopf halten-
den Soldaten, den Weyer gleich zweimal zeigt, war ,,ein weit verbreiteter Topos*.?'®

Stilistisch ist die Zeichnung mit derjenigen der datierten Riickseite vergleichbar, die mit dem
Datum 1612 versehen ist, jedoch erst um 1614 entstanden sein diirfte. Zur Datierungsfrage
und zu den als Vergleiche in Frage kommenden Zeichnungen sei auf die Ausfithrungen zum

Recto des Blattes verwiesen (Z 82).

*7Z 61 Emmausgang Abb. 61

Um 1614/15. Feder in Schwarz und Grau; seitliche Rander und oberer Rand beschnitten, bei-
de obere Ecken ergidnzt (soweit aus der Abbildung entnehmbar); {iber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 145 x 187 mm.

Textvorlage: Mk. 16,12-13; Lk. 24,13-35.

Verbleib unbekannt.

Provenienz: C. G. Boerner, Diisseldorf, 1966.

Lit.: C. G. BOERNER, Diisseldorf, Katalog ,,Ausgewdhlte Druckgraphik und Handzeichnun-
gen aus vier Jahrhunderten®, 1966, Kat.-Nr. 15 m. Abb.

Herrn Dr. F. Carlo Schmid, C. G. Boerner GmbH, danke ich fiir die Uberlassung der Abbil-
dung.

Entsprechend dem Bibeltext, in dem es heilit ,,...es will Abend werden, und der Tag hat sich
geneigt“*", stellt Weyer Christus und seine beiden Begleiter im Vordergrund vor einer in der
Ferne sichtbaren Stadtsilhouette dar, iiber der am Himmel die letzten Strahlen der untergehen-
der Sonne zu sehen sind.

Laut Katalogtext handelt es sich hierbei um eine , treffliche Zeichnung des seltenen Coburger
Meisters“. Die auf der Abbildung erkennbare und stellenweise recht schwache Linienfiihrung
konnte auch fiir einen Federabklatsch sprechen (vgl. Z 57A), doch ldsst sich hierzu keine na-
here Aussage machen, da der Verbleib des Blattes nicht bekannt ist und es somit im Original
nicht gesichtet werden konnte. Die Fotografie im Katalog zeigt jedoch wesentliche Stilmerk-
male Weyers, wie die Vertikalschraffuren auf den Figuren, die krallendhnliche linke Hand
Christi, die in dieser Form auch auf zahlreichen anderen Zeichnungen zu sehen ist**, die Ge-
staltung des Laubs sowie die schemenhafte Andeutung eines Stadthintergrundes, so dass das
Blatt als von Weyer selbst stammend angesehen werden kann.

Stilistisch steht die Zeichnung beispielsweise dem auf etwa 1614 datierten ,Reiterkampf® in
Basel (Z 109), der etwas spateren und auch vom Format her groeren ,,Versuchung Christi“ in
Wien (Z 57 bzw. Z 57A) und dem Wolfegger ,,Moses mit den Gesetzestafeln“ (Z 45) nahe.
Somit kann die Entstehungszeit auf 1614/15 angesetzt werden.

7 Beispielsweise zwei Kupferstiche von Cornelis Cort: Eine Darstellung entstand 1596 nach Giulio Clovio

(NHDF (C. Cort, II), 74), eine weitere, groBere, die vermutlich Francesco Salviati zum Vorbild hatte, stach
Cort bereits 1575 (NHDF (C. Cort, III), 233). Des Weiteren gibt es einen Stich von Lucas Kilian nach
Joseph Heintz d. A., der weite Verbreitung fand; siehe hierzu ZIMMER 1971, S. 128f., Kat.-Nr. B 2 m. Abb.
Hier auch Hinweise auf weitere, verwandte Kompositionen des Themas.

28 7IMMER 1971, S. 128.

29 Lk. 24,29.

20 Vgl. beispielsweise Z 62A (,,Christi Himmelfahrt) oder Z 123 (,,Verkldrung Christi®).



90

Z 62A Christi Himmelfahrt Abb. 62

Um 1615. Gegendruck. Feder in Schwarz, grau laviert; bezeichnet rechts unten seitenverkehrt
mit ,,HE W*, zweites, von fremder Hand spéter aufgetragenes Monogramm in brauner Feder
links unten; rechter und linker Rand beschnitten, linke obere Ecke tiberklebt; kein Wz.
Textvorlage: Mk. 16,19; Lk. 24,51; Apg. 1,9-10.

Blattgrofle: 312 x 177 mm.

Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Inv.-Nr. AE 295.

Provenienz. Alter Bestand.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 105, 116.
DARMSTADT 1928, Kat.-Nr. 52.
DARMSTADT 1974, Kat.-Nr. 54.

Das Thema der Himmelfahrt Christi wurde hier von Weyer ein zweites Mal behandelt. Die
Komposition mit dem mittigen Felsen, von dem aus Christus emporfahrt, ist im Wesentlichen
dieselbe wie auf dem 1613 datierten Braunschweiger Blatt (Z 33), auch das Format ist anna-
hernd gleich. Nur ist auf Letzterem Christi selbst nicht mehr dargestellt, wohingegen auf dem
Darmstddter Blatt der Heiland in einer Wolkenaureole stehend und von Engeln umgeben die
gesamte obere Blatthélfte ausfiillt. Wie bereits in Braunschweig sind auch hier seine Fulab-
driicke noch auf dem Felsen zu sehen; die auf dem Felsen stehenden Engel wurden jedoch
weggelassen.

Ob die Darmstddter ,,Christi Himmelfahrt“ tatsachlich als Gegenstiick zur Braunschweiger
,Himmelfahrt Marid“ (Z 63) konzipiert war, wie Mayer vermutete?”, ist fraglich, da es sich
bei Ersterer ebenso wie bei dem 1615 datierten ,Jonas“ (Z 50A), dem , Tod der Amoriter-
Konige“ (Z 49A) sowie der , Versuchung Christi“ (Z 57A), alle drei in Wien, um einen Ge-
gendruck handelt, wie durch das spiegelbildlich wiedergegebene Monogramm deutlich wird.
Zudem befindet sich auf der Riickseite der ,,Himmelfahrt Marid“ die bereits erwéhnte frithere
Fassung der ,,Christi Himmelfahrt“ (Z 33). Gegenstiicke wurden jedoch in der Regel als ei-
genstandige Kunstwerke geschaffen, wie auch Weyers Zeichnungen ,,Aufweckung des Laza-
rus“ in Coburg (Z 148) und die Erlanger ,,Anbetung der Hirten“ (Z 144) zeigen, die in der Tat
ein Gegenstiick-Paar bilden. Daher muss Mayers These in Frage gestellt werden.

Wie Vergleiche der Figuren- und Gewandgestaltung und auch der dargestellten Bdume und
Biische belegen, diirften alle erwdhnten Federabdrucke sowie das hier besprochene Blatt, im
selben Zeitraum, d. h. um 1615, entstanden sein und sind wohl Zeugnis einer kurzfristigen
Beschéftigung Weyers mit der Abklatschtechnik. Welchen Zweck der Kiinstler damit verfolg-
te, muss jedoch im Dunkeln bleiben.

»21 MAYER 1931/32, S. 105.
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Z 63 Himmelfahrt Maria Abb. 63

1615. Feder in Braun, auf brdunlichem Papier; unten links der Mitte in brauner Feder
,HE W bezeichnet, rechts neben dem rechten Knie der knienden Riickenfigur die Jahreszahl
,,1615%, ebenfalls in brauner Feder; links unten in Bleistift zwei unleserliche Woérter, dann,
ebenfalls in Bleistift, die Zahl ,,152%, in der rechten unteren Ecke die Preisangabe ,,1 gl“ (= 1
Gulden); Wz.: wahrscheinlich Wappenschild (Ndheres nicht zu erkennen).

Blattgrofle: 312 x 193 mm.

(Recto: Christi Himmelfahrt (Z 33).)

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 783.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 100, 105, 116.

Das hochformatige, in raschen schwarzen Federstrichen angelegte Blatt zeigt die zwolf Apo-
stel kniend um den Sarg Marid, welche soeben zum Himmel aufgefahren ist und nun, mit ei-
nem Nimbus und umgeben von zahlreichen Putti, in den Wolken thront. Die Blicke und Ges-
ten der Figuren verraten deren Fassungslosigkeit ob dieses Ereignisses. Links ist ein geboge-
ner Baum sehr vereinfacht skizziert, ein weiterer ist rechts im Mittelgrund kaum zu sehen. Die
Horizontlinie verlduft etwas oberhalb der Mitte des Blattes und wird durch eine ferne Stadt
markiert. Sowohl das Monogramm als auch die Jahreszahl sind, wie es fiir Weyer typisch ist,
inmitten der Schraffuren versteckt, nur schwer zu entdecken und daher als eigenhédndig zu se-
hen.

Zu Mayers These, Weyers Braunschweiger Blatt sei als Gegenstiick zur Darmstéddter ,,Christi
Himmelfahrt“ entstanden, siehe die Ausfiihrungen dort (Z 62A).

Z 64 Der Heilige Augustinus Abb. 64

1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; bezeichnet und datiert rechts oben ,,HE W 1614“;
ringsum leicht beschnitten; Wz.: Sdchsisches Wappen.

Blattgrofe: 185 x 157 mm.

(Recto: Justitia (Z 8).)

Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. C 1923/12.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: RIETHER 1996, S. 369, Anm. 5.
RIETHER 2002, S. 604, Anm. 852.
STUTTGART 2007, S. 338f., Kat.-Nr. 704 m. Abb.

Die in reiner schwarzer Feder ausgefiihrte Zeichnung zeigt eine Szene aus dem Leben des
Heiligen Augustinus: Der Legende nach ging dieser gedankenverloren am Meeresufer entlang
und traf dabei auf einen kleinen Jungen, der mit einen Loffel Wasser aus dem Meer schopfte.
Auf die Frage des Kirchenvaters hin, was er denn mache, sprach der Knabe, er tédte dasselbe
wie der Heilige auch — nur versuche dieser, die Unergriindlichkeit Gottes mit den Gedanken
auszuschopfen, wihrend er, der kleine Junge, das Meer auszuschoépfen versuche.”” Eben die-
ses Aufeinandertreffen der beiden Personen ist auf Weyers Zeichnung dargestellt. Der hagere
Augustinus ist mit einem langen Gewand mit Umhang und einer Mitra bekleidet. Er hélt in

22 KELLER 71991, S. 66f.
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seiner Linken einen Stab und steht vor dem am Ufer sitzenden Knaben, dessen Haupt von
Strahlen umgeben ist. Der Knabe hélt ihm den Loéffel hin. Weyer platziert die Szene vor eine
Stadtsilhouette im Mittelgrund, hinter der ein weiteres Gewdsser mit Segelschiffen zu sehen
ist. Am Horizont geht eben die Sonne unter, am Himmel sind einige Wolken und Végel zu se-
hen, die in ganz dhnlicher Weise auch auf verschiedenen anderen Landschaften vorkommen,
so beispielsweise auf Z 94 (,,Flusslandschaft mit Steg und Wasserburg®“) und auf Z 96 (,,Felsi-
ge Waldlandschaft mit spazierengehendem Paar®).

Thematisch fallt die Szene mit dem Heiligen etwas aus der Serie der riickseitigen Landschaf-
ten heraus, die zumeist nur kleine oder gar keine Staffagefiguren zeigen. Doch kénnen dank
der Datierung auf der Augustinus-Zeichnung diese Landschaftsdarstellungen Weyers ebenfalls
zeitlich und stilistisch zugeordnet werden.

Z 65 Der Heilige Georg totet den Drachen Abb. 65

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, braun und ocker laviert, weils gehoht; kein
Wz.

Blattgrofe: 186 x 159 mm.

(Recto: Venus mit Waffen und zwei Putti (Z 14).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.41/42.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 114 m. Abb.
BASEL 1973, S. 19f.,, Kat.-Nr. 23 m. Abb.

Auf einem sich aufbdumenden Pferd sitzt der Heilige Georg und st68t dem am Boden liegen-
den und sich windenden Drachen mit aller Kraft seine Lanze in den Rachen. Zwei menschli-
che Totenschédel und ein paar Knochen zeugen von der einstigen Gefédhrlichkeit des nun be-
siegten Untiers. Im Hintergrund steht neben einer Burg die Prinzessin und wartet auf ihren
Retter.

Die schwungvolle Feder- und Pinselzeichnung entwickelt ihre Dynamik aus der Vehemenz
des Angriffs heraus, die durch das sich hoch aufbdumende Pferd und den wehenden Umhang
des Heiligen unterstrichen wird. Durch die WeiShéhungen werden wirkungsvolle Lichtakzen-
te gesetzt, wodurch das Blatt den Charakter eines abgeschlossenen Kunstwerks erhdlt. Die
braune und ockerfarbene Lavierung ist in ihrer Farbintensitdt dhnlich wie auf der Basler
»Ruhe auf der Flucht“ (Z 55); beide Blétter sind um 1614 anzusetzen.
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Z 66 Maria und Elisabeth mit Jesus und Johannes Abb. 66

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, braun laviert; kein Wz.
Blattgrofle: 186 x 158 mm.
(Recto: Frau mit Dudelsack spielendem Béren (Z 17).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.37/38.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 114.

Unter einem Laubbaum, dessen Krone vom oberen Blattrand i{iberschnitten wird, haben Elisa-
beth mit dem kleinen Johannes und Maria mit dem Jesusknaben zusammengefunden. Die bei-
den Kinder umarmen sich, wihrend Maria ihnen fiirsorglich zusieht und Elisabeth betend die
Hénde gefaltet hat. Im Hintergrund sieht man eine fiir Weyer typische burgahnliche Architek-
tur, den Himmel bedecken Wolken.

Der nach links aus der Mitte geriickten Komposition liegt moglicherweise ein Kupferstich Ja-
cob Mathams nach Hendrick Goltzius zugrunde®* (Abb. 66a). Dieser zeigt eine dhnliche An-
ordnung der Personen unter einem vom Bildrand iiberschnittenen Baum; bei Matham ist auch
Josef zugegen. Da Weyer, wie zahlreiche Bildbeispiele zeigen, mit der niederldndischen
Druckgraphik gut vertraut war, ist es durchaus moglich, dass er Mathams Stich aus eigener
Anschauung kannte.

Stilistisch lasst sich die Zeichnung mit den ,Jagern“ in Stuttgart (Z 78) und auch, in Bezug
auf Gewandfalten und Schraffurlagen, mit dem ,,Venus und Vulkan“-Blatt (Z 73) vergleichen.
Fiir alle drei ist eine Entstehungszeit um 1614 anzunehmen.

Z 67 Die biiende Magdalena Abb. 67

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert, weill gehoht, auf ocker
grundiertem Papier; Wz.: Kugel mit aufgesetztem Kleeblatt-Kreuz.

Blattgrofle: 185 x 156 mm.

(Recto: Baumlandschaft mit Wasserburg und Végeln (Z 101).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.39/40.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 114.

Zu sehen ist die biifende Maria Magdalena, wie sie mit erhobenen Armen in einer Felsenh6h-
le kniet. An der Decke der Hohle ist eine Offnung, durch die helles Licht auf die BiiRerin fillt.
Vor Magdalena liegt auf dem Boden ein geschlossenes Buch, daneben ruhen auf einer Erhe-
bung ein Totenschéddel sowie ein weiteres Buch; links an der Wand hebt sich ein fast nur mit
WeiBhohungen gezeichnetes Kruzifix ab.

Auffillig an der Figur sind ihre vergleichsweise langen, geschwungenen Finger, die sich in
ganz dhnlicher Weise bei dem bartigen Mann in Z 46 (,,Zwei diskutierende Méanner®) finden
und auch in der Darstellung ,,Esther vor Ahasver“ (Z 47) zu sehen sind. In der Behandlung der
Gewandfalten ist die Bekleidung der Esther ebenfalls eng mit jener der Magdalena verwandt,
so dass fiir beide Blitter dieselbe Entstehungszeit, um 1614, angenommen werden kann. Die
helle, ockerfarbene Lavierung wurde auch hier zuerst als eine Art Grundierung verdiinnt auf

3 TIB, Bd. 4, 256 (195), & 348 mm.
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die ganze Blattflache aufgetragen, bevor die Zeichnung selbst entstand, die abschliefend mit
Weill akzentuiert wurde.

Es gibt zahlreiche Darstellungen dieses Themas von anderen Kiinstlern; eine denkbare Anre-
gung fiir Weyer ist ein Kupferstich des Jacob Matham nach Hendrick Goltzius, auf dem sich
ebenso wie in Weyers Zeichnung im Hintergrund rechts eine bogenférmige Offnung zur Au-
Benwelt findet (Abb. 67a).%**

*Z 68 Der Heilige Lukas malt die Madonna Abb. 68

1614. Feder in Schwarz, in verschiedenen Braunténen laviert, weill gehoht (z. T. oxidiert),
tiber Kreidevorzeichnung in Schwarz; bezeichnet unten links in schwarzer Feder
,HE Weyer®, darunter ,,1614“ datiert; linke untere Ecke angesetzt, links und unten beschnit-
ten; auf der Riickseite laut Katalog die Aufschrift ,,C. G. Schmidt“(?); iiber Wz. nichts be-
kannt.

Blattgrofle: 182 x 161 mm.

Verbleib unbekannt.

Provenienz: Sammlung H. Huner, Berlin; Wiener Kunstauktionen 1995.

Lit.: WIENER KUNSTAUKTIONEN, Katalog zur 7. Kunstauktion vom 12.-14. Juni 1995, Kat.-
Nr. 7 m. Abb.
NEW YORK 1996, S. 38f., Kat.-Nr. 16 m. Abb.

Das 1614 datierte Blatt ist, zusammen mit der ebenfalls 1614 entstandenen Zeichnung
,Joseph und die Frau des Potiphar” (Z 42) und den etwa zeitgleichen Darstellungen ,,Ester
und Ahasver” (Z 47, Z 48), eine der seltenen Innenraumdarstellungen von Weyers Hand; alle
anderen Werke zeigen Szenen, die sich unter freiem Himmel abspielen. Zu sehen ist, von ei-
nem Engel und Putten umgeben, der Heilige Lukas als sitzende Riickenfigur vor seiner Staffe-
lei in der Bildmitte, wie er dabei ist, das Bildnis der ihm erschienen Mutter Gottes mit dem
Kind, welche von Wolken umgeben im Bildhintergrund zu sehen sind, mit dem Pinsel auf die
Leinwand zu bannen. Im rechten Vordergrund liegt Lukas® Attributstier, der Stier, auf dessen
Riicken ein kleiner gefliigelter Putto reitet und sich mit den Handen an den Hornern festhalt.
Auch dieses Blatt zeigt Weyers Beschaftigung mit der niederldndischen Druckgraphik, denn
ihm diente der Kupferstich des Raphael Sadeler I (1560/61-1628/32) als Anregung (Abb.
68a). Der Stich geht seinerseits auf eine Vorlage Bartholomdus Sprangers (1546-1611) zu-
riick, wie die Aufschrift ,,B. Spranger inuent.“ belegt.”> Weyer dreht die Darstellung Sadelers
um ca. 90°, so dass der Heilige dem Betrachter den Riicken zukehrt und die Mutter Gottes
nun im linken Hintergrund zu sehen ist. Den Stier versetzt Weyer in die rechte vordere Bilde-
cke, behdlt aber das spielerische Motiv des mit seinen Hiandchen die Horner des Tieres umfas-
senden Putto bei. Die Zeichnung zeigt einmal mehr, dass Weyer iiber die druckgraphische
Produktion in den Niederlanden bestens informiert war und offensichtlich auch direkten Zu-
gang zu verschiedenen Blattern hatte.

»4 TIB, Bd. 4, 114 (162), 155 x 132 mm.
*» HDF, Bd. XXII, 65, 196 x 116 mm.
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Z 69  Allegorie des Geruchssinnes Abb. 69

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert; kein Wz.
Blattgrofle: 186 x 158 mm.
(Recto: Bacchus auf einem Fass (Z 3).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.5/6.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 112.

Vor einem Landschaftsausblick mit durch vertikale Striche angedeuteten Hausern und Booten
steht, etwas nach links aus der Bildmitte gertickt, eine weibliche Figur neben einem am linken
Blattrand aufragenden Erdwall und hélt in ihrer Linken zwei Blumen; eine Vase mit weiteren
Blumen steht zu ihren Fiilen. Rechts neben ihr schniiffelt ein Hund am Boden.

Eine Deutung der Figur als Flora ist moglich, doch legen der Hund und auch ein Vergleich mit
Stichserien der Fiinf Sinne nahe, dass es sich bei Weyers Zeichnung um eine Allegorie des
Geruchssinnes handelt. Blumen und Hund, welcher in Erweiterung der mittelalterlichen Fiinf-
Sinne-Ikonographie oft neben den Geier tritt oder, wie hier, diesen ersetzt**®, kennzeichnen
beispielsweise auch die Darstellung des ,,Odoratus“ aus der 1561 entstandenen Folge, die von
Cornelis Cort (1533-1578) nach Frans Floris (1517-1570) gestochen und von Hieronymus
Cock (1510-1570) verlegt wurde*” (Abb. 69a). Weyers Personifikation gehort offensichtlich
keiner geschlossenen Serie an; falls der Kiinstler graphische Vorlagen fiir seine Komposition
genutzt haben sollte, und dies ist anzunehmen, hat er sich gezielt die Allegorie des Geruchs
herausgesucht.

Standmotiv und Armhaltung der weiblichen Gestalt finden sich auch bei der ,,Flora“ des Bar-
thel Beham (Abb. 69b)*®, den Weyer bereits in einer fritheren Zeichnung (Z 30) fiir eine
Komposition herangezogen hat. Daher ist es moglich, dass Weyer Behams ,,Flora“ als Vorlage
fiir seine Zeichnung verwendete. Durch Hinzufiigung des Hundes wurde aus der Dargestellten
eine Personifikation des Geruchssinns.

Die Zeichnung diirfte um 1614 entstanden sein; die Figur steht besonders der ebenfalls aus
dem Basler Skizzenbuch entstammenden ,,Judith“ nahe (Z 51).

Z 70 Odysseus und Circe Abb. 70

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert; die schwarze Einfassungsli-
nie, die entlang der Einrahmung gezogen wurde, beriihrt stellenweise das Blatt; kleinerer Riss
an der linken unteren Ecke; kein Wz.

Blattgrofle: 186 x 155 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. C 3; TIB, Bd. 20 (2), 4.19
(368); NHG (J. Amman, X), 285.20.

(Recto: Fortuna auf der Weltkugel (Z 11).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.35/36.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 102, 114.

26 STUTTGART 1997/98, S. 64.
27 NHDF (C. Cort, III), 208, 204 x 266 mm.
28 TIB, Bd. 15, 21 (92), 61 x 38 mm.
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Bei dieser Darstellung, die, wie H. Mayer*® nachweisen konnte, Circe und Odysseus und
nicht Venus und Mars®® zeigt, hilt sich Weyer wiederum an ein Ammansches Vorbild, ohne es
jedoch wortwortlich zu zitieren. Auf dem entsprechenden Holzschnitt (Abb. 70a) sitzt die nur
mit einem die Scham verdeckenden Tuch bekleidete Circe in der linken Blatthélfte auf einem
lehnenlosen Sitz mit geschwungenen Fiilen und reicht dem in antikisierender Feldherrenriis-
tung herannahenden Odysseus einen Kelch. Zum dargestellten Zeitpunkt hatte Circe wohl
schon die Gefdhrten des Odysseus in Schweine verwandelt; er selbst wurde durch ein Kraut,
das ihm Hermes gegeben hatte, von Circes Verwandlungskiinsten verschont.

Weyer stellt dieselbe Szene wie Jost Amman dar, verlegt sie jedoch in eine Landschaft, in der
Circe rechts auf einer Erderhebung unter einem Laubbaum sitzt, in dessen Astwerk ein ge-
spanntes Tuch als Baldachin fungiert. Von links ist eben Odysseus herangekommen, der, so
lassen sein noch wehender Umhang und die etwas abwehrende Gestik seiner Hande vermuten,
abrupt vor der nackten Circe stehengeblieben ist, welche ihm mit ihrer Rechten eine Trink-
schale reicht. Im Vordergrund ist am Boden Blatterbewuchs zu sehen, im Hintergrund links
erkennt man eine nur sehr schemenhaft angedeutete Uferlinie.

In direkter Gegeniiberstellung mit dem Holzschnitt Ammans wirkt Weyers Version durch die
rasche Feder- und Pinselfiihrung und die bewegte Kleidung des Odysseus vergleichsweise dy-
namisch. Der Kopf des Odysseus mit dem Helm ist in ganz dhnlicher Weise auf einer Zeich-
nung im belgischen Loppem (Z 110) zu sehen, welche eine Ansammlung bewaffneter Reiter
zeigt und die 1614 datiert ist, was wiederum eine Einordnung der hier besprochenen Basler
Zeichnung in denselben Zeitraum erlaubt. Des Weiteren steht die Odysseus-Darstellung dem
ebenfalls aus dem Basler Skizzenbuch stammenden Blatt mit Jason und Medea sehr nahe,
welches auch um 1614 entstanden sein diirfte (Z 71).

771 Jason und Medea Abb. 71

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert; am rechten Rand noch Spu-
ren der ehemaligen Einheftung; kein Wz.

Blattgrofle: 186 x 158 mm.

Bildvorlage: Jost Amman, Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. S 4; TIB, Bd. 20 (2), 4.18
(368); NHG (J. Amman, X), 285.19.

(Recto: Musikantenpaar mit Trompete und Dudelsack (Z 10).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.8.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 112.
O’DELL-FRANKE 1986, S. 22f. m. Abb.

Wie O’Dell-Franke bereits festgestellt hat, sind nicht nur die Vorderseiten des Basler Skizzen-
buchs von Amman angeregt, sondern vielfach auch die Riickseiten, welche jedoch sehr viel
freier mit dem Vorbild umgehen. So geht Weyers Verso-Zeichnung mit der Darstellung von
Jason und Medea, deren erzdhlerischer Inhalt mehrfach gedeutet werden kann, ebenfalls auf
einen Holzschnitt Jost Ammans aus dem Kunstbiichlin (Abb. 71a) zuriick.**!

Bei Weyer sitzen Medea und Jason in der Bildmitte auf einem Felsen, mit Blickkontakt einan-
der zugewandt; Amor steht, einen Schild haltend, neben ihnen. Medea hélt in ihrer ausge-

229 MAYER 1931/32, S. 119, Anm. 6.
20 S0 TIB, Bd. 20 (2), 4.19 (368), 116 x 97 mm; ANDRESEN 1864/1973, S. 400, Nr. 11.
21 O’DELL-FRANKE 1986, S. 22f.
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streckten Linken eine Statuette hoch, der wehende Uberwurf des Jason bauscht sich hinter ih-
rem Riicken. Wolken und ein Ausblick in die landschaftliche Ferne rechts schliefen die Kom-
position ab. Die Figurengruppe ist in dhnlicher Form auch bei Jost Amman zu finden, der Ja-
son jedoch stehend und Medea in Riickenansicht zeigt. Weyer riickt diese Gruppe etwas wei-
ter in die Bildtiefe, so dass die Darstellung weniger gedrangt wirkt. Durch das Sitzmotiv und
den Blickkontakt entsteht zwischen den Figuren der Eindruck gréRerer Intimitét, als es auf
Ammans Holzschnitt der Fall ist. AuBerdem erreicht Weyer eine inhaltliche Bedeutungsver-
schiebung, indem er Medea und Jason auf sich selbst bezogen und nicht, wie bei Amman, auf
die Statuette konzentriert darstellt.

Dargestellt ist wohl die Szene, in der Jason, vor einer Statuette der Gottin Hekate, Medea die
ewige Treue schwort, damit sie ihm bei der Bewiéltigung der schwierigen Aufgaben helfe:
,Bei den heiligen Opfern / Schworet er, und bei dem Haine der dreigestalteten Gottheit, / und
bei des Schwéhers Vater, der alles vernimmt und umschauet, / Bei dem gewiinschten Erfolg,
und bei so grolen Gefahren.“*** Jasons Geste des Schwoérens ist auf Ammans Holzschnitt
noch deutlich zu sehen, bei Weyer ist sie einer unverbindlichen Handbewegung gewichen.
Denkbar ist jedoch auch die Darstellung der Episode, in der Medea, bevor sie Aison, Jasons
Vater, durch ihre Zauberkraft verjiingt, in Anwesenheit Jasons die ,,dreigestaltete Gottin“ He-
kate um Hilfe anruft, damit der Zauber gelinge.”* Zieht man die ,Medea iibergibt Jason die
Penaten“ betitelten Kupferstiche von Heinrich Aldegrever aus dem Jahre 1529 (Abb. 71b)**
und auch von Georg Pencz (1539; Abb. 71¢)* heran, ist auch eine solche Betitelung méglich.
Die Penaten waren rémische Schutzgotter fiir Haus und Besitz, sie waren fiir den Herd und
die Vorratskammer zustindig.”® In unserer Darstellung iibergibe Medea Jason im {ibertrage-
nen Sinne also ihr Heim und in letzter Konsequenz auch sich selbst und ihr Leben.

Nach O’Dell-Franke ist die Weyers Komposition im Vergleich mit der Ammans insgesamt so
verdndert, ,,dass man glauben koénnte, Weyer habe die Zeichnung nur nach Erinnerung an die
Vorlage geschaffen“.”” Weyer kann aber durchaus auch direkt mit der Vorlage gearbeitet und
das Sujet wahrend des Zeichenvorgangs frei verdndert haben; dies zeigen auch die 1614 da-
tierte Zeichnung mit dem Heiligen Lukas (Z 68) sowie das Blatt mit Odysseus und Circe
(Z 70), die beide nach dhnlichem Muster —Anlehnung an eine druckgraphische Vorlage, aber
Drehung der Komposition und Variation des Hauptmotivs — entstanden sind. Die Basler
Zeichnung kann in denselben Zeitraum, d. h. um 1614, eingefiigt werden.

Die Spuren einer einstigen Einheftung in ein Skizzenbuch, die am rechten Rand noch deutlich
zu sehen sind, beweisen, dass die vorliegende Zeichnung mit Jason und Medea die Riickseite
und nicht die Vorderseite des Blattes bildete.

2 Ovid, Met. VII, 94-97.

23 QOvid, Met. VII, 190ff.

24 B./H. 65; vgl. O’DELL-FRANKE 1986, S. 25, Anm. 9.

25 BJ/H. 71.

2% hitp://de.wikipedia.org/wiki/Penaten (Zugriff am 17. Januar 2016).
27 O’DELL-FRANKE 1986, S. 23.
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Z 72  Venus, Amor und Satyr Abb. 72

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert; kein Wz.
Blattgrofle: 186 x 158 mm.
(Verso: Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten (Z 55).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.31/32.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 114.

Unter einem kraftigen Baumstamm, der vom oberen Blattrand iiberschnitten ist, lagert eine
unbekleidete weibliche Figur. Sie hat ihren rechten Arm ausgestreckt und die Hand auf die
Schulter eines kleinen Knaben gelegt; beide sind durch Blickkontakt miteinander verbunden.
Rechts im Vordergrund ist die Riickenfigur eines herannahenden bartigen und gehérnten Sa-
tyrs zu sehen. Die umgebende Landschaft ist nur grob skizziert, der Hintergrund kaum ausge-
fiihrt.

Denkbar ist, dass Weyer sich auch hier bei der Komposition eines Ammanschen Vorbildes be-
diente, wenngleich das Sujet beliebt war und von zahlreichen Kiinstlern dargestellt wurde.
Das Thema ,,Venus, Amor und Satyr“ geht auf Francesco Colonna (1433/34-1527) zuriick,
dessen Holzschnitt-Illustrationen der Hypnerotomachia Poliphili 1499 in Venedig erschien;
eine dieser Illustrationen zeigt eine schlafende Nymphe, die von einem Satyr beobachtet
wird.”® Der entsprechende Holzschnitt Ammans®** (Abb. 72a), auf den Weyer zuriickgegriffen
haben mag, zeigt dasselbe Personal, jedoch ndhert sich die Gestalt des Satyrs bei Amman von
hinten und lugt hinter dem Baumstamm hervor, vor dem sich Venus und der Putto rdkeln. Im
Unterschied zu Amman ist bei Weyer der Putto nicht gefliigelt; seine durch wenige Federstri-
che skizzierten Beine konnten als bocksbeinig angesehen werden, so dass es sich hier auch
um eine Satyrfamilie handeln konnte, die unter einem Baum zusammenfindet.

Die Gesamtanlage der Darstellung ist mit schnellen, relativ breiten Feder- und Pinselstrichen
skizziert; die Pinsellavierung erzeugt, obschon sehr flachig und summarisch aufgetragen, eine
wirkungsvolle Plastizitdt. Die Hadnde sind bei allen Figuren kaum ausgearbeitet und haben
krallendhnlichen Charakter, auf Details wird zugunsten der dynamischen Gesamtwirkung ver-
zichtet. Die undatierte Zeichnung kann auf den Zeitraum um 1614 angesetzt werden; im Hin-
blick auf Figurenstil und Gesamtkomposition ist sie eng verwandt mit dem ,,Stindenfall”
(Z 35) in Chicago, der in dieselbe Zeit zu datieren ist.

8 KOLN 2000/01, S. 59f.
9 Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, Bl. S 1; TIB Bd. 20 (2), 4.14 (368), 119 x 99 mm; NHG (J. Amman, X),
285.15.
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Z 73  Venus, Amor und Satyr Abb. 73

1615. Feder in Schwarz, gelblich/ocker und braun laviert, weill gehoht; bezeichnet und datiert
links unten mit ,,HE W 1615%; links im unteren Drittel und unten schwarze Einfassungslinie;
unten deutlich ein Kleberand sichtbar, links oben (auf dem oberen Teil des Baumstumpfs) be-
schadigt; kein Wz.

Blattgrofle: 149 x 89 mm.

(Verso: Zwei Ménner beim Fischfang (Z 85).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. U 35.28.

Provenienz: Sammlung Ryhiner.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 105, 115.

Auf dem hochformatigen, 1615 datierten Blatt ist Venus wiedergegeben, wie sie, vor einem
Baum sitzend, mit ihrer Linken einen zylinderférmigen Gegenstand umfasst, bei dem es sich,
wie der kleine Ast verdeutlicht, wohl um einen Baumstamm handelt. Mit der rechten Hand
streichelt sie einen neben ihr liegenden Hund. Zur ihrer Linken ist ein gefliigelter Putto mit ei-
nem Bogen im Arm zu sehen. Von hinten nédhert (oder entfernt?) sich, zwischen zwei Baumen,
eine bocksbeinige Gestalt. Es handelt sich bei der Szene vermutlich um eine Variante des be-
liebten Themas ,,Venus, Amor und Satyr®, das Weyer insgesamt dreimal dargestellt (vgl. Z 72
in Basel und Z 153 in Coburg). Denkbar ist auch eine Deutung als die von Adonis verlassene
Venus, wenn die Figur im Hintergrund nicht als bocksbeinig zu sehen ist.

Das Blatt ist von auffallend kleinem Format und das einzige in dieser GrofRe innerhalb Weyers
(Euvre. Ob es ein Einzelblatt ist oder einmal in einem kleineren Skizzenbuch eingeheftet war,
muss ungewiss bleiben. Jedenfalls ist es aufgrund seiner Male nicht zum Basler Skizzenbuch
zuzurechnen, obgleich es auf der Riickseite bearbeitet ist.

*7, 74 Venus und Vulkan vor der Schmiede Abb. 74

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau laviert; links unten schwach die Auf-
schrift ,,Spranger” in Bleistift, rechts daneben der Sammlerstempel; rechts unten ,,o0 x“ (spa-
ter); am unteren Rand fleckig, linke untere Ecke etwas abgerundet; iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 186 x 157 mm.

Textvorlage: Vergil, Aeneis, VIII, 368ff.

(Verso: Geometria (Z 7).)

Chicago, The Art Institute of Chicago, The Leonora Hall Gurley Memorial Collection, Inv.-
Nr. 1922.2028R.

Provenienz: The Leonora Hall Gurley Memorial Collection.
Lit.. KAUFMANN 1985, S. 112.

Die hochformatige Zeichnung zeigt Venus und Vulkan in Frontalansicht auf einer Mauerbank
vor dessen Schmiede sitzend. Venus hat ihren linken Arm um die Schultern des Vulkan gelegt,
ihr linker Ful§ ruht auf einem abgelegten Helm, welcher zusammen mit einem Schild, einem
Brustpanzer, Bleikugeln und einem Kanonenrohr auf dem Boden liegt. Die Kriegsbekleidung
zeugt einerseits von der Kunstfertigkeit des Vulkan als Waffenschmied, andererseits bedeutet
sie eine Anspielung auf Aeneas, den Sohn der Venus, fiir den Venus bei Vulkan die Anferti-
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gung einer Riistung in Auftrag gegeben hatte, wie Vergil (70-19 v. Chr.) in seiner Aeneis be-
richtet.?*

Am rechten Bildrand im unteren Drittel ist weiterhin ein kleiner Sockel mit einem tellerdhnli-
chen Gegenstand darauf zu sehen, vermutlich handelt es sich hierbei um einen Amboss aus
Vulkans Schmiede. Links steht ein gefliigelter Putto mit einem Kdocher voller Pfeile auf dem
Riicken. Er stiitzt sich mit seinen Handen auf das Méauerchen, auf dem die beiden Gotter sit-
zen, und blickt die beiden von der Seite an. Den Hintergrund bildet rechts eine Wand mit
Fensterausschnitt und mit einer Balkenkonstruktion, auf der linken Blatthélfte erahnt man in
der Ferne zwei Gebdude sowie fliichtig angedeutete Wolken.

Das Blatt ist vom Format und von seiner Doppelseitigkeit her dem Basler Skizzenbuch zuzu-
ordnen. Die Szene mit Venus und Vulkan kann, wie ein Grofteil der Riickseiten, trotz fehlen-
der Datierung auf etwa 1614 angesetzt werden. Dies zeigt beispielsweise ein stilistischer Ver-
gleich der beiden nackten Oberkorper mit denjenigen des Odysseus und der Circe in Basel
(Z 70) oder auch eine Gegeniiberstellung des gefliigelten Putto mit dem schildhaltenden Amor
in der um 1614 angesetzten ,,JJason und Medea“-Darstellung, die ebenfalls in Basel aufbe-
wabhrt wird (Z 71).

Z 75  Sine Cerere et Baccho friget Venus Abb. 75

Um 1614 [1607]. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert; unten links der Mit-
te bezeichnet ,,-HE W-“ (linker Aufstrich des ,H“ fehlt) und darunter ,-1607-“ datiert; am
rechten Rand im oberen Drittel kleiner Riss (Spur einer ehemaligen Einheftung); kein Wz.
Zuschreibung mit Fragezeichen durch H. Geissler, dies von T. Falk bestétigt (Passepartoutno-
tizen).

Blattgrofle: 185 x 156 mm.

Textvorlage: Terenz, Eunuchus, 1V, 732.

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 1937-324 (in der
Mappe ,,Unbekannte I, D XVII* als ,,Monogrammist EW*).

Provenienz: Sammlung Johann Friedrich Lahmann, Dresden; erworben 1937.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Vor einem Baum auf der linken Bildseite sitzt Bacchus mit weinlaubumranktem Haupt auf ei-
nem Weinfass und reicht Venus, die sich im rechten Vordergrund auf einer Erderhebung rékelt
und die von einem sie kaum bedeckenden Tuch umgeben ist, mit seiner Linken einen Weinpo-
kal. Hinter den beiden taucht der mit Getreidegarben bekronte Kopf der Ceres auf.

Weyer beschiftigt sich in diesem Blatt mit einem Thema, das erst in der zweiten Hélfte des
16. Jahrhunderts als Bildthema formuliert und besonders in Flandern und Holland sehr beliebt
wurde*"'; vor allem in Werken von Hendrick Goltzius und von und nach Bartholoméus Spran-
ger wurde das Sujet aufgegriffen und bearbeitet.**> Es geht auf ein Zitat aus Terenz’ um 161
v. Chr. entstandener Komodie Eunuchus zuriick, in der es heifit: ,,Sine Cerere et Libero friget
Venus*“, wobei Liber ein anderer Name fiir den Weingott Bacchus ist.*** Das schon in der Anti-
ke als gefliigeltes Wort*** gebrauchte Zitat besagt, dass Venus ohne Ceres und Bacchus friere,

dass also ohne Speise und Trank keine Liebe moglich sei. Traditionsgemals wird Venus oft ein

0 Vgl. KOLN 2000/01, S. 344.

1 KOLN 2000/01, S. 266.

242 EEFLANG 2011, S. 89ff.

43 RENGER 1981, S. 109. Zur Herkunft des Themas, dessen Uberlieferung und weiterer Verbreitung siehe auch
Kocks 1979, S. 113ff.

4 Kocks 1979, S. 113.
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Cupido/Amor zur Seite gestellt, Ceres als Fruchtbarkeitsgottin trdgt einen Friichte- und/oder
Ahrenkranz oder hat einen Korb mit Friichten/Ahren, zuweilen auch eine Sichel, bei sich, und
Bacchus erscheint meist weinlaubumrankt mit Reben und Kelch, wahlweise mit oder ohne
FaR.

Die vielen Auslegungen und Darstellungen des Ausspruchs in Zeichnungen, Kupferstichen
und Tafelbildern waren vielfach auch als moralischer Fingerzeig gedacht, um vor MafRlosig-
keit und Ausschweifungen infolge iibermédfigen Weingenusses zu warnen, und wurden vom
gebildeten Publikum auch so verstanden.

Weyers Dresdner Blatt soll, wie das Datum aussagt, im selben Zeitraum wie die nach Amman
kopierten Vorderseiten des sogenannten Basler Skizzenbuchs entstanden sein; auch das For-
mat spricht dafiir, die Zeichnung als Teil dieses Buches zu sehen. Sie miisste somit eine der
ersten sein, in denen Weyer ein Thema recht frei bearbeitet hat: Die Gestalt des auf dem Wein-
fass sitzenden Bacchus scheint von Jost Ammans Holzschnitt aus dem Kunstbiichlin (Abb. 3a)
libernommen zu sein, den er, ebenfalls im Jahre 1607, detailgenau, aber insgesamt sehr viel
ungelenker kopiert hat (Z 3). Die Komposition der Dresdner Zeichnung mit dem Baum im
Hintergrund und der etwas lasziv sich aufstiitzenden Venus hingegen kénnte darauf hinwei-
sen, dass der Kiinstler sich nicht nur auf Jost Amman bezog, sondern Jacob Mathams Kupfer-
stich nach Hendrick Goltzius mit der Darstellung desselben Themas®* (Abb. 75a) kannte. Al-
lerdings diirften Goltzius wiederum die Holzschnitte Ammans bekannt gewesen sein.

Weyer nimmt das Thema spéter ein weiteres Mal auf, wie eine 1616 datierte Zeichnung in
Oslo zeigt (Z 130). Das Monogramm mit dem unvollstdndigen ,,H* ist in gleicher Form auch
auf einer Zeichnung in Basel (Z 10) zu finden, die ebenfalls 1607 datiert ist. Verglichen damit
ist das vorliegende Blatt doch sehr viel versierter gezeichnet, so dass hier das Datum mogli-
cherweise nachtraglich hinzugefiigt wurde, vielleicht sogar von Weyer selbst. Oder der Zeich-
ner hat ein noch freies Blatt zundchst datiert, jedoch erst Jahre spéter weiter oder wieder bear-
beitet. Keine der Moglichkeiten ldsst sich belegen.

Die leicht abgerundeten Ecken links unten und oben sprechen fiir eine leichte Abnutzung, wie
sie oft umgeblatterten Buchseiten eigen sind. Eine kleine Rissspur rechts verstarkt die Annah-
me, dass das Dresdner Blatt am rechten Rand eingeheftet war, also eine Blattriickseite bildete,
deren Vorderseite leer blieb. Stilistisch ist die Zeichnung eher im Zusammenhang mit anderen
1614 datierten oder auf diesen Zeitraum anzusetzenden Riickseiten des Basler Skizzenbuchs
zu sehen, so dass dieser Entstehungszeitraum weitaus wahrscheinlicher ist.

* TIB, Bd. 4, 280, 288 x 207 mm.
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*7Z 76 Diana und Callisto Abb. 76
Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau laviert, weill gehoht, auf gelblich grun-
diertem Papier; tiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 166 x 210 mm.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, 11, 409ff.; Ovid, Fasti, II, 108ff.

(Verso: Skizzen nach anatomischen Fragmenten (V 3).)

Verbleib unbekannt (laut WELTKUNST 1991 ,,eine deutsche Sammlung in Coburg®).

Lit.: KARL & FABER, Miinchen, Katalog zur Auktion 180 vom 28./29. November 1990,
S. 48, Kat.-Nr. 249 m. Abb.
KUNSTANTIQUARIAT ARNO WINTERBERG, Heidelberg, Katalog zur Auktion 43 vom
11./12. Oktober 1991, Kat.-Nr. 893 m. Abb.
WELTKUNST, 23, 1991, S. 3728 m. Abb. (unter ,,Auktionen®“: Auktion 11./12. Oktober
1991 bei Arno Winterberg, Heidelberg).

Die Entdeckung des Fehltritts bzw. der durch Zeus‘ Vergewaltigung verursachten Schwanger-
schaft der Callisto durch Diana wurde seit der Renaissance immer wieder gerne zum Bildthe-
ma gewihlt, ,um Reiz und Sinnlichkeit des weiblichen Korpers schildern zu kénnen®.**® In
Weyers Zeichnung ist eine Gruppe von kaum verhiillten Frauen mit einem Hund am Ufer ei-
nes kleinen Gewdssers unter zwei dicht beieinander wachsenden Baumen versammelt, zwi-
schen deren Asten ein Tuch gespannt ist; hinter dem rechten Baumstamm schaut ein zweiter
Hund hervor. In der Mitte der Gruppe befindet sich die liegende Callisto. Eine der Frauen
kniet neben ihr und hebt gerade das Stiick Stoff empor, das Callistos Bauch bedeckt hielt, und
wendet sich mit ausgestrecktem rechten Arm zu Diana um. Diese stiitzt sich mit ihrer rechten
Hand auf einen kleinen Felsen, welcher als Tisch fungiert, auf dem sich eine Schale mit einem
Badeschwamm befindet. Die Gottin ist nicht, wie in den meisten anderen Darstellungen in der
bildenden Kunst, durch eine kleine Mondsichel im Haar gekennzeichnet, doch Gestik und
Blickrichtungen innerhalb der Gruppe weisen die weibliche Figur mit dem wehenden Um-
hang als Diana aus; dariiber hinaus scheint sie als einzige zu stehen und iiberragt so den Rest
der Gruppe. In der rechten vorderen Bildecke sitzt, von den anderen Frauen getrennt, eine
weitere nackte weibliche Figur im Wasser und beobachtet die Enthiillung der Schwangeren.
Rechts im Hintergrund sind weitere Bdume zu erkennen.

Weyers Komposition geht moglicherweise auf eine Bildidee Joseph Heintz’ (1564—1609) zu-
riick, der Ende des 16. Jahrhunderts den Raub der Proserpina darstellte*”” (Abb. 76a). Das Ge-
madlde wurde 1605 von Lucas Kilian (1579-1631) gestochen. Die bei Heintz links unten sich
befindende Figurengruppe konnte Weyer als Anregung gedient haben, wie vor allem die kaum
bekleidete, nach rechts ausgreifende weibliche Figur in Riickenansicht zeigt, die sich in fast
identischer Pose in Weyers Zeichnung wiederfindet. Da von Kilians Stich wiederum einige
Nachstiche angefertigt wurden®®, unter anderem einer von Johann Theodor de Bry (1561—
1623), der die Komposition seitengleich zum Gemiilde zeigt**, ist es durchaus denkbar, dass
Weyer einen dieser Stiche gekannt hat.

Weyers Blatt ist nicht datiert, wurde jedoch 1990 im Kunsthandel gleichzeitig angeboten wie
die 1614 datierte Z 42 (,,Joseph und Potiphars Weib“) und ist sowohl hinsichtlich der MaRe
als auch stilistisch mit jener Zeichnung eng verwandt: Vor allem die beiden Hauptfiguren,
Callisto auf dem einen, Potiphars Gattin auf dem anderen Blatt, konnen geradezu als Gegen-
stiicke bezeichnet werden; auch ihre Position innerhalb des Bildes — zentral, doch etwas nach

246 AUGSBURG 1987, S. 80.

27 Um 1595, Ol auf Kupfer, 63 x 94 cm; Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Geméildegalerie Alte Meister,
Inv.-Nr. 1971. Vgl. ZIMMER 1971, S. 102ff., Kat.-Nr. A 21.

28 7ZIMMER 1971, S. 103f., Kat.-Nrn. A 21.0.1.1 (Kilian) bis A 21.0.2.3.

249 ZIMMER 1971, S. 104, Kat.-Nr. A 21.0.1.2.
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links aus der Mitte verschoben — ist dhnlich. Beide Blédtter haben eine bearbeitete Riickseite
und diirften demselben Skizzenbuch angehort haben. Daher ist die Entstehungszeit der Calli-
sto-Zeichnung ebenfalls auf 1614 anzusetzen.

*7 77 Diana mit Hunden Abb. 77

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert; iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 186 x 157 mm.
(Recto: Flora (Z 6).)

New York, Metropolitan Museum of Art, Inv.-Nr. 1995.492.

Provenienz: Hartung & Hartung, Miinchen, Auktion Nr. 81, 5. Mai 1995; David Tunick Gift
1995.

Lit.: HARTUNG & HARTUNG, Miinchen, Katalog zur Auktion Nr. 81 vom 5. Mai 1995, S. 40,
Kat.-Nr. 5150 m. Abb. (als ,,Johann Christoph Storer®).
STUTTGART 2007, S. 338, Anm. 2 und Anm. 5.

Den Hinweis auf dieses Blatt sowie auf dessen heutigen Aufbewahrungsort verdanke ich
Herrn Dr. Tilman Falk, Augsburg, und Herrn Dr. Hans-Martin Kaulbach, Staatsgalerie Stutt-
gart.

Die Skizzenbuchseite mit der sehr dynamischen und schwungvollen Darstellung der Gottin
Diana zeigt Weyers typische Handschrift. In einem wehenden Umhang und einem Kleid, wel-
ches ihre Korperformen mehr ent- als verhiillt, sitzt Diana an einen Felsen oder Erdhiigel ge-
lehnt und halt in ihrer Linken als Attribut einen Bogen; die wohl in einem (nicht sichtbaren)
Kocher aufbewahrten Pfeile ragen mit der Spitze hinter ihrer linken Schulter hervor. Vor ihr
und um sie herum befinden sich fiinf Hunde, von denen sie zwei mit ihrer rechten Hand an ei-
ner Leine halt. Links im Hintergrund ist sehr vage ein Busch oder Baum angedeutet, am Him-
mel werden durch rasch hingeworfene Linien einzelne Wolken sowie Sonnenstrahlen skiz-
ziert.

Auch hier war Jost Amman Vorbild, welches jedoch, wie beispielsweise auch bei Z 78 (,,Jager
mit Hunden®), soweit abgewandelt wird, dass der Ursprung nicht sofort erkennbar ist: Der in
Frage kommende Holzschnitt (Abb. 77a) zeigt die Jagdgottin mit iibergeschlagenen Beinen
auf einem Steinquader sitzend, das obere Ende des Bogens in ihrer linken Hand, das untere
Ende desselben auf den Erdboden gestiitzt.>® Dianas Rechte umfasst eine Leine, die, im Un-
terschied zur Darstellung Weyers, nur einen sitzenden Hund an ihrer Seite hdlt. Auf dem
Riicken tragt die Gottin ebenfalls einen Kocher mit Pfeilen.

Insgesamt wird an der ,,Diana“-Zeichnung sehr schon deutlich, wie frei der Coburger Kiinstler
zuweilen seine Vorlagen behandelt und neu interpretiert: Aus der sehr flachigen, blattfiillen-
den und, nicht zuletzt bedingt durch das Medium des Holzschnitts, sehr statischen Amman-
Figur macht Weyer ein in die Landschaft eingebettetes Ensemble, welches durch seinen Zei-
chenstil die charakteristische Dynamik erhélt, die alle Zeichnungen ab Mitte der 1610er Jahre
kennzeichnet. Aus diesem Grund und auch in Anlehnung an andere, 1614 datierte Riickseiten
der sogenannten Basler Skizzenbuchblitter darf auch die Entstehung der ,Diana“ auf diese
Zeit angesetzt werden.

0 Kunstbiichlin, 1599; BECKER 1854, BL. D 2; TIB, Bd. 20 (2), 4.80 (368), 120 x 98 mm; NHG (J. Amman, X),
285.81.
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Z 78  Jager mit Hunden Abb. 78

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert auf cremefarbenem Papier
(fleckig); links oben mit Bleistift die Zahl ,,57“ (spater hinzugefiigt); linke untere Ecke fehlt,
in der rechten oberen Blattecke Riss und Reste eines aufgeklebten Papiers; kein Wz.
Blattgrofle: 185 x 157 mm.

(Recto: Fahnrich mit Léwenbanner (Z 2).)

Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. C 1963/1202.

Provenienz: Sammlung Ernst Ziegler, Gonningen (als ,,Michael Herr®).

Lit.: RIETHER 1996, S. 369, Anm. 5.
RIETHER 2002, S. 604, Anm. 852.
Ausstellung (ohne Katalog)®': Kunst auf Papier aus 500 Jahren. Ausstellung der
Graphischen Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart 1996.
STUTTGART 2007, S. 337f., Kat.-Nr. 703 m. Abb.

Waihrend Weyer sich auf der Vorderseite des Blattes (Z 2) noch sehr eng an Jost Amman an-
lehnt, verwendet er auch fiir die Riickseite einen Holzschnitt aus dem Kunstbiichlin als Anre-
gung (Abb. 78a).* Jedoch ist hier die Herkunft des Motivs mit dem Jiger und den Hunden
nicht so offensichtlich wie auf dem Recto: Ein direkter Vergleich ergibt, dass Weyer Ammans
Jager, der eine Lanze und ein Fangnetz auf seiner rechten Schulter trdgt, seitenverkehrt wie-
dergibt, die Anzahl der Hunde um zwei erweitert und zusétzlich zwei weitere Figuren einfiigt,
so dass eine Gruppe von Jagern beisammen ist, die sich mit insgesamt vier Hunden zur Jagd
aufmacht. Auch die umgebende Landschaft, bei Amman bestehend aus zwei Baumen mit in-
einander verschlungenen Stammen, wird verdndert: Durch die Andeutung eines Ausblicks in
den linken, ansonsten nicht ndher definierten Hintergrund sowie durch die Zuriickverlegung
des Busches in den Mittelgrund erhélt die gesamte Komposition deutlich mehr Tiefe.

Die Zeichnung tragt zwar kein Datum, ldsst sich jedoch in Anlehnung an die anderen zum Teil
datierten Versoseiten auf ca. 1614 datieren.

Z79 Cephalus und Aurora Abb. 79

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; kleiner Riss in der rechten unteren Ecke; der
rechte Rand zeigt Spuren der ehemaligen Einheftung in ein Skizzenbuch; Wz.: Sachsisches
Wappen.

Blattgrofle: 185 x 158 mm.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, VII, 700-723.

(Recto: Bauer mit zwei Pferden (Z 16).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.2.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 111.

Zu sehen ist ein durch eine Waldlandschaft auf den Betrachter zu gehendes Paar, das von zwei
Hunden begleitet wird. Der Mann hélt einen Bogen in der linken Hand. Beide tragen einen

#! Freundlicher Hinweis von Herrn Dr. Hans-Martin Kaulbach, Graphische Sammlung der Staatsgalerie Stutt-
gart.

%2 Kunstbiichlin; BECKER 1854, Bl. B 2; TIB, Bd. 20 (2), 4.23 (368), 119 x 97 mm; NHG (J. Amman, X),
285.24.
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Umbhang, der sich hinter ihnen bauscht, und beide weisen mit ihrer Rechten nach links aus
dem Bild hinaus, haben ihre Képfe jedoch einander zugewandt.

Bei dem Paar handelt es sich nicht einfach um ein Jagerpaar, sondern sehr wahrscheinlich um
Cephalus und Aurora, wie ein Vergleich mit einem Kupferstich des Antonio Tempesta®® (Abb.
79a) nahelegt, dessen Werke Weyer mehrfach fiir seine eigenen Kompositionen nutzte: Tem-
pestas Darstellung, die Teil seiner Illustrationen zu Ovids Metamorphosen ist, zeigt die Be-
gegnung der Gottin Aurora mit dem Jager Cephalus, die der literarischen Vorlage nach im Hy-
mettischen Gebirge stattgefunden haben soll. Aurora verliebte sich in Cephalus und entfiihrte
ihn. Er erwiderte die Zuneigung der Gottin der Morgenrote jedoch nicht, sondern trauerte
stattdessen so sehr seiner geliebten Gattin Prokris nach, dass Aurora ihn erziirnt wieder
freiliefS.

Die Gesamtkomposition Weyers mit den beiden Figuren auf dem mit Baumen gesdumten Weg
ist identisch mit Tempestas Darstellung; lediglich die Richtung der Gesten der beiden Figuren
und die Position der beiden begleitenden Hunde sind verdndert. Zudem ist der Betrachter et-
was weiter von den Protagonisten entfernt. Es kann jedoch davon ausgegangen werden, dass
Weyer den Kupferstich kannte und ihn zumindest als Anregung benutzte.

Im Gegensatz zu den meisten Versoseiten mit Landschaften sind auf dieser Zeichnung Weyers
die Figuren, wie auch auf dem Basler Blatt mit dem ,,Bauernpaar” (Z 84), relativ groforma-
tig, so dass die landschaftliche Umgebung zuriicktritt, was vermutlich mit den dhnlichen Pro-
portionsverhéltnissen auf der Vorlage Tempestas zusammenhéngt. Eine Entstehungszeit um
1614 ist trotz fehlender Datierung wahrscheinlich.

Z 80 Fortuna auf einer Kugel auf dem Meer Abb. 80

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau laviert; rechts oben unleserlicher Schrift-
zug in Bleistift (spater), in der rechten oberen Ecke die (Preis-)Notiz ,,3 (...?)“; auf der Einrah-
mung links entlang des Blattrands der Vermerk in alter Schrift in brauner Feder ,,Portefeuille
N ,,55,, Dessein N ,,35,,“; kein Wz.

Blattgrofe: 175 x 145 mm.

(Recto: Europa auf dem Stier (Z 5).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.25/26.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 113.

Auf einer gefliigelten Kugel und ein grofes, vom Wind gebldhtes Tuch iiber sich haltend, wel-
ches einen dunklen Schatten auf ihr Gesicht wirft, ,,segelt” Fortuna auf das Meer. Begleitet
wird sie von einem kleinen gefliigelten Putto, der auf einem muscheldhnlichen Gegenstand
sitzt, eine Peitsche und ein Biindel Pfeile in seiner rechten sowie einen Bogen in seiner linken
Hand hélt. Zwischen beiden schaut der hundeartige Kopf eines Meerwesens aus dem Wasser.
Der Wind, der Fortuna auf ihrer Kugel vorantreibt, kommt aus den Wolken in der rechten obe-
ren Ecke, in denen ein Gesicht mit gebldhten Backen hervorlugt und ein zweiter Putto
schwebt. Links hinter der Gottin schwimmt ein Segelschiff, im Hintergrund rechts sind ein
hiigeliges Ufer und weitere, lediglich durch kurze Federstriche angedeutete Schiffe zu sehen.
Die Gestalt der Fortuna ist mit derjenigen in der ,,Allegorie des Geruchssinns®“ (Z 69) und
auch mit der Basler ,,JJudith® (Z 51) eng verwandt und diirfte etwa gleichzeitig, d. h. um 1614,
entstanden sein.

»3 TIB, Bd. 36, 706 (151), 97 x 115 mm.
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Z 81 Die Entfithrung der Europa Abb. 81

Um 1614. Feder in Schwarz, griinlich laviert, weill gehht; von der Darstellung bis zum unte-
ren Blattrand sind ca. 2,5 mm freigelassen, der Ful§ der knienden Riickenfigur rechts ragt in
diesen weillen Rand hinein; grobes Papier, kein Wz.

Blattgrofe: 155 x 184 mm.

(Verso: Loth und seine Familie verlassen Sodom (Z 41).)

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 6451.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 103, 117.

In der diagonal von rechts unten nach links oben verlaufenden vordersten Bildebene sind
sechs weibliche Figuren, die Begleiterinnen der Europa, an einem baumbestandenen Ufer dar-
gestellt, die gestenreich den Raub der Tochter des phonizischen Kénigs Agenor durch den in
einen Stier verwandelten Zeus beobachten, welcher sich im Mittelgrund auf dem Wasser ab-
spielt. Europa hélt sich mit einer Hand an den Hornern des Tieres fest, welches sie nach Kreta
bringen wird, den anderen Arm hat sie hilflos ausgestreckt. Sie blickt zuriick zum Ufer, wo
ihre bereits erwdhnten sechs Gefdhrtinnen sitzen. Drei von ihnen scheinen ihr zuzuwinken,
eine vierte, die sich unmittelbar vor einem Baumstamm aufhélt, hat sich vermittelnd zu zwei
anderen Frauen umgewandt, die in der linken vorderen Blattecke in ein Zwiegesprach vertieft
sind. Im Hintergrund, am jenseitigen Ufer des Gewaéssers, sind einige Bdume angedeutet.

Die ganze Szenerie wirkt durch die sehr dichten Schraffurlagen, mit denen vor allem die bei-
den miteinander sprechenden Personen vorne sowie die vermittelnde Figur akzentuiert sind,
sehr dunkel und erinnert an eine Radierung. Auch der Baum links im Vordergrund sowie alle
Schattenpartien auf den Kérpern und Gewéandern der Frauenfiguren sind sehr dunkel gehalten.
Die Gesamtkomposition ist dieselbe wie die 1616 datierte und sehr viel malerischer ausgear-
beitete ,,Entfithrung der Europa“ in Paris (Z 132). Dort sind zudem die vier Figuren im Vor-
dergrund weniger stark auf die Entfiihrte auf dem Wasser ausgerichtet, und die beiden ins Ge-
sprach vertieften weiblichen Gestalten links wurden in den Mittelgrund hinter den Baum ver-
setzt.

Obgleich nicht datiert, ldsst sich doch die Entstehungszeit des Dresdner Blattes auf etwa 1614
festlegen; dies ergibt sich aus stilistischen Vergleichen mit datierten Zeichnungen, wie bei-
spielsweise mit dem datierten ,,Bauernpaar® in Basel (Z 84).
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*Z 82 Minerva fiihrt Scipio und Herkules zum Tempel der Tugend Abb. 82

Um 1614 [1612]. Feder in Schwarz, grau laviert, weil8 gehoht auf ocker grundiertem Papier;
rechts oben in Schwarz ,, 1612 datiert und darunter mit ,,HE W* monogrammiert (eigenhdn-
dig?); Wasserschaden am rechten Rand; iiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 310 x 190 mm.

Bildvorlage: Kupferstich von Jan Harmensz. Muller nach Bartholomdus Spranger, NHDF
(The Muller Dynasty), Part II, Nr. 72.

(Verso: Die Auferstehung Christi (Z 58).)

Sacramento, Crocker Art Museum, Inv.-Nr. 1871.601.a.

Provenienz: Edwin Bryant Crocker Collection.

Lit.: SACRAMENTO 1971, S. 166 (,,Minerva“ erwdhnt als ,, The Captive Maiden®).

SACRAMENTO 1972, S. 27f., Kat.-Nr. 23 m. Abb. auf S. 51.

KAUFMANN 1985, S. 111.

KAUFMANN 2004, S. 83f. m. Abb.
Diese Zeichnung ist eine recht genaue Kopie des Kupferstichs von Jan Harmensz. Muller®*
nach einer heute nicht mehr nachzuweisenden Komposition des Bartholoméus Spranger (Abb.
82a). Das Thema des Blattes erschliefit sich aus der lateinischen Bildunterschrift im Kupfer-
stich®°, derzufolge Herkules, erkennbar an der Keule in seiner linken Hand und dem von sei-
nem Riicken herabhdngenden Fell des Nemeischen Lowen, und der helm- und lanzenbewehr-
te Scipio, der romische Feldherr im Zweiten Punischen Krieg, zum Tempel der Tugend gelei-
tet werden.?*® Minerva geht zwischen ihnen und fiihrt beide an der Hand, wihrend der fliegen-
de Cupido ihnen mit seinem linken Arm den steilen Weg zum Tempel weist, welcher sich im
Hintergrund auf einem Berg in der linken oberen Blattecke befindet. Durch den Caduceus in
Cupidos rechter Hand ist Merkur ebenfalls im Bild prédsent, so dass hier auch ,,das Sujet der
Hermathena“, der Ausgleich ,,von Weisheit und Beredsamkeit“ zur Darstellung kommt. Dar-
iber hinaus wird durch den steilen, felsigen Weg zur Tugend links und durch das rechts im
Mittelgrund sichtbare und leicht erreichbare Trinkgelage ikonographisch auf das Thema ,,Her-
kules am Scheideweg“ angespielt®’, das im 15. und 16. Jahrhundert gerne dargestellt wurde
und von dem bereits Francesco Petrarca (1304—1374), mit Riickgriff auf Cicero, in seinem
Werk De vita solitaria aus dem Jahre 1346 berichtet.**
Das aufgesetzte Datum 1612 erscheint zwar ein wenig friih und das Monogramm spéter hin-
zunotiert, dennoch diirfte die Zeichnung eigenhédndig sein. Den durch Pinsellavierung summa-
risch in eine helle und eine dunkle Fldache gegliederten Baum im rechten Hintergrund hinter
Herkules finden wir beispielsweise wieder in der Basler ,,Ruhe auf der Flucht nach Agypten
(Z 55): Dort ragt er im Mittelgrund hinter dem Profil des sitzenden Joseph auf. Die Strukturie-
rung des nackten Oberkorpers des Herkules durch kleine Hékchen sowie die Schraffurlagen
insgesamt sind weiterhin gut vergleichbar mit ,,Loth und seinen Téchtern“ in Stuttgart (Z 39).
Auch die Riickseite, die die Auferstehung Christi zeigt (Z 60), lasst sich gut mit dieser Stutt-

4 NHDF (The Muller Dynasty, 1I), 72, 238 x 163 mm.

»5  Huc adsis, verae quem tangit cura salutis, / Si sapis, hoc alacris carpe viator iter: / Virtutis ductu, mon-
strante Cupidine sano, / Quod petit Alcides, Scipio quodq[ue] petit.“ (,,Komm her, wenn dich die Sorge um
dein wahres Heil beschéftigt! Wenn du klug bist, schlage als Wanderer mit der Tugend als Fiihrerin voller
Eifer diesen Weg ein. Dabei zeigt dir Cupido den Tempel, zu dem der Alcidensohn Herkules und Scipio stre-
ben.“) Zitiert aus: HAMBURG 2002, S. 62, Kat.-Nr. 12.

6 Zur Diskussion um die verschiedenen Interpretationen der Darstellung vgl. u. a. SACRAMENTO 1972, S. 27f,;
KONECNY 1998, S. 192ff.; STRECH 1998, S. 204; HAMBURG 2002, S. 62.

%7 HAMBURG 2002, S. 62.

38 SACRAMENTO 1972, S. 27; vgl. auch KAUFMANN 2004, S. 83f.
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garter Darstellung verbinden, so dass alle vier Werke vermutlich im selben Zeitraum, um
1614, entstanden.

Z 83 Der Opfertod des Marcus Curtius Abb. 83

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, graubraun laviert, weil8 gehoht; beide Ecken
unten fehlen, unterer Rand etwas beschddigt, links unten kleiner Riss; kein Wz.

Blattgrofle: 159 x 208 mm.

Textvorlage: Livius, Ab urbe condita, V1I, 6.

(Verso: Baumlandschaft (Z 99).)

Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 5896.

Provenienz: Sotheby’s London, Auktion ,,Old Master Drawings“, 1. Juli 1991; Lempertz,
Koln, Auktion 690, 15. Mai 1993; Galerie Sabrina Forster, Diisseldorf, Auktion Herbst 1994.

Lit.: SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion ,,0ld Master Drawings“ vom 1. Juli 1991, S.
98, Kat.-Nr. 144.
LEMPERTZ, Kéln, Katalog zur Auktion 690 vom 15. Mai 1993, Kat.-Nr. 1482 m. Abb.
GALERIE SABRINA FORSTER, Diisseldorf, Katalog zur Auktion vom Herbst 1994, S. 6f.,
Kat.-Nr. 27 m. Abb.
JAHRBUCH DER COBURGER LANDESSTIFTUNG, 43, 1998, S. 400f. m. Abb.

Die an den beiden unteren Ecken beschddigte Zeichnung zeigt den Todessprung des romi-
schen Kriegers Marcus Curtius. Dieser hatte sich, der Legende nach, im Jahre 362 v. Chr. fiir
Rom geopfert, indem er sich in voller Riistung in die Erdspalte stiirzte, welche sich auf dem
Forum Romanum aufgetan und, so das Orakel, zu ihrer Schliefung und um den Zorn der Got-
ter zu besdnftigen, ein Opfer gefordert hatte.

Weyer zeigt den Krieger auf einem sich aufbdumenden Pferd in der Bildmitte. Er trdgt einen
federbesetzten Helm, einen wehenden Umhang und in seiner Rechten ein Schwert und ist be-
reit, in den Abgrund vor ihm zu springen, aus dem dunkle Rauchschwaden emporquellen.
Zahlreiche Zuschauer wohnen der dramatischen Szene bei, eine Frau am linken Blattrand halt
ein Taschentuch an ihr Gesicht. Im Hintergrund sind dicht nebeneinander stehende Gebdude
zu sehen, die den Schauplatz halbkreisférmig umgeben. Den Himmel bedecken einige Wol-
ken.

Das Thema des Opfertodes des Romers wurde seit dem Ende des 15. Jahrhunderts immer wie-
der behandelt und war ,,seit Schedels Weltchronik (1493) auch im frankischen Raum* ein be-
kanntes Sujet.”*® Entsprechend vielfiltig sind die moglichen Vorbilder fiir Weyers Zeichnung.
Der Kiinstler nimmt mit seiner Darstellung den hdufigeren der beiden ikonographischen Ty-
pen® auf, der das Geschehen vor einem umstehenden Publikum zeigt, welches den Todess-
prung gespannt mitverfolgt. Die isolierte Darstellung, die weder Architektur noch Zuschauer,
sondern nur Ross und Reiter zeigt, ist in der Kunst sehr viel seltener.

Die Figur des Marcus Curtius mit dem in die Stirn gezogenen, vorne spitz zulaufenden Helm
findet sich in dhnlicher Form auf einem 1614 datierten Blatt, das zuletzt 1995 im New Yorker
Kunsthandel zu sehen war (Z 111): Der rechte der beiden kdampfenden Reiter ist mit dem Co-
burger Marcus Curtius eng verwandt. Auch der etwas schwer wirkende Pferdetypus mit den
schwellenden, anatomisch nicht ganz korrekten Hinterbeinen und den sehr spitz endenden
Ohren taucht in Z 111 wieder auf, so dass es naheliegt, die Coburger Darstellung ebenfalls in
etwa denselben Zeitraum, d.h. in das Jahr 1614, zu datieren.

2%  KRAMER 1989, S. 158.
20 RDK, Bd. 3, Sp. 882.
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Z 84  Bauernpaar vor einem Dorf Abb. 84

1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; bezeichnet in der rechten oberen Ecke ,,HE W*,
unter dem Monogramm die Jahreszahl ,,1614“; kein Wz.

Blattgrofe: 185 x 159 mm.

(Recto: Jupiter auf dem Adler (Z 12).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.3.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 102, 103, 111 m. Abb.
BASEL 1973, S. 20, Kat.-Nr. 24 m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 338, Anm. 5; S. 339, Anm. 4.

Die Skizzenbuchriickseite zeigt in der Bildmitte ein Paar, das von einer Hauseransiedlung im
Hintergrund zwischen zwei Baumen im Gleichschritt und sich anblickend auf den Betrachter
zukommt. Er trdgt einen mit Federn besetzten Hut und blést einen Dudelsack, wéhrend sie je
einen grofen Krug unter ihrem linken Arm und in ihrer linken Hand hélt. Thre rechte Hand
ruht auf seiner Schulter oder in seinem Nacken; dies ist nicht zweifelsfrei zu erkennen.

Die Zeichnung aus dem Jahre 1614 zeigt einige der wenigen Darstellungen Weyers, die nicht
biblische oder mythologische Begebenheiten zum Gegenstand haben. Denkbar ist, dass der
Kiinstler sich zu der Darstellung des ,,Bauernpaares“ von Holzschnitten der Behams oder Ge-
org Pencz‘ anregen lie, wenngleich ein unmittelbares Vorbild nicht festgemacht werden
kann. Sie ist eine der wenigen aus dem Skizzenbuch, die datiert sind und mit deren Hilfe sich
ein GrolSteil der dhnlich gezeichneten Riickseiten ebenfalls zeitlich einordnen lasst. Fast alle
Versoseiten sind wie diese in schwarzer Feder gezeichnet und erinnern in Stil und Optik etwas
an Radierungen.

Z 85  Zwei Minner beim Fischfang Abb. 85

Um 1614/15. Feder in Schwarz, im Hintergrund in Grau; auf dem Auflagepapier links unten
die Aufschrift ,Jeronimus Wierix / Zeichner u. Kupferstecher / geb. zu Amsterdam 1550
kein Wz.

BlattgroRe: 89 x 149 mm.

(Recto: Venus, Amor und Satyr (Z 73).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. U 35.28.

Provenienz: Sammlung Ryhiner.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 105, 115 m. Abb.

Im Gegensatz zur Vorderseite ist die Riickseite im Querformat verwendet. Sie zeigt im Vor-
dergrund zwei durch dichte schwarze Schraffuren stark akzentuierte Fischer am Ufer, von de-
nen einer bis zu den Knien leicht gebiickt im Wasser steht. Der andere, als Riickenfigur darge-
stellt, hélt ein an einem Stab befestigtes Fangnetz, in dem sich offenbar einige Fische befin-
den. Im Mittelgrund sind ein kleines Boot mit winzigen Insassen, eine Insel mit einigen Héu-
sern sowie einem iiberdimensionierten Baum zu sehen. In der Ferne wird die Komposition
durch eine der fiir Weyer typischen Stadtsilhouetten abgeschlossen, die sich knapp unterhalb
der Bildmitte iiber die ganze Blattbreite erstreckt.
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Stilistisch steht die Zeichnung, die einst Hieronymus Wierix zugeschrieben war, der Wolfeg-
ger Zeichnung Z 86 nahe, welche drei Manner bei der Vorbereitung zur Vogeljagd zeigt. Die-
ses Blatt ist um 1615 anzusetzen. Die dunklen Schraffuren, mit denen die Fischer auf unserm
Basler Blatt skizziert sind, lassen an die beiden Dresdner Darstellungen Z 81 und Z 41 den-
ken, die Vorder- und Riickseite eines Blattes bilden und den Raub der Europa bzw. die Flucht
Loths aus Sodom darstellen. Beide Seiten sind um 1614 entstanden. Aus diesen Uberlegungen
heraus werden die ,,Ménner beim Fischfang® auf etwa 1614/15 datiert.

Z 86  Netzaufstellung zur Vogeljagd Abb. 86

Um 1615. Feder in Schwarz; Fehlstelle an der rechten unteren Ecke; an den Seiten und oben
beschnitten; kein Wz.

Blattgrofe: 202 x 326 mm.

(Recto: Gefechtsaufstellung (Z 113).)

Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 98f., 118.

Weyer stellt in seiner Zeichnung einige Manner dar, die damit beschéftigt sind, ein Fangnetz
zur Vogeljagd aufstellen. Er platziert links im Vordergrund auf einer kleinen, baumbestande-
nen Anhohe einen Reiter mit einem Hund und lédsst diesen mit ausgestrecktem rechten Arm
das Tun zweier anderer Mdnner iiberwachen. Diese sind im tiefergelegenen Mittelgrund mit
dem Netz befasst, wobei sie von einem Hund begleitet werden, der einen ldnglichen Gegen-
stand im Maul tragt. Der arrangierte Fangplatz ist bei Weyer nur durch ein paar Federstriche
angedeutet, die runden Strukturen am Boden diirften Végel sein. Der Hintergrund wird durch
Bédume abgeschlossen.

Zwei Vorlagen kommen als Anregung fiir Weyers Komposition in Betracht: Zum einen konnte
sich Weyer auf Jost Amman bezogen haben, jedoch nicht auf eine Darstellung des Kunstbiich-
lins, sondern auf einen Holzschnitt in Ammans Jagdbuch. Dieses Jagdbuch wurde 1592 von
Siegmund Feyerabend in Frankfurt am Main herausgegeben und zeigt, wie der Titel lehrt,
Kiinstliche/Wohlgerissene New Figuren von allerlai Jagt vnd Weidwerck [...].* Ammans
Holzschnitt (Abb. 86a)** zeigt in einer Landschaft im Vordergrund zwei Ménner, die gerade
ein langes Netz zur Vogeljagd aufstellen. Dabei werden sie von einem berittenen Gefédhrten
angeleitet. Ein Hund rechts vorne mit einem Stock im Maul, wie bei Weyer, ndhert sich lau-
ernd einer Stelle zwischen Grasbiischeln, welche offenbar die Végel anlocken soll.

Zum zweiten ist eine dhnliche Vogeljagd-Darstellung in der Serie der Jagdszenen von Antonio
Tempesta zu finden (Abb. 86b)**, dem jedoch seinerseits die Holzschnitte Ammans bekannt
waren. Zwar ist Weyers ,,Netzaufstellung” gegenseitig zu derjenigen Tempestas, doch Einzel-
heiten wie der vor dem Netz gespannt lauernde Hund und die zwischen Hund und Netz am
Boden sitzenden Vogel sind nahezu identisch, wenn auch bei Weyer weniger detailreich aus-
gefiihrt. Moglicherweise waren Weyer beide Vorlagen bekannt, und er bildete eine Synthese
aus ihnen.

! Kiinstliche / Wolgerissene New Figuren von allerlai Jagt vnd Weidwerck / Allen Liebhabern der Maler Kunst
/ auch Goltschmieden / Bildthawern / ec. Zu Ehren vnd Wolgefallen zugericht / vnd an tag geben / Durch
den Kunstreichen vnd Weitberhiimbten Jost Ammon. Darzu mit Artlichen Lateinischen Versen / vnd Wolge-
stellten Teutschen Reimen erkldret / vnd gezieret. Mit Romischer Kays. Maiest. Freyheit. Gedruckt zu Fran-
ckfurt am Mayn. M.D. LXXXXII.

%2 TIB, Bd. 20 (2), 9.10 (371), 87 x 117 mm.

3 TIB, Bd. 36, 1008 (163), 202 x 153 mm.
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Stilistisch ldsst sich Weyers Zeichnung mit ihrer 1615 datierten Vorderseite vergleichen wie
auch beispielsweise mit der wohl um 1615/16 entstandenen Braunschweiger Darstellung eines
Mannes, der eine Kuh hinter sich herzieht (Z 138). Daher ist fiir die Wolfegger ,,Netzaufstel-
lung“ gleichfalls ein Entstehungszeitraum um 1615 anzunehmen.

Z 87 Landschaft mit Insel und Festung Abb. 87

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; kein Wz.
Blattgrofle: 185 x 158 mm.
(Recto: Diana auf einem Hirsch (Z 15).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.29/30.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 113f.

Auf einer Felsinsel erhebt sich in der Blattmitte eine Festung, von der herab ein geschwunge-
ner Steg zum See fiihrt. Ein kleines Boot mit zwei sitzenden Personen und einer stehenden,
das Boot mit Hilfe einer Stange abstoSenden Figur scheint eben von diesem Steg abgelegt zu
haben. Um das Gewdésser herum erstreckt sich eine hiigelige Landschaft, im Vordergrund ver-
bindet ein Ubergang das rechte und das linke Ufer.

Die in schwarzer Feder ausgefiihrte Zeichnung reiht sich in die Serie der um 1614/15 entstan-
denen Landschaften ein, die sich groBtenteils durch immer wieder auftretende Kompositions-
schemata — leicht erhohter Betrachterstandpunkt, Felsen mit Burgen darauf inmitten eines Ge-
wassers, Stege, Boote — auszeichnen und die zumeist die Riickseite eines beidseitig bearbeite-
ten Blattes fiillen.

Z 88 Brennende Wasserburg Abb. 88

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; zwei kleinere Einrisse am rechten Rand
unten; Wz.: Sdchsisches Wappen.

Blattgrofle: 186 x 158 mm.

(Recto: Nach rechts vorn schreitender Landsknecht (Z 26).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.21/22.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 113.

In der Bildmitte erhebt sich in einem Gewdsser ein steiler Felsen, auf dem sich eine burgartige
Anlage befindet, aus der schwarzer Qualm emporsteigt. Rechts und links im Hintergrund sind
entlang des Ufers weitere brennende Gebdude zu erkennen. Links im Vordergrund schwimmt
ein Boot mit fiinf Insassen, die sich wohl vor den Flammen in Sicherheit gebracht haben. Ein
Gebdude am linken Blattrand zeigt einen Tordurchblick, in dem sich die Silhouetten zweier
Personen abzeichnen.

Eine vergleichbare Konstellation mit brennenden Gebduden und einem Boot zeigt die Riick-
seite eines weiteren Basler Blattes (Z 89); auch hier erkennt man am linken Rand eine Figur,
die in einem bogenférmigen Durchgang steht. Ob die beiden Darstellungen eine bestimmte
Begebenheit meinen, ob sie unverbindliche Landschaftsaufnahmen sind, ob Weyer mit ihnen
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die in den Niederlanden sehr beliebte Thematik der Brantjes im Medium der Zeichnung auf-
greifen wollte oder gar von einem konkreten Vorbild inspiriert wurde, muss offen bleiben. Ein
Vergleich der beiden Basler Blétter mit einer dritten Zeichnung, welche sich heute in Dresden
befindet (Z 41), konnte aber darauf hinweisen, dass mit den brennenden Gebaduden die Stéddte
Sodom und Gomorrha gemeint sein konnten. Das Dresdner Blatt, welches vermutlich eben-
falls zum Basler Skizzenbuch gehort und um 1614 anzusetzen ist, zeigt im Hintergrund eine
dhnlich apokalyptische Szenerie, doch ist dort durch die Hinzufiigung von Loth, dessen Frau,
seinen Tochtern und den beiden Engeln im Vordergrund die Thematik deutlich herausgestellt.
Ein weiteres Blatt mit brennender Stadtkulisse befindet sich in Miinchen (Z 90).

Die Datierung der ,,Brennenden Wasserburg®“ sowie der anderen in schwarzer Feder ausge-
fiihrten Landschaften muss geschétzt werden. Es gibt bislang nur zwei derartige Landschafts-
zeichnungen, die datiert sind: Ein Blatt in Wolfegg weist die strittige Jahreszahl 1605 auf (vgl.
Z 106), bei einer weiteren Zeichnung in Basel ist ausgerechnet die letzte Ziffer abgerissen (Z
98). Eine winzige Tintenspur nach den Zahlen 161 spricht jedoch dafiir, diese und so auch die
anderen Landschaften, die sich iiberwiegend in Basel befinden, auf die Zeit um 1614 zu datie-
ren. Ein weiterer stilistischer Vergleich mit einem Blatt in Wolfegg, das eine Reiteraufstellung
zeigt und 1615 datiert ist (Z 113), fiihrt zu dem Resultat, die riickseitigen Landschaften und
daher auch die ,,Brennende Wasserburg® als um 1614/15 entstanden zu betrachten.

Z 89 Flusslandschaft mit brennenden Wasserburgen Abb. 89

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; Wz.: Kugel mit Kreuz (?).
Blattgrofle: 159 x 185 mm.
(Recto: Bischof mit Buch und Blumenvase (Z 21).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.43/44.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 115.

Zwischen zwei Felseninseln hindurch, auf denen sich offenbar brennende, burgdhnliche An-
lagen befinden, schaut der Betrachter iiber ein Gewdsser mit einigen Booten hinweg auf eine
skizzenhaft formulierte Stadtansicht im Hintergrund; aus den dortigen Gebéduden steigt eben-
falls Rauch auf. Am vorderen Blattrand in der Mitte ist ein kleines Boot zu sehen, in dem fiinf
Personen sitzen. Eine weitere, kaum sichtbare Figur steht unter einem Torbogen im Mittel-
grund am linken Blattrand.

Zur Thematik, zur Datierung und zu vergleichbaren Darstellungen von Weyer siehe die Aus-
fiihrungen zur vorhergehenden Zeichnung (Z 88).
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Z 90 Brennende Stadt Abb. 90

Um 1614/15. Feder in Schwarz. Spuren eines aufgeklebten Papiers am oberen Blattrand; frei-
bleibender Rand unten; kein Wz.

Blattgrofe: 157 x 182 mm.

(Recto: Judith und ihre Magd mit dem Haupt des Holofernes (Z 52).)

Staatliche Graphische Sammlung Miinchen, Inv.-Nr. 2008:112 Z.

Provenienz: Karl & Faber, Miinchen, Auktion 220, 4. Dezember 2008 (als ,,Anonym 17. Jahr-
hundert).

Lit.: KARL & FABER, Miinchen, Katalog zur Auktion 220, 4. Dezember 2008, Nr. 102 m.
Abb.
MUNCHNER JAHRBUCH DER BILDENDEN KUNST, LXI, 2010, S. 228.

Eine Stadt im Mittelgrund des Blattes ist in Brand geraten, dunkle Rauchschwaden steigen
von den Gebduden auf, einige Hauser auf der rechten Seite wurden ebenfalls vom Feuer er-
fasst. Viele kleine Figuren, vor allem entlang des vorderen Bildrandes, sind zu sehen, manche
von ihnen tragen Zuber und Biitten zum Brunnen, der in der rechten vorderen Bildecke zu se-
hen ist. Hier sind einige Personen damit beschéftigt, den langen Hebel des Brunnens zu betéti-
gen, um Loschwasser nach oben zu ziehen. Alle Figuren im Vordergrund sind sichtlich in Auf-
ruhr, einige von ihnen haben entsetzt die Arme nach oben gerissen. Im linken Mittelgrund er-
hebt sich ein auf einem Felsen wachsender Baum. An die Gebdude im Mittelgrund wurden
zwei lange Leitern angestellt, um den Brand zu l6schen; eine dhnliche Szene erkennt man
auch rechts im Hintergrund.

Die Darstellung ruft Bilder von Kiinstlern wie Frederik van Valckenborch (1566-1623), Jan
Brueghel d. A., Pieter Schoubroeck (um 1570-1607/08) oder Jacob Isaacsz. van Swanenburgh
(1571-1638) in Erinnerung, die mehrfach brantjes, d. h. brennende Stddte wie beispielsweise
Troja oder Sodom und Gomorrha, dargestellt haben. Besonders Schoubroeck scheint sich auf
die Darstellung brennender Stidte spezialisiert zu haben.** Charakteristisch bei den Brand-
Bildern dieser Kiinstler sind bogenférmige Durchblicke unter den Brandwolken hindurch zum
durch Feuer hellerleuchteten Hintergrund. Von Frederick van Valckenborch ist ein Gemaélde
bekannt, das 1607 datiert ist und somit wohl wéhrend seiner Zeit in Niirnberg oder Frankfurt
entstand, sich heute in Prag befindet und eine dhnliche Ansammlung von Menschen zeigt, die
sich bemiihen, mit Hilfe von Leitern und Wasserkiibeln die ausgebrochenen Brande zu 16-
schen.”® Ob jedoch Weyer die Anregung fiir seine Zeichnungen durch ein Werk wie dieses be-
zog, muss unklar bleiben.

Weyers Blatt in Federtechnik ist sehr dynamisch gezeichnet, durch die Dichte der Schraffuren
werden Licht- und Schattenpartien deutlich herausgearbeitet. Im Vergleich der beiden voran-
gegangenen Blatter mit brennenden Gebduden (Z 88 und Z 89) ist die Miinchner Zeichnung
detailreicher und erhalt durch die zahlreichen Figuren eine erzdhlerische Komponente.

264 PAPENBROCK 2001, S. 191.
265 Brennende Stadt“, Ol/Leinwand, 52 x 91 cm, 1607 datiert; Prag, Narodni Galerie, Inv.-Nr. DO4199; siehe
https://rkd.nl/explore/images/57110 (Zugriff am 06.03.2016).
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Z 91 Wald-Flusslandschaft mit Wanderer Abb. 91

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; kein Wz.
Blattgrofe: 185 x 159 mm.
(Recto: Romulus und Remus (Z 19).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.27/28.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 103, 113.

Das Blatt zeigt eine waldige Landschaft, die an ein Gewadsser grenzt. Links ist ein auf den Be-
trachter zukommender Mann zu sehen, der einen Hut auf dem Kopf und einen grofen Korb
auf dem Riicken tragt. Im Hintergrund ist mit zarten parallelen Linien eine Stadt angedeutet,
am Himmel zeigen sich Sonnenstrahlen. Auch auf diesem Blatt findet man die fiir Weyers
Landschaften um 1614 oder 1615 typische Baumformation mit dem schlaufenartigen Laub
sowie die auf den meisten seiner Zeichnungen im Hintergrund sichtbare Stadtsilhouette.

Z 92  Flusslandschaft mit Kirche und geschwungener Briicke Abb. 92

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; Wz.: Sdchsisches Wappen.
Blattgrofe: 158 x 185 mm.
(Recto: Bischof mit Buch und Bischofsstab (Z 22).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 388.51.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 115.

Von einem baumbestandenen Weg links vorne kommend, fiihrt unterhalb der Bildmitte ein ge-
schwungener Steg {iber einen See zu einer Insel, auf der sich ein Gebdude mit einem Dachrei-
ter befindet, welcher ein Kreuz tragt; moglicherweise ist hiermit ein Zisterzienserkloster ge-
meint. Diese Zeichnung ist die einzige in Weyers Werk, die deutlich ein als Kirche gekenn-
zeichnetes Gebéude zeigt.

Die Inselanlage mit dem Steg erinnert an eine Radierung des Augustin Hirschvogel, die 1546
datiert ist und die Weyer durchaus gekannt haben kénnte.”® Gerade bei Wolf Huber und Au-
gustin Hirschvogel, die dem spdten Donaustil zugeordnet werden, waren lange, geschwunge-
ne Briicken ein beliebtes Motiv, um den Blick des Betrachters vom Vordergrund iiber ein Ge-
wasser hinweg auf eine Siedlung, Burg oder dhnliches im Hintergrund zu lenken. Da man das
Tatigkeitsfeld Weyers trotz fehlender Dokumente im siiddeutschen Raum annehmen kann, ist
es zu vermuten, dass er, moglicherweise schon in der véterlichen Werkstatt, Zugang zu den
Bléttern aus dem Donauschulumkreis hatte (vgl. auch Z 93). Allerdings sind die radierten
Landschaften aus dem Kreise der sogenannten Donauschule und deren Nachfolger nur in sehr
wenigen Abziigen erhalten, so dass Weyer vielleicht eine der zahlreichen gezeichneten Kopien
nach diesen Landschaften vorgelegen hat.

Zu datieren ist die vorliegende Zeichnung, wie ein GrolSteil der in derselben Technik ausge-
fithrten Landschaften, um 1614/15.

%6 Gedacht ist an Hirschvogels Blatt ,,Flusslandschaft mit Burg und Briicke“, monogrammiert und 1546 datiert,
Radierung (B. 73/H. 46), 143 x 214 mm.
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*7 93 Stadt am Fluss in bergiger Landschaft Abb. 93

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 168 x 193 mm.
(Recto: Esther vor Ahasver (Z 48).)

Augsburger Privatbesitz.

Provenienz: Christies Amsterdam, Auktion 2678, 16. November 2005; Galerie Laura Pecheur,
Paris, 2006.

Lit.:  Christies Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,0ld Master Pictures and Drawings® vom
16. November 2005 (Sale 2678), Nr. 254 (nur Verso erwéhnt als ,,German School, cir-
ca 1615°), m. Abb.

Vom Vordergrund, der am linken Blattrand durch einen hochaufragenden Baum markiert wird,
wird der Blick des Betrachters iiber zwei lange Stege, die rechts und links iiber dasselbe Ge-
wasser verlaufen, zu einer auf Hiigeln gelegenen Stadt im Mittelgrund geleitet. Auf dem Ge-
wasser erkennt man rechts vorne ein kleines Boot mit drei Insassen. Im Hintergrund erstreckt
sich eine hohe Bergkette, am Himmel fliegen zwei Vogel.

Auch diese Landschaft ist den Kompositionsprinzipien der Donauschul-Kiinstler verpflichtet:
Ausgehend von einem in das Bild hineinragenden und auf einem kleinen Erdhiigel in der vor-
deren Bildecke wachsenden Baum féllt das Terrain ab zu einem Gewadsser oder Tal, um im
Mittelgrund wieder anzusteigen zu einer felsigen Anhohe, auf der sich eine Stadt oder eine
Burg befindet. Den Hintergrund bilden gebirgsdhnliche Bergketten.

Weyers Landschaft reiht sich in Stil und Technik problemlos in seine zahlreichen anderen
Landschaftsdarstellungen ein und ist ebenfalls auf die Zeit um 1614/15 zu datieren.

Z 94 Flusslandschaft mit Steg und Wasserburg Abb. 94

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; linke untere Ecke etwas abgerundet, rechts
unten kleines Wurmloch; kein Wz.

Blattgrofe: 184 x 156 mm.

(Recto: Bischof mit aufgeschlagenem Buch (Z 23).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 388.50.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 103, 115 m. Abb.

Ein langer, holzerner Steg, auf dem sich, kaum sichtbar, zwei Personen befinden, verbindet
das Festland links vorne mit einer kleinen Insel im Hintergrund, auf der sich eine Wasserburg
befindet. Rechts auf dem See ist ein Boot mit vier Insassen zu sehen, ein zweites Boot mit
ebenfalls vier Leuten schwimmt links der Bildmitte im Hintergrund.

Vor allem aufgrund des langen Steges erinnert auch dieses Werk, wie bereits Z 92, an Zeich-
nungen und Graphik der Meister, die gemeinhin dem Umkreis und der Nachfolge der soge-
nannten Donauschule zugeordnet werden und zwischen 1510 und 1550 tétig waren. Weyers
Darstellung kann ebenfalls in die Reihe der um 1614/15 entstandenen Landschaften eingeglie-
dert werden.
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Z 95 Flusslandschaft mit Gebauden und drei Baumen Abb. 95

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; kein Wz.
Blattgrofle: 185 x 159 mm.
(Recto: Trompeter auf einem Pferd (Z 27).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.4.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 111.

Hinter zwei felsigen Erhebungen im Vordergrund, auf denen links ein grofler und in der Bild-
mitte, etwas nach hinten versetzt, zwei kleinere Laubbdume wachsen, ist eine Stadt an einem
Fluss zu sehen, in der einige turmdhnliche Gebdude aufragen. Links im Hintergrund sind zwi-
schen zwei Hausern die Silhouetten zweier winziger Gestalten auszumachen; rechts wird der
Blick entlang einer geschwungenen Uferlinie in den Hintergrund bis zu einer rundbogigen
Briicke geleitet, welche iiber das Gewdsser fiihrt. Am Himmel sind mit ein paar fliichtigen Li-
nien Wolken skizziert.

Eine vergleichbare Briicke ist beispielsweise auch auf der 1545 datierten Radierung ,,Fluss-
landschaft mit zwei Gebduden und Briicke“ Augustin Hirschvogels zu finden®”, der sich sei-
nerseits an einer Zeichnung Albrecht Diirers aus dem Jahre 1521 orientiert.?*® Die mit Biumen
besetzten Erhebungen im Vordergrund, welche sich in dhnlicher Weise oft in Weyers Land-
schaften finden, sind auch ein Kennzeichen der Hirschvogelschen Kompositionen. Vielleicht
verfiigte Weyer in der Werkstatt seines Vaters iiber die Méglichkeit, die Blatter seiner bekann-
ten Vorgdnger kennenzulernen, schlieflich muss er auch Zugang zu niederldandischer Repro-
duktionsgraphik gehabt haben, wie einige seiner Zeichnungen belegen.

Als Datierung kann auch fiir die hier besprochene Landschaft der Zeitraum um 1614 angesetzt

werden.

Z 96 Baumlandschaft mit spazierengehendem Paar Abb. 96

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; Wz.: Wohl Wappen mit aufgesetzter Welt-
kugel (nur Kugel sichtbar).

Blattgrofle: 185 x 159 mm.

(Recto: Venus und Amor auf Wolken (Z 13).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.33/34.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 114.

In einer Landschaft mit einigen Laubbdumen erhebt sich ein felsiger Hiigel mit einem steilen
Weg, auf dem ein Paar herankommt. Im Hintergrund sind eine angedeutete Stadt sowie am
Horizont ein Gewdsser mit stilisiert dargestellten Segelbooten zu sehen. Den Himmel bede-
cken Wolken, ein kleiner Schwarm Végel kommt von links.

Das hochformatige Blatt zeigt alle Charakteristika, die Weyers Landschaften auszeichnen:
hohe Laubbdume mit knorrigen Stimmen, eine stilisierte Stadtansicht in der Ferne mit einem

%7 B. 66/H. 39 (HG, Bd. XIII A), 153 x 185 mm.
268 Sjehe hierzu STRAUSS 1974, Band 4, S. 2072, Nr. 1521/40 m. Abb.
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Gewdsser sowie ebenfalls sehr vereinfacht dargestellten Segelbooten. Somit ist auch diese
Landschaft um 1614/15 anzusetzen.

Z 97 Wald-Flusslandschaft mit Wanderern Abb. 97

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; kein Wz.
Blattgrofe: 156 x 185 mm.
(Recto: Segnender Bischof im Profil (Z 24).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.45/46.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 115.

Im Gegensatz zur Vorderseite nutzt Weyer das Blatt fiir seine Landschaft auf dem Verso im
Querformat. Dargestellt ist eine baumbestandene Flusslandschaft, in der im Vordergrund zwei
Wanderer zu sehen sind, die beide ihr Gepédck auf dem Riicken mit sich fithren. Der Weg, den
sie gehen, fiihrt links iiber eine steinerne Briicke, auf der ebenfalls zwei Menschen unterwegs
sind, zu einer felsigen Insel, von der wiederum ein Ubergang zum rechten Ufer fiihrt. Auch
auf diesem Ubergang sind zwei Silhouetten auszumachen. Im Hintergrund stehen weitere
Bé&ume, in denen sich der Blick verliert. Einzelne Federlinien deuten Wolken am Himmel an.
Die Wegfiihrung auf dieser Zeichnung ist nicht klar definiert. Woher die beiden Wanderer mit
ihrem Gepdck kommen, muss offen bleiben. Starke schwarze Schraffuren akzentuieren die
linke Blatthélfte starker als die rechte Seite und vermitteln so eine optische Ndhe zum Be-
trachter. Die Darstellung wurde mit schwarzer Feder locker und rasch gezeichnet und ist we-
der datiert noch monogrammiert. Sie fligt sich aber stilistisch und formal problemlos in die
Landschaften um 1614/15 ein.

Z 98 Waldige Landschaft mit Weg Abb. 98

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; rechts unten bezeichnet mit ,HE W 161 “ (?,
letzte Ziffer abgerissen); am etwas beschadigten rechten Rand deutliche Spuren der ehemali-
gen Einheftung in ein Skizzenbuch; Wz.: Wappen? (Néheres nicht erkennbar).

Blattgrofle: 186 x 157 mm.

(Recto: Weibliche Figur mit Kind und Hunden (Z 18).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. 1978.545.
Provenienz: Legat Dr. August Meyer 1977.

Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Durch eine waldige, etwas felsige Landschaft fiihrt in der Bildmitte ein Weg in die Bildtiefe
zu einigen grob skizzierten Hausern im Hintergrund. Links im Mittelgrund schlédngelt sich ein
weiterer schmaler Weg (oder Bach?) in die Ferne. Ein groller Baum, der auf einem Felsvor-
sprung wachst und dessen Krone vom oberen Blattrand iiberschnitten wird, ragt von rechts ins
Bild. Zwischen den Bdumen sind am Himmel einige V6gel zu sehen.

Das Blatt zeigt eine der wenigen riickseitigen Landschaften Weyers, die datiert sind, wenn-
gleich hier gerade die letzte, wichtigste Ziffer vermutlich durch das Herausldsen aus dem



118

Skizzenbuch abgerissen ist. Ein winziger Tintenrest an der Schadstelle 14sst jedoch vermuten,
dass diese Landschaft das Datum 1614 trug.

Z 99 Baumlandschaft Abb. 99

Um 1614/15. Feder in Schwarz; beide unteren Ecken beschddigt, kleine Fehlstelle am rechten
Rand (wohl durch ehemalige Einheftung in ein Skizzenbuch); kein Wz.

Blattgrofle: 159 x 208 mm.

(Recto: Der Opfertod des Marcus Curtius (Z 83).)

Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 5896.

Provenienz: Sotheby’s London, Auktion ,,Old Master Drawings®, 1. Juli 1991; Lempertz,
Koln, Auktion 690, 15. Mai 1993; Galerie Sabrina Forster, Diisseldorf, Auktion Herbst 1994.

Lit.: SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings“ vom 1. Juli 1991, S.
98, Kat.-Nr. 144.
LEMPERTZ, K6ln, Katalog zur Auktion 690 vom 15. Mai 1993, Kat.-Nr. 1482.
GALERIE SABRINA FORSTER, Diisseldorf, Katalog zur Auktion vom Herbst 1994, S. 6f.,
Kat.-Nr. 27.
JAHRBUCH DER COBURGER LANDESSTIFTUNG, 43, 1998, S. 400f. m. Abb.

In einer flachen, baumbestandenen Landschaft fallt der Blick des Betrachters auf einige Laub-
bdume und wird durch zwei Wege zu einer kleinen Hauseransammlung im rechten Mittel-
grund gefiihrt. Auf der linken Blattseite sind auf einer Anhthe in der Ferne ebenfalls einige
Gebdude zu erkennen, die jedoch nur schemenhaft wiedergegeben sind. Am Himmel deuten
rasch hingeworfene Federlinien Wolken an.

Die Gesamtkomposition dieser Zeichnung mit dem niedrigen Horizont, den gebogenen Laub-
bdumen, den durch senkrechte Schraffuren gestalteten Gebduden und den nur fliichtig ange-
deuteten Wolken entspricht derjenigen auf den Riickseiten der Basler Skizzenbuchblitter. Die
Coburger Landschaft diirfte daher etwas im selben Zeitraum, also um 1614/15, entstanden
sein.

Z 100 Flusslandschaft mit Miihle und Eseltreiber Abb. 100

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; Blatt leicht fleckig; kein Wz.
Blattgrofle: 186 x 157 mm.
(Recto: Der Heilige Hieronymus (Z 20).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.15/16.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 103, 112.

Von hohen Laubbdumen umstanden, ist rechts im Mittelgrund eine Miihle mit einem grollen
Miihlrad zu sehen; dahinter befindet sich ein weiteres Gebdude. Das Gewdésser, an dessen
Ufer die Gebdude stehen, erstreckt sich bis in den Hintergrund. Vor dieser Kulisse bewegt sich
im Vordergrund eine Figur mit einem langen Stock in der Hand und einem Esel an ihrer Seite
von rechts kommend auf einen Steg zu, um den Fluss zu iiberqueren. Links im fernen Hinter-
grund ist eine durch Vertikalschraffuren angedeutete Stadt zu erkennen. Durch die Wolken am
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Himmel brechen Sonnenstrahlen. Der Standpunkt des Betrachters ist leicht erhéht gewdhlt,
auch der Vordergrund liegt perspektivisch recht weit entfernt.

Der Zeichenstil dieses lediglich in schwarzer Feder ausgefiihrten Blattes mit der etwas verhal-
tenen Dynamik spricht dafiir, es in Anlehnung an einige 1614 datierte Zeichnungen, wie bei-
spielsweise Z 64 (,,Der Heilige Augustinus®“) und Z 84 (,,Bauernpaar vor einem Dorf*), eben-
falls in diese Zeit einzuordnen.

Z 101 Baumlandschaft mit Wasserburg und Vigeln Abb. 101

Um 1614/15. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; bezeichnet rechts unten, in Schriftrichtung
entlang des rechten Blattrands, mit der Zahl ,,5 “ (,,50 oder ,,56; zweite Ziffer nur ansatz-
weise lesbar, da die Ecke beschadigt ist); Einheftungsspuren am linken Rand, Tintenfleck in
der linken unteren Ecke; Wz.: Kugel mit aufgesetztem Kleeblatt-Kreuz.

Blattgrofle: 156 x 185 mm.

(Verso: BiiRende Magdalena (Z 67).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 384.39/40.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 114.

In der Bildmitte fiihrt, an einigen Felsen und Laubbdumen vorbei, von denen im Vordergrund
einer einen gespaltenen Stamm hat, ein Weg entlang eines Flusses in die Ferne. Rechts am
Bildrand erhebt sich eine perspektivisch sehr ungelenk gezeichnete Wasserburg, vorne
schwimmen zwei Enten. Am Himmel sind Wolken angedeutet und ein paar Végel zu sehen.
Diese in Feder ausgefiihrte querformatige Landschaft wurde, im Gegensatz zu den anderen
Zeichnungen dieser Art, auf einer Blattvorderseite aufgetragen, wie die wohl nicht von Weyer
stammende Nummerierung und der etwas ausgefranste linke Rand verraten. Wie schon bei Z
97 erfolgte beim Bearbeiten der Riickseite ein Formatwechsel, d.h. der Kiinstler drehte das
Blatt um 90° und wechselte fiir die Versoseite, die eine Darstellung der biifenden Magdalena
zeigt, ins Hochformat.

Die gezeigte Landschaft entspricht genau dem Landschaftstyp, der beispielsweise schon in
Z 92 (,,Flusslandschaft mit Kirche und geschwungener Briicke®) zu sehen ist, und diirfte, wie
jene auch, um 1614/15 entstanden sein.
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Z 102 Stadt am Fluss mit geschwungener Briicke Abb. 102

Um 1614/15. Feder in Hellbraun; ringsum beschnitten; links der Blattmitte schwarzer
(Tinten?-)Fleck, schadhafte Stelle in der linken oberen Ecke; am oberen Blattrand noch eine
schwarze Einrahmungslinie erkennbar; kein Wz.

Blattgrofle: 150 x 196 mm.

(Recto: Die Auferweckung des Lazarus (Z 59).)

New Haven, Yale University Art Gallery, Everett V. Meeks, B.A. 1901, Fund, Inv.-Nr.
2003.33.1.

Provenienz: Sammlung Oskar Wichtendahl, Hannover; Moeller & Rotermund Kunsthandel
oHG, Hamburg, 2001, im Januar 2002 in New York verkauft*®,

Lit.: YALE UNIVERSITY ART GALLERY BULLETIN, 2004, S. 162.
SARASOTA/AUSTIN/NEW HAVEN 2006/08, S. 125f., Kat.-Nr. 35 m. Abb.

Auf die Existenz dieses Blattes machte mich freundlicherweise Herr Dr. Georg Himmelheber,
Miinchen, aufmerksam, dem ich an dieser Stelle herzlich dafiir danken mochte. Aullerdem
danke ich der Galerie Dr. Martin Moeller, Hamburg, fiir die Uberlassung des farbigen Bildma-
terials und dafiir, dass ich die Zeichnung vor dem Verkauf sehen konnte.

Das Blatt zeigt {iber ein Gewdsser hinweg einen Blick auf eine Stadt, deren zum Teil turmdhn-
liche Gebdude mit Briicken verbunden sind. Eine geschwungene Briicke auf hohen Stiitzen,
die sich im Wasser spiegeln, fiihrt, vom linken Vordergrund ausgehend, zu einem Gebdude mit
Erker und von dort aus bis in den Bildmittelgrund. Dort wird der Blick des Betrachters durch
eine weitere Briicke mit nur einem Bogen zum Hintergrund auf der rechten Blattseite weiter-
geleitet, wo sich eine nur angedeutete Hausersilhouette vor dem leicht wolkigen Himmel ab-
hebt. Die Horizontlinie liegt in der Mitte der Blatthéhe.

Diese Landschaftsdarstellung ist eine der wenigen Zeichnungen, bei denen Weyer mit brauner
Tinte gearbeitet hat. Meist benutzte Weyer schwarze Tinte, die zwar oft im Laufe der Jahrhun-
derte zu einem dunklen Braunton verblichen ist, sich aber in der Farbigkeit deutlich von der
hier verwendeten braunen Tinte unterscheidet.

Der Baumtypus mit dem knorrigen Stamm und die Landschaftsauffassung insgesamt finden
sich auch auf anderen Blattern; so sei beispielsweise auf die beiden Flusslandschaften in Basel
verwiesen (Z 95, Z 98). Letztere Zeichnung weist eine Datierung auf, die zwar nicht vollstdn-
dig ist, doch als 1614 gelesen werden kann. Die Entstehungszeit der ,,Stadt am Fluss mit ge-
schwungener Briicke“ ist ebenfalls in diesen Zeitraum anzusetzen.

%9 Telefonischer Hinweis von Herrn Thole Rotermund (Moeller & Rotermund Kunsthandel oHG, Hamburg)
vom 12. Februar 2003.
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*7Z 103 Felsige Landschaft mit einer Stadt Abb. 103

Um 1614/15. Feder in Schwarz; unten rechts mit Bleistift die Zahl ,,3%, links daneben mit Fe-
der gezeichnete schwarze Schlaufen (Blatter?), als ob eine weitere Darstellung darunter abge-
schnitten worden waére; einige kleinere Risse am oberen Rand, linke obere Ecke abgeschragt;
tiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 172 x 199 mm.

(Recto: Joseph und Potiphars Weib (Z 42).)

Verbleib unbekannt.
Provenienz: Karl & Faber, Miinchen, Auktion 180, 28./29. November 1990.

Lit.: KARL & FABER, Miinchen, Katalog zur Auktion 180 vom 28./29. November 1990, Kat.-
Nr. 248, S. 48.

Die riickseitige Landschaft erinnert in ihrer Gesamtanlage mit dem Felsdurchblick rechts vor-
ne und der sich bis in den Hintergrund erstreckenden Stadt mit burgdhnlichen Gebduden an
Zeichnungen und Radierungen aus dem Umkreis des Hans Lautensack, die ab Mitte der
1540er Jahre im siiddeutschen und Wiener Raum in der Nachfolge der sogenannten Donau-
schule in zahlreichen Versionen entstanden. Auch das verbindende Motiv der auf hohen Stiit-
zen konstruierten Holzbriicke — hier in der Bildmitte zu erkennen — kommt in Weyers Land-
schaften 6fters vor””® und ist méglicherweise durch die Kenntnis der druckgraphischen Blitter
des 16. Jahrhunderts angeregt.

Die Darstellung der Landschaft ist durch eine waagrechte Linie und einem ca. 1 cm breiten
freigelassenen Streifen vom unteren Blattrand abgesetzt. Erkennbar sind hier noch einige
schlaufenédhnliche Kiirzel, die ebenfalls mit Feder ausgefiihrt sind. Vermutlich handelt es sich
um den oberen Abschluss eines Baumes einer weiteren Darstellung oder Skizze, die vom vor-
liegenden Blatt abgeschnitten wurde. Der Papierbogen war demnach urspriinglich sehr viel
groBBer und enthielt zwei Einzeldarstellungen in Feder. Die Zeichnung ldsst sich in Anlehnung
auf die zahlreichen Riickseiten mit landschaftlichen Motiven auf etwa 1614/15 datieren.

*7Z 104 Landschaft mit Schloss Abb. 104

Um 1614/15. Feder in Schwarz. Uber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 172 x 192 mm.
(Recto: Loth und seine Tochter (Z 40).)

New York, Metropolitan Museum of Art, Inv.-Nr. 2005.118b.
Provenienz: The Elisha Whittelsey Collection, The Elisha Whittelsey Fund, 2005.

Lit.: SOTHEBY’Ss Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings“ vom 6. November
2001 (Sale AM0824), S. 120, Kat.-Nr. 205 m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 339, Anm. 2 (zu Kat.-Nr. 705).
NEW YORK 2012, S. 173f., Kat.-Nr. 79 m. Abb.

Fiir den Hinweis auf diese Zeichnung danke ich Herrn Dr. Martin Moeller, Moeller & Roter-
mund Kunsthandel oHG, Hamburg.

70 Vgl. z. B. Z 94 (,,Flusslandschaft mit Steg und Wasserburg®) und Z 102 (,,Stadt am Fluss mit geschwungener
Briicke®).
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Vom linken vorderen Blattrand, der, wie so oft bei Weyer, durch einen hohen Laubbaum ak-
zentuiert wird, verlduft eine geschwungene Briicke iiber ein Gewdsser und fiihrt den Blick des
Betrachters auf eine schlossdhnliche, auf Felsen gebaute Anlage in der Bildmitte. Im Hinter-
grund sind Segelboote sowie eine Stadtanlage auf einer Anhohe zu sehen. Der Himmel ist be-
deckt, in der rechten oberen Ecke durchbrechen Sonnenstrahlen die Wolkendecke.

Die lange geschwungene Briicke verbindet die Darstellung beispielsweise mit Z 94 (,,Fluss-
landschaft mit Steg und Wasserburg®) und Z 102 (,,Stadt am Fluss mit geschwungener
Briicke®) und diirfte, wie diese auch. ca. 1614, entstanden sein.

*7Z 105 Baumlandschaft mit Briicke Abb. 105

Um 1614/15. Feder in Schwarz; unterer und linker Rand beschadigt; iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 163 x 206 mm.
(Recto: Christus und der Jiingling von Nain (Z 58).)

Franzosische Sammlung.

Provenienz: Sotheby’s Amsterdam, Auktion AM 0863, 5. November 2002; Galerie Laura Pe-
cheur, Paris, 2007.

Lit.: SOTHEBY’S Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,0ld Master Drawings® vom 5. November
2002 (Sale AM0863), S. 19, Kat.-Nr. 15.

Herrn Dr. Achim Riether, Miinchen, und Herrn Dr. Matthias Kunze, Berlin, danke ich fiir ihre
Hinweise auf dieses Blatt.

Im Mittelgrund einer flachen, mit Laubbdumen bestandenen Landschaft fiihrt rechts eine ge-
wolbte Briicke iiber einen kleinen Fluss oder Bach. Im Hintergrund sind Strahlen einer tiefste-
henden Sonne zu sehen, den Himmel bedecken einige Wolken. Das beschddigte Blatt ist
schwunghaft gezeichnet, der fiir Weyer typische Baumtypus mit dem knorrigen, oft geboge-
nem Stamm findet sich auf zahlreichen anderen riickseitigen Landschaften®’!, die alle um oder
etwas nach 1614 einzuordnen sind.

Z 106 Landschaft mit Felsenburg Abb. 106

Um 1615 [1605]. Feder in Schwarz, datiert unten links in den schwarzen Schraffuren der klei-
nen Erhebung im Vordergrund ,,1605%; kein Wz.

Blattgrofle: 200 x 330 mm.

(Recto: Krieger, zum Teil beritten, zwei Paare rechts (Z 114).)

Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 97, 118.

STUTTGART 1979/80, S. 230.

GERMANN-BAUER 1996, S. 430.

Von einem hohen Standpunkt aus blickt der Betrachter auf eine baumbestandene Landschaft,
in deren Mitte sich eine Felsenburg mit rauchendem Schornstein erhebt. Rechts im Vorder-

71 Vgl. z. B. Z 91 (,,Wald-Flusslandschaft mit Wanderer*), Z 98 (,Waldige Landschaft mit Weg®), und Z 102
(,,Stadt am Fluss mit geschwungener Briicke®).
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grund geht ein Mann, der einen Stock geschultert hat und ein nicht ndher identifizierbares
Biindel auf dem Riicken tragt; eine weitere Figur, ebenfalls mit einem Stock, bewegt sich zu-
sammen mit einem Kind im Mittelgrund nach links. Eine vierte Figurensilhouette, wiederum
mit einem langen Stab, ist links zwischen den Baumen zu erkennen. Im Hintergrund am Hori-
zont zeichnet sich eine Stadt ab, die von der Gegend mit der Felsenburg durch ein breites Ge-
wasser, auf dem sich einige Segelschiffe befinden, getrennt ist.

Das angegebene Datum 1605 gilt nach Meinung Geisslers moglicherweise als ,,spdter aufge-
setzt oder (fiir 1615?) verschrieben“?’?, da Weyer zu diesem Zeitpunkt erst neun Jahre alt war.
Auch wenn Weyer nur vier Jahre spater im Alter von 13 Jahren sein Gemélde mit der Kreuzi-
gung (G 1) signiert und somit den Beweis seines frithen Kénnens erbringt, ist doch stilistisch
zwischen dem bereits recht souverdn ausgefiihrten Wolfegger Blatt und anderen, 1607 oder
1608 datierten Zeichnungen Weyers ein groBer Unterschied erkennbar, so dass das Datum
1605 kaum glaubwiirdig erscheint. Im Hinblick auf ein Blatt, welches auf der Vorderseite eine
1615 datierte Gefechtsaufstellung (Z 113) und auf dem Verso die Szene einer Netzaufstellung
zur Vogeljagd zeigt (Z 86), ist eher eine Entstehung um 1615 anzunehmen.

Z 107 Flusslandschaft mit Inseln Abb. 107

Um 1615/16. Feder in Schwarz; rechts unten in Bleistift der Vermerk ,,Hemskerck®, darunter
,[?IBE 6/E“; in der rechten unteren Ecke Reste eines aufgeklebten Papiers; Tinte zum Teil
verwischt, vor allem am unteren Blattrand; kein Wz.

Blattgrofe: 190 x 312 mm.

(Recto: Poseidon und Amphitrite (Z 136).)

Oslo, Nasjonalgalleriet, Kobberstikk- og Handtegningsamlingen, Inv.-Nr. B.15777.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: ROTTERDAM 1974, S. 95, Anm. 3.

Auf dem querformatigen Blatt erhebt sich, etwa aus der Blattmitte nach rechts geriickt, eine
Felseninsel im Vordergrund, auf der sich ein burgédhnliches, durch aufsteigende Rauchschwa-
den als brennend gekennzeichnetes Gebdude befindet. Weitere dhnliche Inseln befinden sich
im Mittel- und im Hintergrund. Das umgebende Gewdsser ist durch einige fliichtig skizzierte
Segelboote in der linken Bildhélfte angedeutet.

Die laut Aufschrift wohl ehemals von einem Sammler Maarten van Heemskerck (1498-1574)
zugeordnete Zeichnung ist in der Fortsetzung der Blattriickseiten des frithen Basler Skizzen-
buches zu sehen, auf denen sich Weyer um 1614 erstmals mit der Landschaft als autonomem
Motiv beschéftigt. Das vorliegende Blatt ist jedoch vom Format her sehr viel groRer. In seiner
fliichtigen Skizzierweise steht es der ,Stehenden Frau in einer Landschaft” in Rotterdam
(Z 137) oder auch dem Washingtoner ,,Tobias” (Z 116) nahe und kann in den Zeitraum um
1615/16 datiert werden.

22 STUTTGART 1979/80, S. 230.
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Z 108 FEin Reiter am Fluss Abb. 108

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz, grau laviert; Wz.: Sachsisches Wappen.
Blattgrofle: 186 x 159 mm.
(Recto: Mutter mit zwei Kindern; Figurenstudien (Z 30).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.7.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 112.

Von links kommend, reitet ein mit wehendem Umhang, Lanze und Federhelm ausgestatteter
Reiter an einem Fluss entlang; sein Blick ist auf den Betrachter gerichtet. Auf dem Fluss sind
einige Segelboote, am fernen Ufer eine Stadt zu erkennen. Graue Wolken bedecken den Him-
mel.

Derselbe Kriegertypus kehrt im Basler ,,Reiterkampf” (Z 109) wieder, der jedoch, wie das
vorliegende Blatt, nicht datiert ist. In Bezug auf die Behandlung der hellen und dunklen Fla-
chen steht unser ,,Reiter den Basler Zeichnungen ,,Fortuna auf einer Kugel“ (Z 80) und der
,Judith® (Z 51) nahe. Alle drei Zeichnungen sind um 1614 anzusetzen.

Z 109 Reiterkampf Abb. 109

Um 1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; Wz. (nicht identifizierbar).
Blattgrofle: 183 x 158 mm.
(Recto: Zwei Musikanten mit Trompete und Dudelsack (Z 10).)

Basel, Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung, Inv.-Nr. Bi 381.5.

Provenienz: Sammlung Birmann, Basel.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 97, 103, 111f. m. Abb.
BRUGEROLLES 2012, S. 419, Abb. 2.

Aus der Bildmitte heraus sprengt ein mit einer Hellebarde und einem Schutzschild bewaffne-
ter Reiter nach links vorne und lasst so ein Kampfgetiimmel, bestehend aus einem Reiter, ei-
nem vom Pferd gestiirzten Kampfer und weiteren, im Hintergrund stehenden Lanzentrdgern,
hinter sich. Am Himmel durchbrechen Sonnenstrahlen die Wolken.

Als Datierungshilfe mag die thematisch nahestehende Z 111 (,,Kampf zweier Reiter”) dienen,
die das Datum 1614 tragt, insgesamt aber detailreicher und sorgfaltiger ausgefiihrt ist.
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Z 110 Bewaffnete Reiter Abb. 110

1614. Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz auf ocker grundiertem Papier, grau laviert, weily
gehoht; oben links der Mitte ,,HE W*“ monogrammiert (etwas beschnitten) und darunter
,1614“ datiert; rechts unten in Schwarz bezeichnet ,,Herman Weyer“ (von fremder Hand); Pa-
pier links unten leicht fleckig; ringsum beschnitten, geklebter Riss {iber dem Helm des vom
linken Blattrand tiberschnittenen Kriegers, aufgeklebter schmaler Papierstreifen entlang des
linken Blattrandes; kein Wz.

Blattgrofle: 168 x 148 mm.

(Recto: Kniender Landsknecht mit Wiirfeln (Z 25).)

Kasteel van Loppem, Stichting Jean van Caloen.

Provenienz: Stichting Jean van Caloen.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Herrn Jef Schaeps, Prentenkabinet Universiteit Leiden, danke ich fiir den Hinweis auf dieses
Blatt. Bei Cécile Kruyfhooft, Antwerpen/Loppem, mochte ich mich herzlich fiir die Moglich-
keit bedanken, die Zeichnung im Original in Antwerpen ansehen zu kénnen.

Von einer kleinen Anhohe links im Vordergrund kommen zwei mit Lanzen bewaffnete Reiter
herab, um sich in der Ebene mit weiteren Kriegern zu treffen, von denen einer eine grofe Fah-
ne tragt. Alle Personen sind zu Pferde und scheinen sich zu einem Gefecht zu sammeln. Der
Himmel ist wolkenverhangen. Das Monogramm am oberen Blattrand wurde nachtréglich et-
was beschnitten, ist jedoch noch gut zu erkennen; die Autorschaft des Blattes ist rechts unten
nochmals durch den vollen Namenszug ,,Herman Weyer* bestétigt.

Die Zeichnung ist neben der ,,Medea“ in Basel (Z 4) und den ,,Zehn Méannerkopfen“ in Privat-
besitz (Z 9) die einzige, auf der Weyers Vorname durch eine Aufschrift iiberliefert ist. Aller-
dings stammt der Name auf der Zeichnung in Loppem mit einiger Sicherheit von fremder
Hand, vermutlich von einem Sammler, der auch die riickseitige Kopie Weyers nach Jost Am-
man rechts unten mit der Aufschrift ,,Jost Amman“ versah (Z 25).

Da die ,,Bewaffneten Reiter” auch datiert sind, bieten sie eine wichtige Hilfestellung zur chro-
nologischen Einordnung anderer Schlachtenszenen und Reiterkdmpfe, mit denen sich Weyer
héaufiger und offensichtlich bereits im Jahre 1614 beschiftigt hat. Der vom linken Blattrand
iberschnittene Reiter ist mit der Gestalt des Odysseus auf Z 70 verwandt und hilft somit auch
bei der Datierung dieses Blattes.
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*7Z 111 Kampf zweier Reiter Abb. 111

1614. Feder in Schwarz, grau laviert, Spuren rotlicher Lavierung, weill gehoht, auf ocker
grundiertem Papier; oben in der Mitte ,,1614“ datiert.

Blattgrofle: 174 x 207 mm.

(Verso: Hiigelige Landschaft mit Stadt (V 8).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S Amsterdam, Katalog zur Auktion ,0Old Master Drawings“ vom
21./22. November 1989 (Sale 522), S. 30f., Kat.-Nr. 27 m. Abb.
PHILLIPS London, Katalog zur Auktion ,,0ld Master & 19th Century European Draw-
ings“ vom 6. Dezember 1992, S. 8f., Kat.-Nr. 10 m. Abb.
BURLINGTON MAGAZINE, Oktober 1995, Anzeige zur Auktion ,Fine Old Master &
Modern Prints & Drawings® der Hill-Stone Incorporated, New York, nur Abb.

In vorderster Ebene dieser 1614 entstandenen Zeichnung kdmpfen zwei mit Schwertern be-
waffnete Reiter, die wiederum Unterstiitzung von zwei stehenden und, zwischen den Vorder-
hufen der Pferde kaum erkennbar, einem liegenden Lanzentrdger erhalten. Im Hintergrund
wird weiteres Schlachtgetiimmel erkennbar, der Blick in die Ferne wird rechts durch eine auf
einem Hiigel stehende Burg abgeschlossen. Vielleicht handelt es sich hier um eine antike
Kampfszene, wie die Riistungen und die Helmtracht vermuten lassen.

Weyer verdankt die Anregung zu dieser Darstellung einem Kupferstich des Antonio Tempesta,
dessen druckgraphische Illustrationen zu Ovids Metamorphosen 1606 in Antwerpen erschie-
nen. Das fiinfte Blatt dieser Folge zeigt, der Bildunterschrift ,,Aetas ferrea® zufolge, das Eher-
ne Zeitalter, auf dem sich ebenfalls zwei berittene Kampfer vor der Kulisse einer Schlacht be-
kriegen (Abb. 111a).?”? Rechts ist, wie auf der Zeichnung Weyers, auf einer Anhohe ein Ge-
bdude zu sehen.

Die Zeichnung belegt, dass Weyer sich nicht nur an Vorbildern aus dem deutschsprachigen
und niederldndischen Raum orientiert, sondern nicht selten auch auf italienische Vorbilder zu-
riickgreift.

*7 112 Hirschjagd Abb. 112

Um 1614. Feder in Schwarz, grau laviert; rechts groe Fehlstelle, oberer Rand ebenfalls sehr
stark beschédigt; linker Rand unregelmélSig; iiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 172 x 206 mm.

(Verso: Esther vor Ahasver (Z 47).)

Zuletzt (Mai 2002): New York, Hill-Stone Incorporated, Fine Prints & Drawings.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Die Zeichnung, die am rechten Rand eine grofle Fehlstelle aufweist, zeigt drei teils berittene,
teils zu Full gehende Jager mit Lanzen, die einen nach links fliehenden Hirsch verfolgen. Be-
gleitet werden sie von einer Meute Hunde, von denen zwei im Begriff sind, den Hirsch anzu-
fallen.

Weyer greift mit dieser Darstellung auf ein vor allem im 16. Jahrhundert beliebtes Sujet zu-
riick. Damals hatten Kiinstler wie Virgil Solis, Augustin Hirschvogel, Jost Amman und andere

3 TIB, Bd. 36, 642 (151), 97 x 115 mm.
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vielfach Jagdszenen gezeichnet und diese dann im Medium der Druckgraphik ausgefiihrt
(Abb. 112a). Da Weyer sich in seinen frithen Skizzenbuchblattern zumeist an Jost Amman ori-
entierte und auch mit Blattern der Behams und Georg Pencz‘ vertraut war, kann davon ausge-
gangen werden, dass er sich auch bei seiner ,,Hirschjagd“ von den schmalen, friesartig ausge-
fiihrten Darstellungen seiner Vorgédnger anregen lieR.

Zur Datierung kann im Hinblick auf den 1614 datierten ,,Kampf zweier Reiter” (Z 111) sowie
auf die ,,Jager” (Z 78) ebenfalls ein Entstehungszeitraum um 1614 vorgeschlagen werden.

Z 113 Gefechtsaufstellung Abb. 113

1615. Feder in Schwarz, grau laviert, weill gehoht, auf gelblich laviertem Papier; unten rechts
bezeichnet ,HE W 1615 in den oberen beiden Ecken je ein Loch, Fehlstelle an der linken
unteren Ecke; unterhalb der Mitte leichte Knickfalte iiber die gesamte Breite, oben und an den
Seiten leicht beschnitten; kein Wz.

Blattgrofle: 202 x 326 mm.

(Verso: Ein Mann leitet zwei Ménner bei der Netzaufstellung an (Z 86).)

Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 98f., 118.
STUTTGART 2007, S. 340, Anm. 2 (zu Kat.-Nr. 706).
BRUGEROLLES 2012, S. 423, Abb. 5.

Eine Gruppe von zum Teil berittenen Mannern hat sich im Vordergrund postiert und kehrt
dem Betrachter den Riicken zu. Alle Ménner tragen mit Federn besetzte Hiite oder Helme und
haben Fahnen und Lanzen bei sich. Sie tauschen untereinander Befehle aus und richten dabei
ihren Blick zum etwas abfallenden Mittelgrund, wo weitere Figuren auf Pferden sichtbar sind.
Im fernen Hintergrund erkennt man eine Stadtsilhouette. Lediglich eine ménnliche Figur im
linken Vordergrund sitzt gebeugt auf einer kleinen Erhebung, hat das rechte Bein iiberge-
schlagen und beschéftigt sich mit ihrem rechten Fu8. Ein Hund in der linken vorderen Ecke
sieht dem Treiben zu.

Es handelt sich bei dieser Darstellung um eine Gefechtsaufstellung, der jedoch kein Bezug zu
einer wahren Begebenheit nachgewiesen werden kann. Diese Zeichnung ist dank ihrer Datie-
rung eine wertvolle Hilfe zur zeitlichen Einordnung manch anderen Blattes.

Z 114 Berittene Krieger und zwei Paare Abb. 114

Um 1615. Feder in Schwarz, grau laviert, weill gehoht, bezeichnet unten rechts ,HE W*;
rechts, links und unten unregelmafig beschnitten; Fehlstelle rechts am oberen Blattrand sowie
kleinere Fehlstelle mit Riss am linken Blattrand unterhalb der Mitte; im oberen Drittel Quer-
falte; je ein Loch in der rechten und linken oberen Ecke; rechte obere Ecke wieder angefiigt;
kein Wz.

Blattgrofle: 200 x 330 mm.

(Verso: Landschaft mit Felsenburg (Z 106).)

Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg.
Lit.. MAYER 1931/32, S. 97, 118.

STUTTGART 1979/80, S. 230 (bezieht sich nur auf die Riickseite des Blattes).
GERMANN-BAUER 1996, S. 430.
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Das monogrammierte Blatt zeigt einige teils berittene und auch teils mit Lanzen bewaffnete
Personen. Ein Paar hat sich am rechten Blattrand niedergelassen, ein weiteres Paar sitzt zu-
sammen auf einem Pferd und reitet nach rechts, nicht ohne auf zwei berittene Lanzentrager
zuriickzublicken, die wiederum von zwei helmtragenden Méannern — einer am linken Blat-
trand, einer im Hintergrund zwischen den Reitern — begleitet werden. Rechts der Bildmitte im
Mittelgrund ist die Riickenansicht eines Mannes sichtbar, der sich an einen Baumstamm
klammert. In der vordersten Ebene lduft ein Hund nach rechts.

Moglicherweise handelt es sich bei der Darstellung um die Vorbereitung zu oder um den Ab-
schluss einer Gefechtsaufstellung, wie das zuvor besprochene, ebenfalls in Wolfegg aufbe-
wahrte und 1615 datierte Blatt vermuten lésst, auf dem sich im Vordergrund dhnliche Figuren
befinden und im Hintergrund zahlreiche Krieger mit Lanzen zu sehen sind (Z 113). Da diese
beiden Blitter thematisch eng verwandt sind und sich auch stilistisch sehr nahestehen, kann
die hier besprochene Zeichnung ebenfalls auf das Jahr 1615 datiert werden.

Eine identische Darstellung, die sich aufgrund der Technik und der Ausfiihrlichkeit als Zweit-
fassung zu erkennen gibt, jedoch keine riickseitige Bearbeitung aufweist, befindet sich in Ber-
lin (Z 115).

Z 115 Berittene Krieger und zwei Paare Abb. 115

Um 1615. Feder in Grauschwarz und stellenweise in Braun, grau laviert, weils gehoht; be-
zeichnet oben links der Mitte ,MD “ in brauner Tinte, darunter, ebenfalls in Braun, die Zahl
, 14 (beides von fremder Hand); grofe Fehlstelle links unten, linke obere sowie rechte untere
Ecke fehlen; doubliert, kein Wz. sichtbar.

Blattgrofle: 193 x 313 mm.

Berlin, Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen PreufSischer Kulturbesitz, Inv.-Nr. KdZ
15356.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Die Darstellung ist identisch mit derjenigen des zuvor aufgefiihrten Wolfegger Blattes
(Z 114), tragt jedoch im Gegensatz zu dieser nicht Weyers Monogramm. Das Berliner Blatt ist
insgesamt etwas kleiner als das Wolfegger, alle Einzelheiten sind aber detailgetreu iibernom-
men, lediglich die Gesichter der Figuren sind etwas breiter gezeichnet. Kleinste Unterschiede
sind auch beim sitzenden Paar am rechten Blattrand sowie an den Federbiischen, die die
Kopfbedeckungen zieren, festzustellen. Betrachtet man das Laubwerk und die groRziigig an-
gewandten Weilhohungen, so kommt man zu dem Schluss, dass hier nicht eine Kopie von
fremder Hand vorliegt, sondern dass es sich bei dem Berliner Blatt hochstwahrscheinlich um
eine eigenhdndige Zweitfassung handelt. Dies wird auch dadurch deutlich, dass das Wolfeg-
ger Exemplar von der Gesamtwirkung her schwunghafter, spontaner wirkt. Denkbar ist, dass
Weyer die Komposition zu einem nicht ndher definierbaren Zweck entwarf und im Anschluss
daran, vielleicht fiir einen Sammler oder auch fiir seinen eigenen Motivvorrat, die zweite Fas-
sung schuf, die zwar in Bezug auf die eingesetzten technischen Mittel (Weilhéhungen, zwei
unterschiedliche Tinten) ausfiihrlicher erscheint, doch insgesamt etwas an Spontaneitédt ver-
liert.

Das Berliner Blatt ist vermutlich wie die Wolfegger Fassung um 1615 entstanden.
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*7Z 116 Tobias und der Engel Abb. 116

Um 1616. Feder in Schwarz, grau laviert, tiber Vorzeichnung in schwarzer Kreide auf leicht
rotlich laviertem Papier; tiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 174 x 145 mm.

Textvorlage: Tobias 5.

(Recto: Die Heilige Familie mit Johannes dem Tdufer, dessen Eltern und den Heiligen Katha-
rina und Sebastian (Z 119).)

Washington, National Gallery of Art, Inv.-Nr. 1991.127.1.

Provenienz: Ailsa Mellon Bruce Fund.
Lit.: NEw YORK 1991, S. 38f., Kat.-Nr. 16 m. Abb.

Auf dem Verso stellt Weyer den jungen Tobias mit seinem kleinen Hund dar, die sich — wie im
Buch Tobias berichtet wird — in Begleitung des Erzengels Raphael auf den Weg zu Verwand-
ten machen, um dort einen Schuldschein einzuldsen. Der Engel ist mit einem wehenden Ge-
wand und einem Hut bekleidet und hélt in seiner Rechten einen Wanderstab. Er schreitet in
der vorderen Bildmitte ziigig voran und wird von Tobias‘ Hund begleitet, der gerade nach sei-
nem Besitzer zuriickblickt; dieser folgt dem Engel in einigem Abstand. Am rechten und linken
Bildrand rahmen zwei zur Bildmitte hin gebogene, in Weyers schwunghaft-fliichtigem Duktus
gezeichnete Baume die Szene ein.

Weyer kommt bei dieser Zeichnung mit sehr wenigen Details aus, der landschaftliche Hinter-
grund ist nur angedeutet, dennoch erhélt die Darstellung eine gewisse Dynamik. Das Schritt-
motiv sowie die Verteilung der Schraffuren an den Gliedmallen sind mit der riickseitig ange-
brachten ,,Stehenden Frau in einer Landschaft” in Rotterdam vergleichbar (Z 137), deren Vor-
derseite (Z 135) 1616 datiert ist. Der ,, Tobias“ diirfte ebenfalls um etwa 1616 entstanden sein.

Z 117 Judith und ihre Magd mit dem Haupt des Holofernes Abb. 117

Um 1616. Rotel, olivfarben laviert, Spuren von schwarzer Kreide; in der Mitte am rechten
Blattrand in schwarzer Feder eine Zahl (5?), vom Blattrand {iberschnitten, 2 Linien in schwar-
zer Feder auch an der rechten Hand der Magd; rechts unten neben der linken Wade der Magd
schwach sichtbares Monogramm ,,HE W in Rétel; Ecken leicht beschnitten, fest aufgelegt,
kein Wz. sichtbar.

Blattgrofe: 141 x 115 mm.

Textvorlage: Judith 13,5-10.

Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 13248.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: WIEN 1928, S. 42, Kat.-Nr. 461 m. Abb. (als ,,Paulus Moreelse®).
WASHINGTON/CHICAGO/LOS ANGELES 1985, S. 126, unter Kat.-Nr. 55 als ,,Moreelse“
erwahnt.

Dieses Blatt wurde, nachdem es im alten Inventar zundchst als ein Werk Bartholoméaus Spran-
gers galt und dann spater von J. Meder Abraham Bloemaert zugeordnet wurde, 1928 von
O. Benesch Paulus Moreelse zugeschrieben und galt seither als ein Werk des Niederldnders.
Dass die Zeichnung stilistisch den Bldttern Weyers nahesteht, wurde bereits 1985 von Szilvia
Bodnar im Zusammenhang mit der Budapester ,,Kreuzigung“ Weyers (Z 121) erkannt: ,,...the
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Budapest ,Crucifixion® [...] seems to refer rather to a Judith and Holofernes by Paulus Moreel-
se.“* Tatsdchlich handelt es sich bei dem Wiener Blatt um eine eigenhindige Zeichnung
Weyers, die unten rechts sogar, allerdings nur noch schwach sichtbar, das Monogramm
JHE W* aufweist.

Das in Rotel ausgefiihrte Blatt ist eine Ausnahmeerscheinung in Weyers Werk, da alle bekann-
ten Blatter stets in schwarzer oder brauner Feder ausgefiihrt sind. Weyer experimentiert hier
offensichtlich, vielleicht unter dem Einfluss eines anderen Kiinstlers (Rottenhammer?), mit
der fiir ihn neuen Technik, wobei er dem Sujet durch Zufligung der breiten Pinsellavierung
und der Parallelschraffuren seine ihm eigene Handschrift verleiht. Durch das Nebeneinander
von roter Kreide und olivfarbener Lavierung entsteht ein reizvoller, fiir Weyer ungewohnli-
cher Farbkontrast.

Besonders gut ldsst sich das Wiener Blatt mit der , Enthauptung Johannes des T&ufers“ in
Frankfurt (Z 126) sowie mit der 1616 datierten ,,Entfithrung der Europa“ in Paris (Z 132) ver-
gleichen. Die breite Lavierung fallt bei diesen beiden Zeichnungen, deren Format groRer ist
als das der Wiener ,Judith®, ebenso auf wie die ,fliegenden” Haare der Figuren. Von allen
drei Blattern ist lediglich die Darstellung der ,,Europa“ datiert. Aufgrund der stilistischen
Merkmale kénnen jedoch sowohl die Wiener ,,Judith“ als auch der Frankfurter ,, Johannes*
ebenfalls in den Zeitraum um 1616 eingeordnet werden.

Z 118 Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten Abb. 118

1616. Feder in Schwarz, in verschiedenen Brauntonen laviert, weill gehoht (nur Figur der Ma-
ria mit Kind), auf gelblich getdntem Papier; ein eigenhdndiges Monogramm ,,HE W* in
Schwarz mit dem Datum ,,1616“ ist in den dunklen Schraffuren unter dem rechten Unter-
schenkel des Joseph erkennbar; das Blatt ist, wohl von fremder Hand, am unteren Rand links
der Mitte ein zweites Mal mit ,HE W 1615 in Schwarzbraun monogrammiert und datiert;
linke obere Ecke ergénzt; kein Wz.

Blattgrofe: 193 x 307 mm.

(Verso: Ein Mann, eine Kuh hinter sich herziehend (Z 138).)

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 391.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 105f., 116.
WARSCHAU 1974, S. 72, Kat.-Nr. 98.
BRAUNSCHWEIG 1975, S. 67, Kat.-Nr. 112.
STUTTGART 1979/80, S. 230f., Kat.-Nr. E 39 m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 340, Anm. 3 (zu Kat.-Nr. 705).

Am FuBle dreier Biaume, die in der Bildmitte auf einer kleinen Erderhebung wachsen, sitzt die
Heilige Familie und ruht sich von den Strapazen der Flucht aus. Maria hélt den Christuskna-
ben im Arm und ist durch Einsatz von WeilSh6hungen effektvoll hervorgehoben, wohingegen
Joseph, der mit dem Riicken zum Betrachter sitzt und sich iiber die linke Schulter hinweg zu
Maria umdreht, dunkel gehalten ist und beinahe im Schatten verschwindet. Am rechten Bild-
rand ist der Kopf des dsenden Esels zu sehen, links gibt ein Weg den Blick frei auf den Hin-
tergrund, in dem schemenhaft eine Stadt erkennbar ist.

Kompositorisch verwandt erscheint ein hochformatiger Holzschnitt, der von einem unbekann-
ten Holzschneider nach einem 1570 entstandenen Gemdlde Federico Baroccis geschnitten
wurde (Abb. 118a). Von diesem Gemaélde gibt es einige gemalte Kopien sowie zahlreiche

274 WASHINGTON/CHICAGO/LOS ANGELES 1985, S. 126, unter Kat.-Nr. 55.
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Nachstiche, die unter anderem auch von Cornelis Cort stammen.”> Weyers Zeichnung und
dem Holzschnitt sind zahlreiche Elemente gemeinsam: der abseits stehende Esel, Joseph, der
zwischen den Bdumen sitzend sich zu seiner Familie umdreht, der runde Hut der Marie, den
sie auf dem Holzschnitt jedoch bereits abgelegt hat sowie vor allem die Farbgebung mit den
Braun- und Ockerténen. Da Weyer sich oft an druckgraphischen Vorlagen orientiert hat, kénn-
te er diesen von zwei Farbplatten gedruckten Holzschnitt oder vielleicht den Gemélde-Nach-
stich von Cornelis Cort*’® aus dem Jahre 1575 als Anregung genutzt haben.

Die Braunschweiger Zeichnung ist 1615 und 1616 und somit zweimal datiert. Die Datierung
am unteren Blattrand ist moglicherweise nachtrdglich und von fremder Hand hinzugefiigt
worden, zumal sich die Tinte farblich von derjenigen unterscheidet, mit der die Zeichnung
ausgefiihrt wurde. Weyers sicher eigenhdndiges Monogramm mit dem Datum 1616 verbirgt
sich kaum sichtbar inmitten dunkler Schraffuren unter Josephs rechtem Bein. Allerdings ist
die Schrift, mit der das zweite Monogramm aufgetragen wurde, in dhnlicher Weise auch auf
anderen Zeichnungen zu finden, so beispielsweise auf der ebenfalls in Braunschweig aufbe-
wahrten ,,Christi Himmelfahrt“ (Z 33) und auf der 1615 datierten Darstellung ,,Venus, Amor
und Satyr“ in Basel (Z 73). Folglich besteht die Moglichkeit, dass Weyer seine Zeichnung ei-
genhdndig und vielleicht zeitversetzt ein zweites Mal datiert hat.

Im sogenannten Pariser Verzeichnis des Braunschweiger Museums, das die von den Franzo-
sen erbeuteten Kunstwerke auflistet, wurde das Werk {ibrigens ,,J. Wiericx®“ zugeschrieben,
wohl aufgrund der Signatur ,HE W*, die vermutlich als Hieronymus Wierix (frz. Jérome)
entschliisselt wurde.””’

*7 119 Die Heilige Familie mit Johannes dem Taufer, dessen Abb. 119
Eltern und den Heiligen Katharina und Sebastian

Um 1616. Feder in Schwarz, grau und ocker laviert, weill gehoht, iiber schwarzer Kreidevor-
zeichnung, rétlich laviertes Papier; tiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 174 x 145 mm.

(Verso: Tobias und der Engel (Z 116).)

Washington, National Gallery of Art, Inv.-Nr. 1991.127.1.

Provenienz: Ailsa Mellon Bruce Fund.
Lit.: NEw YORK 1991, S. 38f., Kat.-Nr. 16 m. Abb.

Vor zwei Baumen, die die Komposition nach hinten abschlieRen, sitzt Maria und hélt den Je-
susknaben auf ihrem Schol§ fest, der gerade im Begriff ist, dem vor ihm stehenden und an das
linke Knie Maria gelehnten kleinen Johannes — erkennbar an dem Kreuzstab, den er unter sei-
nem Arm tragt — einen Apfel zu {iberreichen. Rechts dieser Gruppe stehen, etwas nach hinten
versetzt, Johannes’ schon betagte Eltern Elisabeth und Zacharias. Auf der linken Seite fasst
die Heilige Katharina das Christuskind an der Hand, in ihrer Rechten hélt sie einen ldnglichen
Gegenstand, vermutlich ein Schwert, eines ihrer Attribute, senkrecht nach unten. Hinter ihr
steht, vor dem linken der beiden Baumstdmme, der Heilige Sebastian, der ein paar hinter dem
Riicken der Heiligen Katharina aufragende Pfeile bei sich trdgt. Uber dieser Szenerie schwebt
ein Putto, der in fast identischer Haltung in Z 127 wiederkehrt.

7> WEIMAR 2001, S. 104, Kat.-Nr. 51; siehe auch NHDF (C. Cort, I), 40.

776 NHDF (C. Cort, ), 40, 414 x 284 mm.

277 Akten zu den Beraubungen der Franzosenzeit“, die Zeichnung wird unter der Nr. 148 aufgefiihrt: ,,J. Wie-
ricx. Sur le R° la S* famille, sur le V° un paysage“. Das handschriftliche Verzeichnis befindet sich im Besitz
des Herzog Anton Ulrich-Museums, Braunschweig, Signatur: Archiv HAUM H 80.
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Das Blatt wirkt in seiner farbigen Ausfiihrung mit den starken Hell-Dunkel-Kontrasten und
den aufgesetzten, teilweise inzwischen oxidierten Weihohungen optisch wie ein Clair-
Obscur-Holzschnitt, ein Effekt, der intendiert ist und Weyers Auseinandersetzung mit Clair-
Obscur-Holzschnitten beweist. Abraham Bloemaert beispielsweise schuf Darstellungen mit
der Heiligen Familie, die um 1615/20 entstanden und in den 1620er Jahren von Ludolf Bii-
sinck in Holz geschnitten wurden (Abb. 119a).?”® Augenfillig ist hier die Nihe zwischen
Weyers Zeichnung und dem Holzschnitt bzw. der dazugehoérigen Zeichnung Bloemaerts. Da
der Holzschnitt erst in den 1620er Jahren entstand und Weyers Zeichnung auf etwa 1616 da-
tiert werden kann, liegt es nahe zu vermuten, dass Weyer wéhrend seiner Reise in die nordli-
chen Niederlande Kontakt zu Bloemaert selbst oder zumindest zu seinem Umkreis hatte und
vielleicht sogar in dessen Werkstatt in Utrecht war. Einen Kontakt zu Bloemart legen auch an-
deren Zeichnungen Weyers nahe, wie noch zu zeigen sein wird (siehe Z 142, Z 143).
Italienische Werke, wie beispielsweise der thematisch verwandte Holzschnitt ,,Maria mit dem
Kind, dem Johannesknaben und den Heiligen Katharina von Siena und Franziskus“ von An-
drea Andreani, den dieser 1585 nach einem Entwurf von Jacopo Ligozzi schnitt (Abb.
119b)*”, kommen als Anregung fiir Weyer weniger in Frage.

In Technik, Format und Komposition hat das Blatt ein Gegenstiick in der verschollenen Bre-
mer Darstellung, die Christus umringt von Kindern zeigt (Z 120). Dieses Werk ist mit Weyers
Monogramm versehen und belegt so im Umkehrschluss auch die Eigenhdndigkeit der Wa-
shingtoner Zeichnung. Letztere steht in der Figurenbehandlung, in der Gestaltung der Baume
und nicht zuletzt in der Farbigkeit der 1616 datierten Midas-Zeichnung im Getty-Museum
nahe, so dass fiir die ,,Heilige Familie“ und auch fiir die genannte Z 120 derselbe Entste-
hungszeitraum angenommen werden kann.

*7 120 Christus und die Kinder Abb. 120

Um 1616. Feder in Schwarz, graubraun und rétlich laviert, weils gehoht; bezeichnet unten
rechts ,,HE W*; linker Rand etwas unregelmafig; iber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 175 x 156 mm.

Textvorlage: Mt. 19,13-15; Mk. 10,13-16; Lk. 18,15-17.

(Verso: Zwei fliegende Engel (Z 127).)

Ehem. Bremen, Kunsthalle, Inv.-Nr. 1936/310 (Kriegsverlust).
Provenienz: Sammlung F. A. C. Prestel (Lugt 2730).

Lit.: SALZMANN/HERZOGENRATH 1997, S. 146, Kat.-Nr. 809 m. Abb.

Als Gegenstiick zur vorhergehenden Z 119 kann diese verschollene Bremer Zeichnung gelten,
die Christus inmitten einer Menschenmenge zeigt, die aus sieben Frauen oder Miittern und
sieben kleinen Kindern besteht. Die Gesichter sind stark schematisiert gezeichnet und unter-
scheiden sich kaum voneinander. Die Jiinger Christi, die gemiB der biblischen Uberlieferung
anstelle der Frauen anwesend sind, sind hier nicht dargestellt. Den Hintergrund bildet eine
Wand oder ein Teil einer nicht ndher definierten Architektur.

Die Zeichnung wirkt wie ein Clair-Obscur-Holzschnitt, auch wenn keine Farbabbildung vor-
liegt; siehe hierzu auch die Ausfithrungen zu Z 119. Die Datierung kann ebenfalls auf etwa
1616 angesetzt werden.

278 ROETHLISBERGER 1993, S. 212f., Kat.-Nmn. 270-272. MUNCHEN 2000, S. 54ff., Kat.-Nrn. 21 und 22.
BOLTEN 2007, Bd. 1, S. 95, Nr. 234 (Zeichnung) und 234a (Holzschnitt); Bd. 2, S. 119.

2% B. XII, Nr. 27. Druck von vier Platten in Gelbbraun, Braun, Dunkelbraun, Schwarz, 430 x 340 mm; Kunst-
sammlungen zu Weimar, Inv.-Nr. IK 3394. WEIMAR 2001, S. 116, Kat.-Nr. 37.
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Z 121 Die Kreuzigung Abb. 121

1616. Feder in Schwarz, in verschiedenen Braun- und Grauténen laviert, weill gehoht, auf
braunlichem Papier; rechts neben dem Full des Kreuzes ,,HE W monogrammiert und unter
dem Monogramm ,,1616“ datiert; schwarze Einfassungslinie; ringsum leicht beschnitten,
Fehlstelle an der linken unteren Ecke, rechts von Christus Quetschfalte, am linken Rand in
Hohe des Schleiers kleiner Riss; Wz.: In einen Kreis einbeschriebene Blume mit neun Bliiten-
blattern.

Blattgrofle: 267 x 201 mm.

Textvorlage: Mt. 27,31-56, Mk. 15,20-41, Lk. 23,32-49, Jh. 19,16-30.

(Verso: Christi Sieg {iber Tod und Satan (Z 122).)

Budapest, Szépmiivészeti Muzeum, Inv.-Nr. 502.

Provenienz: Aus der Landesgalerie (Orszagos Képtar).

Lit.: WIEN 1967, Kat.-Nr. 59.

WASHINGTON/CHICAGO/LOS ANGELES 1985, S. 126f., Kat.-Nr. 55 m. Abb.

BUDAPEST 1988, S. 124f., Kat.-Nr. 55 m. Abb.

BUDAPEST 1999, S. 136f., Kat.-Nr. 60 m. Abb.

HAMBURG 2008/09, S. 200, Kat.-Nr. 82 m. Abb.

BODNAR 2009, S. 11-18 m. Abb.
In dieser ehemals Bartholoméus Spranger zugeschriebenen Zeichnung®®’ ist das Kreuz mit
dem verstorbenen Christus mittig angeordnet und fiillt beinahe die gesamte Blatth6he aus.
Rechts und links neben ihm stehen Johannes und Maria, wahrend Maria Magdalena am Ful3e
des Kreuzes kniet und den hélzernen Schaft mit ihrem linken Arm umfasst. Das Licht fallt
von links ein und beleuchtet die Hauptfiguren, die durch Weihéhungen noch zusétzlich op-
tisch hervorgehoben werden. Im Hintergrund sind weitere, zum Teil mit Lanzen bewaffnete
Figuren zu sehen, die jedoch lediglich mit schwarzer Feder und brauner Pinsellavierung ge-
staltet sind und dadurch weniger plastisch erscheinen. Den Himmel verdunkeln diistere Wol-
ken. Rechts und links ist im Mittelgrund je ein Baum vage angedeutet, am Horizont ldsst sich
die Silhouette der Stadt Jerusalem erahnen.
Mit dem Thema der Kreuzigung hatte sich Weyer bereits einmal beschaftigt, und zwar im Jah-
re 1609, wie ein datiertes und signiertes Gemadlde beweist (G 1). Fiir dieses Gemélde nahm er
einen auf eine verlorene Zeichnung des Christoph Schwartz zuriickgehenden Kupferstich des
Agidius Sadeler II. (um 1570-1629) als Vorlage.”®' Wie Szilvia Bodnéar 2009 darlegte, setzte
Weyer verschiedene Vorbilder fiir seine Komposition bildlich um: Den Stich des Agidius Sa-
deler II. (Abb. 121a) nahm er auch als Anregung fiir seine Zeichnung, wie ein Blick auf das
leicht schragt stehende Kreuz zeigt. Des Weiteren nutzte Weyer einen Kupferstich von Jan
Harmensz. Muller (Abb. 121b)**? als Vorbild fiirs seine am Kreuz kniende Maria Magdalena.
Der stehende Johannes, der seine rechte Hand auf die Brust gelegt und seine getffnete Linke
in einer Gestik der Hilflosigkeit leicht nach vorne ausgestreckt hat, geht wahrscheinlich auf
den Stich Raphael Sadelers (Abb. 121¢)** zuriick. %
Die Zeichnung stammt aus dem Jahr 1616, in dem er hochstwahrscheinlich in den Niederlan-
den unterwegs war, wie auch das ebenfalls 1616 datierte ,,Midas-Urteil“ (Z 134) belegt. Ver-

280 WASHINGTON/CHICAGO/LOS ANGELES 1985, S. 126; BODNAR 2009, S. 11.

8! Siehe hierzu Ausfiihrungen zu G 1.

%2 Jan Harmensz. Muller: ,,Christus am Kreuz mit Maria Magdalena“. NHDF (The Muller Dynasty, II), 4, 302
x 198 mm.

83 Raphael Sadeler nach Marten de Vos: ,,Christus am Kreuz®, Kupferstich. HDF, Bd. XXI, Nr. 53, 134 x
95 mm.

28 BODNAR 2009, S. 15f.
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mutlich hat er wahrend dieser Reise auch einige druckgraphische Blitter erworben, um sie —
wie hier bei der Budapester ,,Kreuzigung®“ — als Anregungen fiir eigene Kompositionen zu
verwenden.

Z 122 Christi Sieg iiber Tod und Satan Abb. 122

Um 1615/16. Feder in Schwarz; links oben mit Bleistift die Kiirzel ,,A 2/8“ (?, unleserlich),
darunter ,,mang“(?), ebenfalls in Bleistift; Fehlstelle an der rechten unteren Ecke, links neben
dem Haupt Christi senkrechte Quetschfalte; Wz.: in Kreis einbeschriebene Blume mit neun
Bliitenblattern.

Blattgrofle: 267 x 201 mm.

(Recto: Die Kreuzigung (Z 121).)

Budapest, Szépmiivészeti Muzeum, Inv.-Nr. 502.

Provenienz: Aus der Landesgalerie (Orszagos Képtar).

Lit.: WIEN 1967, Kat.-Nr. 59.
WASHINGTON/CHICAGO/LOS ANGELES 1985, S. 126f., Kat.-Nr. 55.
BUDAPEST 1988, S. 124f., Kat.-Nr. 55.
BUDAPEST 1999, S. 136f., Kat.-Nr. 60.
HAMBURG 2008/09, S. 200, Kat.-Nr. 82.
BODNAR 2009, S. 11-18 m. Abb.

Weyer stellt hier den auferstandenen Christus als Bezwinger des Bosen dar. Dieses ist symbo-
lisiert durch die beiden am Boden liegenden Gestalten Tod und Teufel/Satan, deren Anatomie
im Einzelnen nicht zweifelsfrei auszumachen ist. Auf ihnen steht Christus mit erhobenem,
von einem Strahlenkranz umgebenen Haupt, in seiner Linken das Kreuz haltend, an dessen
Querriegel die Dornenkrone hangt. Zwei rasch skizzierte Baume am Blattrand fassen die Sze-
ne im Mittelgrund ein, im Hintergrund sind einige nur schwach angedeutete Gebdude zu er-
kennen. Derselbe Figurentypus ist auf der 1616 datierten Vorderseite des Blattes, die die
Kreuzigung Christi zeigt (Z 121), zu finden, so dass auch der ,,Sieg Christi“ in etwa dieser
Zeit entstanden sein mag. Es ist bei diesem Blatt auch denkbar, dass Weyer an einen inhaltli-
chen Zusammenhang zwischen Vorder- und Riickseite gedacht hat.

Ein Vergleich mit einer zeitnah (1614) entstandenen Zeichnung des in Augsburg titigen Tobi-
as Bernhart (1578-1621), die den auferstandenen Christus abbildet (Abb. 122a)?**, verdeut-
licht, wie sehr Weyer in seiner Darstellung dem manieristischen Figurenprinzip verhaftet ist.
Dies kommt in den geldngten GliedmalSen ebenso zum Ausdruck wie in dem etwas unzeitge-
mal wirkenden Nimbus, der das Haupt Christi umgibt. Noch deutlicher wird dies, wenn man
Weyers Blatt der Zeichnung Michael Herrs gegeniiberstellt, welche dasselbe Thema zeigt®®®
(Abb. 122b).

% Feder in Schwarz und Graubraun, grau laviert, 116 x 163 mm; Stidtische Kunstsammlungen Augsburg, Inv.-
Nr. G.5706-85. Siehe AUGSBURG 1987, S. 18, Kat.-Nr. 4 m. Abb.

Feder in Schwarz, grau laviert, weill gehoht, iiber Blei, auf blau getontem Papier; 140 x 162 mm; Berlin,
Kupferstichkabinett SMPK, Inv.-Nr. KdZ 17746. Die Zeichnung ist bei Michael Herr Teil einer vier Bltter
umfassenden allegorischen Serie; alle dazugehorigen Blétter werden in Berlin aufbewahrt (KdZ 17743-
17746). Siehe hierzu auch GATENBROCKER 1996, S. 514, Kat.-Nr. Z 306.

286
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Z 123 Verklarung Christi Abb. 123

Um 1616. Feder in Schwarz, graubraun, gelblich und rétlich (auf Handen und Gesichtern) la-
viert, weils gehoht; bezeichnet rechts unten neben dem rechten Schienbein des riickansichti-
gen Apostels mit ,HE W* in schwarzer Feder, in der Mitte unten von spaterer Hand in brau-
ner Feder ,,M: Altomonte 1741, rechts unten ,,n® 145“; am unteren Rand schwarze Rahmenli-
nie; kleinere Einrisse am linken Rand, ldngerer, gebogener Riss unten links der Mitte (vom
unteren Rand hoch bis zum Gewand des linken Apostels), Vertikalfalte oben links der Mitte;
Olfleck am linken Rand; kein Wz.

Blattgrofe: 232 x 204 mm.

Textvorlage: Mt. 17,1-9; Mk. 9,2-13; Lk. 9,28-36.

(Verso: Schlafender Putto mit Totenschédel (Z 139).)

Berlin, Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen PreulSischer Kulturbesitz, Inv.-Nr. KdZ
12972.

Provenienz: Geschenk von W. Ethé, Frankfurt am Main, 1929.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 116.
BERLIN 1996, S. 52f., Kat.-Nr. 39 m. Abb.

Dargestellt ist eine Begebenheit, die in drei der vier Evangelien geschildert wird: Jesus stieg
in Begleitung der Apostel Petrus, Jakobus und Johannes auf den Berg Tabor. ,,Und er [Jesus]
wurde verklart vor ihnen, und sein Angesicht leuchtete wie die Sonne, und seine Kleider wur-
den weill wie das Licht. Und siehe, da erschienen ihnen Mose und Elia; die redeten mit
ihm.“*®” Die ob dieser Vision heftig erschrockenen Jiinger werden mit expressiver, die Er-
scheinung kommentierender Gestik vorgefiihrt, welche durch die Hell-Dunkel-Kontraste, die
durch Auftragen der farbigen Lavierung erzielt werden, noch nachdriicklich unterstrichen
wird.

Auffallend sind die gedrungenen Figuren: Die Proportionen der Verkldrten und der Apostel
sind unausgewogen, die Korper im Verhéltnis zu den dazugehorigen Kopfen zu massig. Eine
weitere Beschaftigung mit dem Thema zeigt die Zeichnung in Bremen (Z 124), die in etwa
zeitgleich mit dem Berliner Blatt, um 1616, entstanden sein diirfte. Auch wenn die Proportio-
nen auf der Bremer Zeichnung ausgewogener und iiberzeugender sind, stehen sich beide Blat-
ter in der Expressivitdt und Dynamik der Darstellung, aber auch in Komposition und techni-
scher Ausfiihrung sehr nahe.

Eine sehr viel ruhigere und klarere, vom Format her etwas grofere und spater entstandene
Darstellung desselben Themas findet sich in Wolfegg (Z 151). Im Gegensatz zu dieser Zeich-
nung erscheint das Berliner Blatt mit seinen stellenweise ungestiimen Zickzackschraffuren
beinahe wie ein Entwurf, der, vielleicht erst spéter, vielleicht auch nach Riicksprache mit ei-
nem eventuellen Auftraggeber, neu angelegt und ikonographisch eindeutiger formuliert wur-
de, wie einige wichtige Anderungen in der Wolfegger Version zeigen: Abgesehen von der
Hinzufiigung von Heiligenscheinen wird Christus in aufrecht stehender Haltung gezeigt, und
Moses werden zur besseren Identifizierbarkeit die Gesetzestafeln beigegeben.

Die spatere Aufschrift ,M: Altomonte“ am unteren Blattrand der Berliner Zeichnung bezieht
sich auf den Maler Martino Altomonte, eigentlich Johann Martin Hohenberg (1657—-1745),
dem das Blatt offenkundig einmal zugeschrieben war.

%7 Mt. 17,2.
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Z 124 Verklarung Christi Abb. 124

Um 1616. Feder in Schwarz, grau laviert, weill gehoht, auf hellbeige grundiertem Papier;
ringsum beschnitten, kleinere Risse und Falten am unteren und am rechten Rand, rechts oben
etwas fleckig, kleiner senkrechter Riss am Armel der rechts mit gefalteten Handen knienden
Figur; rechts unten Stempel der Kunsthalle Bremen; ca. 42 mm vom linken Rand senkrechte
Knickfalte iiber die ganze Blatthohe; auf der Riickseite aufgeklebter Zettel mit dem Vermerk
,Heinrich Berkau/Bremen®; daneben Notiz von Christian von Heusinger: ,,H. Berichau®; kein
Wz.

Blattgrofle: 318 x 239 mm.

Textvorlage: Mt. 17,1-9; Mk. 9,2-13; Lk. 9,28-36.

Bremen, Kupferstichkabinett der Kunsthalle, Inv.-Nr. 59/212.
Provenienz: Heinrich Berichau (Hamburger Maler, 1660—-1716).

Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.
Den Hinweis auf diese Zeichnung verdanke ich Herrn Dr. Achim Riether, Miinchen.

Weyer zeigt hier eine weitere Version der schon in Z 123 behandelten Verklarung Christi, ver-
starkt jedoch die Dynamik durch Hinzufiigung von weiteren Wolken und durch das verdnderte
Standmotiv Christi. Zudem waéhlt er ein etwas grolleres Blattformat. Im Vergleich zur Berliner
Zeichnung sind hier alle Figuren in ihrer Blickrichtung starker auf Christus konzentriert. Die
Darstellung wirkt zudem insgesamt gedréangter.

Der am Boden fast liegende Jiinger ist in der Bremer Zeichnung gegenseitig zum Berliner
Blatt dargestellt, sonst behalten alle Figuren ihre Position bei. Das Profil des die Hande falten-
den Johannes finden wir wieder in der Budapester ,,Kreuzigung®, die 1616 datiert ist (Z 121)
und die fiir die vorliegende Zeichnung ein wichtiges Kriterium zur zeitlichen Einordnung ist.
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Z 125 Die Predigt Johannes des Taufers Abb. 125

Um 1615/16. Feder in Schwarz auf beigerosa Papier; rechter Rand unregelméafig beschnitten,
am rechten Rand unten evtl. Rest eines abgeschnittenen Monogramms(?); einige kleinere Ein-
risse am rechten Rand, am unteren Rand links der Mitte ein kleiner Riss, linke obere Ecke er-
ginzt; Wz.: Im Kreis einbeschriebene Blume mit neun Bliitenblattern.

Blattgrofle: 200 x 317 mm.

Textvorlage: Mt. 3,1; Lk. 1,3.

(Recto: Die Enthauptung Johannes des Taufers (Z 126).)

Frankfurt, Stidel Museum, Inv.-Nr. 15692.

Provenienz: Sammlung Johann Friedrich Lahmann, Dresden; erworben 1935.

Lit.. MUCHALL-VIEBROOK 1925, S. 20 m. Abb.
MAYER 1931/32, S. 106, 117.
FISCHER 1951, S. 374f. m. Abb.
FRANKFURT 1973, Bd. 1, S. 91, Kat.-Nr. 553 m. Abb. in Bd. 2.

Auf dieser ungestiim skizzierten Zeichnung behandelt Weyer ein Thema, das zundchst, seit
den ersten Darstellungen im 14. Jahrhundert, nur im Rahmen eines Zyklus zum Leben des Jo-
hannes verbildlicht wurde.?®® Erst im Laufe des 16. Jahrhunderts wurde die Predigt des Téau-
fers vor allem von Landschaftsmalern wie Joachim Patinir (1475/80—1524) und Herri met de
Bles (1500/10-1555/60) aus dem zyklischen Kontext herausgelost und zum eigentlichen
Bildthema erklirt.”®® Das Thema war zunéchst besonders in protestantischen Kreisen beliebt,
fand nach dem Bildersturm 1566 als Altarthema jedoch auch Eingang in katholische Kir-
chen.”

Weyer zeigt Johannes den Taufer auf einer kleinen Waldlichtung stehend, wie er mit ausge-
strecktem rechtem Arm vor einer grofSen Schar Zuhorender seine Predigt hdlt. Die dichten,
schwarzen Schraffuren sind schwungvoll angelegt, einige der teils stehenden, teils sitzenden
Schaulustigen heben sich kaum von den ebenfalls dunkel gehaltenen Bdumen des linken Vor-
dergrundes ab. Auch den Té&ufer selbst, der rechts im Mittelgrund steht, nimmt man erst auf
den zweiten Blick wahr.

Dieser Darstellungstypus war weit verbreitet; so gibt es beispielsweise von Abraham Bloe-
maert®' (Abb. 125a) sowie von den in Antwerpen titigen Kiinstlern Hendrick van Balen®*
(Abb. 125b) und Adam van Noort** (Abb. 125c¢) dhnliche Kompositionen.

Das Wasserzeichen im Papier der Frankfurter Zeichnung ist dasselbe wie jenes der 1616 da-
tierten Zeichnungen ,Entfiihrung der Europa“ bzw. ,Orpheus bei den Tieren“ in Paris
(2 132/Z 133) und ,,Kreuzigung“ bzw. ,,Christi Sieg iiber Tod und Teufel” in Budapest
(Z 121/Z 122); zudem sind die Malle dieser Blatter dhnlich. Die Versoseiten dieser Zeichnun-
gen, insbesondere der ,Sieg Christi iiber Tod und Teufel“ (Z 122), sind auch in technischer
Hinsicht mit der ,,Predigt des Johannes“ vergleichbar. Gemeinsamkeiten in dem ,eckigen*
Verlauf der Gewandfalten oder auch in der Darstellung der Hande finden sich beispielsweise

28 KAAK 1994, S. 35f.

2 KAAK 1994, S. 41.

20 KAAK 1994, S. 71.

»1 Predigt Johannes des Téufers“, um 1600, Ol/Leinwand, 139 x 188 cm, signiert mit ,ABlommaert fe.*;
Amsterdam, Rijksmuseum. ROETHLISBERGER 1993, S. 98f., Kat.-Nr. 53.

22 Predigt Johannes des Taufers“, um 1608, Ol/Kupfer, 46 x 66,5 cm; Verbleib unbekannt. WERCHE 2004, S.
141, Kat.Nr. A 17.

28 Predigt Johannes des Taufers”, Ol/Holz, 97 x 158 cm, signiert und datiert ,,A.V.NOORT 1601%; Antwerpen,
Rubenshuis. WERCHE 2004, S. 47 und Abb. 27, S. 535; VLIEGHE 1998, S. 16f., Abb. 5.
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auch mit der Braunschweiger ,,Himmelfahrt Marid“ (Z 63). Diese ist mit dem Datum 1615
versehen; daher wird die vorliegende Zeichnung auf etwa 1615/16 angesetzt.

Z 126 Die Enthauptung Johannes des Taufers Abb. 126

Um 1616. Feder in Schwarz auf beigerosa Papier, grau, griinlich, gelblich und rétlich laviert,
weill gehoht; in den schwarzen Schraffuren unter dem linken Full des Johannes mit ,HE W*
bezeichnet; in der linken unteren Ecke mit Bleistift ,,74. Tobias Stimer EZ®, dariiber die In-
ventar-Nummer; Wz.: Im Kreis einbeschriebene Blume mit neun Bliitenbléttern.

Blattgrofle: 200 x 317 mm.

Textvorlage: Mt. 14,7-11; Mk. 6,21-28.

(Verso: Die Predigt Johannes des Taufers (Z 125).)

Frankfurt, Stidel Museum, Inv.-Nr. 15692.

Provenienz: Sammlung Johann Friedrich Lahmann, Dresden; erworben 1935.

Lit.. MUCHALL-VIEBROOK 1925, S. 20.
MAYER 1931/32, S. 106, 117.
FRANKFURT 1973, Bd. 1, S. 91, Kat.-Nr. 553 m. Abb. in Bd. 2.

In der Blattmitte zeigt Weyer den Moment, in dem der Henker des Herodes den abgeschlage-
nen Kopf des Johannes, dessen Koérper am Boden liegt, in die Schale legt, die die daneben ste-
hende Salome ihm hinhélt. Um die Figurengruppe herum wird auf einen landschaftlichen oder
sonstigen Hintergrund ganz verzichtet, so dass der beigerosa Farbton des Papiers gut zur Gel-
tung kommt. Die Zeichnung ist eine der wenigen, bei denen zwischen Vorder- und Riickseite
ein inhaltlicher Bezug besteht: Beide zeigen wichtige Stationen aus dem Leben des Johannes.
Das Wasserzeichen in diesem Papier ist dasselbe wie jenes der 1616 datierten Zeichnungen in
Paris (Z 132/Z 133) und Budapest (Z 121/Z 122). Im Stil und in der Zeichentechnik lassen
sich ebenfalls Ubereinstimmungen feststellen, wie die mit dem Pinsel aufgetragenen breiten
Schattenpartien und die ,,fliegenden” Haare der weiblichen Figuren, so dass die Frankfurter
,2Enthauptung” auf denselben Zeitraum angesetzt werden kann. Auch die Riickseiten aller drei
Blatter sind stilistisch miteinander vergleichbar (Z 122 (Budapest), Z 125 (Frankfurt), Z 133
(Paris)).

*7 127 Zwei fliegende Engel Abb. 127

Um 1616. Feder in Schwarz; unten links der Stempel der Sammlung Prestel; iiber Wz. nichts
bekannt.

Blattgrofle: 175 x 156 mm.

(Recto: Christus und die Kinder (Z 120).)

Ehem. Bremen, Kunsthalle, Inv.-Nr. 1936/310 (Kriegsverlust).
Provenienz: Sammlung F. A. C. Prestel (Lugt 2730).

Lit.: SALZMANN/HERZOGENRATH 1997, S. 146, Kat.-Nr. 809 m. Abb.
Uber einer nur skizzenhaft angedeuteten Flusslandschaft mit zwei Gebéduden und einer Briicke

schweben zwei gefliigelte Putti, die ihren Blick nach links oben gerichtet haben. Den unteren
Putto finden wir fast identisch wieder in der Washingtoner Z 119 (,,Die Heilige Familie mit
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Johannes dem Téaufer, dessen Eltern und den Heiligen Katharina und Sebastian®), die auf etwa
1616 datiert werden und als Gegenstiick zur Vorderseite der leider wohl zerstorten ,,Fliegen-
den Engel“ gelten kann.

*7Z 128 Der Heilige Christophorus Abb. 128

Um 1615/16. Feder in Schwarz; einzelne Knickfalten; ,,HE W*“ monogrammiert in den dich-
ten Schraffuren rechts unten neben Christophorus’ linkem Bein®*; iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 292 x 195 mm.

(Verso: Eremit in einer Landschaft (Z 129).)

Washington, National Gallery of Art, Inv.-Nr. 2006.88.1.

Provenienz: PIASA, Ventes aux encheéres, Paris 2006.

Lit.: TAJAN, Paris, Katalog zur Auktion ,,Dessins 1500-1900“ vom 18. November 2005,
Vente 5566, S. 10, Kat.-Nr. 35 m. Abb.
PiasaA, Paris, Katalog zur Auktion ,Dessins Anciens et Modernes du XVIe au XXe
Siecle/Tableaux Anciens“ vom 23. Juni 2006, S. 11, Kat.-Nr. 35 m. Abb.

Im Vordergrund ist der Riese Christophorus zu sehen, wie er gerade das Christuskind, dessen
Haupt ein Strahlenkranz umgibt, auf seinen Schultern auf die andere Seite des Flusses bringt.
Sein Gewand bauscht sich im Wind, Wellen umspiilen die Beine des Christophorus, im Mit-
tel- und im Hintergrund ist das Ufer zu sehen. Links erhebt sich ein Laubbaum bis an den
oberen Blattrand, auf der rechten Seite sind in der Ferne einige Héuser, ein Baum sowie die
Figur des Eremiten zu sehen. Dieser hatte ihm der Legende nach bereits vorab verkiindet, dass
Christus der méachtigste Herrscher sei und man ihm daher dienen miisse. Im Verlauf der Ge-
schichte erkennt Christophorus nach anfdnglichem Unvermégen den Herrn, wird getauft und
erhilt erst so seinen Namen, der Christustriger bedeutet.?*

Christophorus war der Schutzpatron der Schiffer und iiberhaupt der Reisenden und als Dar-
stellungssujet sehr beliebt. Weyer mag sich von verschiedenen, wohl druckgraphischen Vor-
lagen angeregt haben lassen. So wurde das Thema beispielsweise von Martin Schongauer, Al-
brecht Diirer und Albrecht Altdorfer druckgraphisch bearbeitet; von einem der beiden Kupfer-
stiche Albrecht Diirers, die den Heiligen Christophorus darstellen**, hat Weyer vermutlich die
Fackel iibernommen, die der Eremit am Ufer in der Hand hélt (Abb. 128a). Insgesamt wirkt
die Zeichenmanier dieses Blattes — reine schwarze Feder ohne Lavierung — wie ein Zitat der
Kupferstichtechnik, so dass angenommen werden darf, dass Weyer zumindest einige Blatter
Diirers oder anderer Meister des 16. Jahrhunderts aus eigener Anschauung kannte.

Der ,,Heilige Christophorus“ diirfte, wie seine Riickseite (Z 129) auch, um 1615/1616 entstan-

den sein.

24 Auf das versteckte, kaum sichtbare Monogramm machte mich freundlicherweise Frau Dr. Szilvia Bodnar,

Budapest, aufmerksam (E-Mail vom 13.07.2011), die das Blatt in Washington untersucht hat.

2% KELLER 71991, S. 104.

2% Kupferstich, 117 x 75 mm, 1521 datiert und links unten ,,AD“ monogrammiert; B. 52, M. 52, Holl. German
VII, Nr. 52 bzw. Kupferstich, 119 x 75 mm, 1521 datiert und rechts unten ,,AD“ monogrammiert; B. 53, M.
53, Holl. German VII, Nr. 53.



140

*7 129 Eremit in einer Landschaft Abb. 129

Um 1615/16. Feder in Schwarz; einzelne Knickfalten; iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 292 x 195 mm.
(Recto: Der Heilige Christophorus (Z 128).)

Washington, National Gallery of Art, Inv.-Nr. 2006.88.1.
Provenienz: PIASA, Ventes aux encheéres, Paris 2006.

Lit.: TAJAN, Paris, Katalog zur Auktion ,Dessins 1500-1900“ vom 18. November 2005,
Vente 5566, S. 10, Kat.-Nr. 35 m. Abb.
PiAsA, Paris, Katalog zur Auktion ,,Dessins Anciens et Modernes du XVIe au XXe
Siécle/Tableaux Anciens® vom 23. Juni 2006, S. 11, Kat.-Nr. 35 m. Abb.

Das hochformatige Blatt zeigt mittig in der vorderen Bildebene einen auf der Erde sitzenden
Eremiten. Er hat einen kahlen Kopf und einen Vollbart und trdgt ein langes, bis zu den Fiillen
reichendes Gewand. Das Geldnde hinter ihm ist leicht hiigelig, am linken und rechten Blat-
trand ist, raumlich versetzt, jeweils ein Hiigel mit einem stilisierten Laubbaum zu sehen. Im
Hintergrund trifft der Blick des Betrachters auf ein Gewdsser, an dessen fernem Ufer eine
schemenhafte Stadt auszumachen ist.

Im Hinblick auf die Vorderseite des Blattes (Z 128) handelt es sich bei der Figur vermutlich
um den Einsiedler, auf den Christophorus trifft und der ihm von Christus, dem méachtigsten
Herrscher, berichtet.

Gesamtduktus und Figurentyp ergeben, zusammen mit der Art der Landschaftsgestaltung und
mit Vergleichen beispielsweise mit dem ,,Mann, eine Kuh hinter sich herziehend” in Braun-
schweig (Z 138) oder der ,,Stehenden Frau in einer Landschaft“ in Rotterdam (Z 137) eine
Datierung um 1615/16.

Z 130 Sine Cerere et Baccho friget Venus Abb. 130

1616. Feder in Schwarz, grau und braun laviert; rechts unten bezeichnet ,HE W* und darun-
ter ,,1616“ datiert; Darstellung im Queroval; kein Wz.

Blattgrofle: 150 x 175 mm.

Textvorlage: Terenz, Eunuchus, 1V, 732.

Oslo, Nasjonalgalleriet, Kobberstikk- og Handtegningsamlingen, Inv.-Nr. B.15776.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.. ROTTERDAM 1974, S. 95, Anm. 4.

Unter einem Baum auf einer Erderhebung sitzt, nur mit einem Umhang bekleidet, Venus und
hélt eine Schale in ihrer linken Hand. Rechts neben ihr steht der weinlaubbekrédnzte Bacchus
und beugt sich zu ihr hinab; offenbar sind die beiden ins Gespréch vertieft. Rechts hinter der
Gruppe steht Ceres, erkennbar an ihrem Ahrenkranz und an dem Biindel Garben, das sie bei
sich tragt. Auf der linken Seite sitzt der gefliigelte Amor mit einem Bogen. Er hat den Haupt-
figuren den Riicken zugekehrt, ist vom Betrachter der Szene im Dreiviertelprofil zu sehen und
hat seinen Blick auf die ferne Landschaft gerichtet, in der einzelne Gebdude zu erkennen sind.
Das noérdlich der Alpen am Ende des 16. Jahrhunderts und das ganze 17. Jahrhundert hindurch
beliebte und dementsprechend oft dargestellte Thema®’” wurde von Weyer schon in einer 1607
datierten, aber wohl erst um 1614 entstandenen Zeichnung behandelt, die sich in Dresden be-

27 KOLN 2000/01, S. 123. Zum Thema siehe die Ausfiihrungen hierzu bei Z 75.
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findet (Z 75). Wahrend dieses Blatt teils auf einen Holzschnitt Ammans zuriickgeht, teils wohl
von einem Kupferstich Jacob Mathams beeinflusst ist, ldsst sich fiir die Osloer Zeichnung kei-
ne unmittelbare Vorlage festmachen. Kompositorisch am ndchsten steht ihr ein 1593 datierter
Federriss von Hendrick Goltzius, der Venus, Bacchus, Ceres und den zu Venus’ Fiilen ein
Feuer anfachenden Amor vor einem in der Mitte des Blattes aufragenden Baum zeigt.*® Gera-
de Goltzius hatte sich ,,so intensiv wie kein anderer Kiinstler gerade mit diesem Bildinhalt
auseinandergesetzt“, und der Federriss, den schon Karel van Mander in seinem 1604 im
Schilder-Boeck erschienenen Lehrgedicht Grondt der Edel Vrij Schilderconst in hochsten T6-
nen lobte*®, gehort zu den ,bedeutendsten und meistzitierten Arbeiten des Kiinstlers®.>*
Auffallend ist Weyers Darstellung im Oval, die eine Spekulation dartiber erlaubt, ob das Blatt
vom Kiinstler vielleicht als Vorlage fiir eine nicht ausgefiihrte Silberschale oder einen dhnli-
chen kunsthandwerklichen Gegenstand konzipiert wurde. Eine solche Funktion der Zeichnung
ist freilich bisher nicht nachzuweisen. Vergleiche mit den Bléttern des Hans Friedrich Schorer
beispielsweise, der 1616 in Augsburg Meister wird und der ,,auf Zeichnungen als Musterblat-
ter fiir Kunsthandwerker und Besteller auf reine Sammlerstiicke und ,Akademie‘-Vorlagen
spezialisiert gewesen zu sein“ scheint®' (Abb. 135a)**, zeigen jedoch, dass Darstellungen im
Oval zu jener Zeit und vor allem in Siiddeutschland durchaus als Entwiirfe fiir Silber- oder
Prunkschalen oder dhnliche Gegenstdnde geschaffen wurden. Auch wenn eine solche Verwen-
dung fiir Weyers Zeichnung nicht belegt werden kann und Weyers Blitter sich insgesamt auf-
grund ihrer vielschichtigen raumlichen Uberschneidungen nur schwerlich fiir Treibreliefs eig-
nen, war Weyer, der sich in der Druckgraphik verschiedener Lénder auskannte, die Herstel-
lung von Kunsthandwerk und die dazu benétigten Vorlagen sicherlich bekannt.

Z 131 Weibliche Figur mit Fiillhorn (Ceres) Abb. 131

Um 1616. Feder in Schwarz; auf dem oberen ergidnzten Blatt im oberen Teil zwei handschrift-
liche Zeilen, die obere in Bleistift konnte als ,,Bejde in Portale einzuschliefen“ gelesen wer-
den, die untere in brauner Feder als ,,[..?..] Golt nauBzufiihren®“(?); darunter in der Mitte in
brauner Feder ,,No 46“; unter dieser Ziffer in Bleistift der Hinweis: ,,Hermann E. Weyer (?)“,
darunter die Inv.-Nr., unter dieser wiederum der Vermerk auf die Zuschreibung durch Fried-
rich Thone; im oberen angefiigten, nicht von Weyer stammenden Papier fragmentarisches Wz.
(nicht identifizierbar).

Blattgrolle insgesamt: 333 x 185 mm, unterer Teil von Weyer: 141 x 185 mm.

(Recto: Der Selbstmord der Lukretia (Z 162).)

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 1968-154.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.
Vor einem Laubbaum in der Bildmitte, der vom oberen Blattrand tiberschnitten wird, sitzt eine

nur mit einem Rock bekleidete weibliche Figur mit einem Blitter- oder Ahrenkranz auf dem
Haupt. Sie hélt unter ihrem rechten Arm ein Fiillhorn, das mit runden Friichten (Apfeln?) und

%8 Feder in Braun auf Pergament, 629 x 494 mm; London, The British Museum, Department of Prints and

Drawings, Inv.-Nr. 1861-6-8-174.

29 Kocks 1979, S. 118.

30 Kocks 1979, S. 117.

301 STUTTGART 1979/80, S. 266.

%02 7Zum Beispiel ,,Triumphzug von Poseidon und Amphitrite“, Feder in Braun, grau, bliulich, gelblich und rét-
lich laviert, tiber Kreidevorzeichnung; queroval, 587 x 244 mm; Ziirich, Kunsthaus, Inv.-Nr. M 55. Siehe
hierzu STUTTGART 1979/80, Bd. I, S. 266f., Kat.-Nr. F34.



142

Blattern gefiillt ist. Links und rechts des Baumes sind im Hintergrund mit senkrechten Feder-
schraffuren einzelne Gebdude angedeutet.

Es diirfte sich bei dieser Figur um Ceres, die Gottin der Erde und der Friichte, handeln. Eine
Interpretation als Pomona, die rémische Gottin des Obst- und Gartenbaus, ist jedoch ebenso
moglich.

Der starre und kantige Verlauf der schwarzen Schraffuren, der vor allem in der Bekleidung
auffallt, findet sich in derselben Art und Weise auch auf dem um 1615 entstandenen Wolfeg-
ger Blatt Z 45, das Moses mit den Gesetzestafeln in einer Landschaft zeigt. Der Frauentyp mit
dem angedeuteten Halsschmuck kommt in Weyers (Euvre wiederum erst ab 1616 vor, wie ei-
nige datierte Blitter zeigen.*”® Der Entstehungszeitraum der ,,Ceres* kann daher um 1616 ver-
mutet werden. Das um ein groRes Stiick zum Hochformat ergédnzte Blatt zeigt auf der Riick-
seite eine ,Lukretia“, deren Darstellung auf dem angefiigten Blatt von fremder Hand erganzt
wurde (Z 162).

Z 132 Die Entfithrung der Europa Abb. 132

1616. Feder in Schwarz, in verschiedenen Grautonen laviert, weil$ gehoht, auf ocker grundier-
tem Papier; bezeichnet rechts unten neben dem rechten Ful8 der stehenden Riickenfigur
,HE W 1616 am linken Rand einige kleinere Risse, linke untere Ecke wieder angefiigt, lin-
ke obere Ecke eingerissen; Wz.: In einen Kreis einbeschriebene Blume mit neun Bliitenblat-
tern.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, 11, 835-877; Ovid, Fasti, V, 605-616.

Blattgrofle: 220 x 322 mm.

(Verso: Orpheus bei den Tieren (Z 133).)

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 18772.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: PELTZER 1916, S. 359, Kat.-Nr. 65 (als ,,Hans Rottenhammer®).
PARIS 1938, Bd. 2, S. 123, Kat.-Nr. 677 (als ,,maniere de Hans Rottenhammer).
STARCKY 1985, S. 22f., Anm. 10, m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 340, Anm. 3 (zu Kat.-Nr. 705).

Die Grundkomposition von Weyers Pariser , Entfiihrung der Europa“ entspricht derjenigen
seiner fritheren Bilderfindung desselben Themas in Dresden (Z 81). Auf jedem Blatt fallen im
Vordergrund zunédchst sechs nur mit Tiichern bekleidete Gefdhrtinnen der Europa an einem
baumbestandenen Ufer auf, von denen jeweils vier die Entfiihrung aufgeregt und gestenreich
verfolgen. Auf beiden Blittern sind je zwei weibliche Figuren — einmal links im Vordergrund
(Dresden), das andere Mal auf derselben Seite etwas weiter hinten (Paris) — so ins Gesprach
vertieft, dass sie das Geschehen am Ufer nicht wahrnehmen. Vom Mafstab her recht klein
dargestellt, ist im Mittelgrund auf beiden Bléttern der in einen Stier verwandelte Zeus im Be-
griff, das Mdadchen, das zum verlassenen Ufer zuriickblickt, auf seinem Riicken nach rechts
aus der Darstellung hinaus zu bringen. Der Ausblick rechts in die Ferne wird beide Male
durch angedeutete Baume abgeschlossen. Auf dem Pariser Blatt ist zudem ein Hund hinzuge-
fiigt, der im linken Vordergrund zwischen den vier aufgeregten Zeuginnen der Entfiihrung ru-
hig auf dem Boden liegt. Im Hintergrund sind rechts der Bildmitte auferdem zwei weitere
Rinder zwischen Baumen zu sehen.

3 Vgl. beispielsweise die 1616 datierte Z 132 (,,Entfiihrung der Europa“, Paris) oder die Miinchner Z 154
(,,Bacchuszug®) von 1617.
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Mit der besonderen Betonung der Begleiterinnen der Europa im Vordergrund kniipft Weyer an
die Tradition der Holzschnittillustrationen des Bernard Salomon (um 1508-1561) an.*** Auf
der entsprechenden Darstellung Salomons (Abb. 132a) finden wir auch die beiden Rinder am
Ufer wieder. Salomons 178 Illustrationen zu den Metamorphosen, die sich wiederum auf alte-
re Vorbilder stiitzen, erschienen 1557 in der Ovid-Ausgabe des Jean de Tournes” in Lyon und
fanden in zahlreichen Kopien und Wiederholungen einen grollen Nachhall in der bildenden
Kunst.

Vergleicht man beide Zeichnungen Weyers, die die ,,Entfiihrung der Europa“ darstellen, so
wird die Entwicklung anschaulich, die der Kiinstler innerhalb kiirzester Zeit durchlauft: Wah-
rend auf dem aufgrund der Beschrankung auf das Medium der Feder recht skizzenhaft wir-
kenden Dresdner Blatt die etwas ungelenken Vordergrundsfiguren durch schwarze Schraffu-
ren extrem stark gewichtet sind, wirkt die Pariser Zeichnung insgesamt ausgewogener, auch
wenn hier ebenfalls das Hauptaugenmerk weniger auf die Szene der Entfiihrung als vielmehr
auf die Darstellung der Frauenakte in der vordersten Bildebene gelegt wird. Zugleich er-
scheint sie distanzierter; durch die farbliche und kompositorische Ausgewogenheit verliert das
Blatt den Eindruck der Spontaneitét, der der kraftig-schwungvoll angelegten Federzeichnung
in Dresden eigen ist (Z 81). Die Zeichnung in Paris ist zudem auf grundiertem Papier ange-
legt. Sie wirkt in ihrer Farbigkeit und durch die Licht- und Schattenverteilung so sorgfaltig
auskomponiert, dass sie, trotz ihrer zusétzlichen zeichnerischen Bearbeitung auf dem Verso,
als finales Kunstwerk gelten kann.

Lange Zeit galt die Pariser Zeichnung als ein Werk Rottenhammers, so in Peltzers Aufsatz aus
dem Jahre 1916. Im wesentlich neueren Verzeichnis der Rottenhammerschen Gemaélde und
Zeichnungen® ist das Blatt jedoch nicht mehr aufgefiihrt.

Z 133 Orpheus bei den Tieren Abb. 133

Um 1615/16. Feder in Schwarz; rechte untere Ecke wieder angefiigt, rechte obere Ecke einge-
rissen; Wz.: In einen Kreis einbeschriebene Blume mit neun Bliitenbléttern.

Blattgrofle: 220 x 322 mm.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, X, 86—105.

(Recto: Die Entfithrung der Europa (Z 132).)

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 18772.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: PELTZER 1916, S. 359, Kat.-Nr. 65 (als ,,Hans Rottenhammer®).
PARIS 1938, Bd. 2, S. 123, Kat.-Nr. 677 (als ,,maniére de Hans Rottenhammer®).
STARCKY 1985, S. 22f., Anm. 10, m. Abb.

Auf einer Waldlichtung sitzt im Mittelgrund Orpheus mit einer Viola da Gamba unter einem
Baum, umgeben von zahlreichen Tieren, die halbkreisférmig um den Sdnger angeordnet sind:
einem liegenden Hirsch, einem Igel, einem Rind und einem Béren, alle vier rechts im Vorder-
grund; einem Einhorn und einem Hund vorne in der Mitte, dann links von einem Lowen, ei-
nem Elefanten sowie links hinten zwei weiteren, nicht naher identifizierbaren (Raub?-)Tieren,
einer sitzenden Katze und einem Reiher. Fast alle Tiere haben ihren Kopf Orpheus und seiner
Musik zugewandt.

%4 Vgl. BERLIN 1988, S. 110.
305 HeNKEL 1930, S. 75ff.
36 SCHLICHTENMAIER 1988.
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Weyer hat mit dem von lauschenden Tieren umringten Orpheus ein Bildthema gewahlt, das
,ZU Beginn des 17. Jahrhunderts in der siiddeutschen Kunst von grofter Seltenheit war, in
den Niederlanden und in Italien etwas spater, in den 1620er Jahren, jedoch hédufiger dargestellt
wurde.*” Umso bemerkenswerter muss es erscheinen, dass dasselbe Thema einige Jahre frii-
her von einem ebenfalls siiddeutschen Meister, dem Niirnberger Gabriel Weyer, in einer
Zeichnung aufgegriffen worden war (Abb. 133a).*”® Diese 1603 datierte Zeichnung ist Teil des
sogenannten Antwerpener Skizzenbuchs aus dem Umkreis des Herri met de Bles, welches
sich heute im Berliner Kupferstichkabinett befindet*® und Zeichnungen enthilt, die um 1540
von verschiedenen Kiinstlern geschaffen wurden.*° Interessant an diesem Skizzenbuch ist die
Tatsache, dass es zu Beginn der 1570er Jahre in den Besitz des Miinchner Hofmalers Peter
Candid (um 1548-1628) gelangte, der es etwas spater, wahrscheinlich in Miinchen, an Gabriel
Weyer weitergab oder -verkaufte. Dies belegen mehrere Zeichnungen des Letzteren, die die-
ser direkt in das Skizzenbuch gezeichnet hat. Einige dieser Werke sind 1602, 1603 oder 1604
datiert und tragen Weyers Monogramm ,, GW*,*"!

Eine Verwandtschaft von Hermann und Gabriel Weyer ist nicht belegt, doch ist ein Kontakt
nicht ausgeschlossen, zumal fiir Hermann auch der siiddeutsche Raum als Tétigkeitsfeld ange-
nommen werden muss. Gabriel Weyer war iiberwiegend in Niirnberg tétig, und es ist denkbar,
dass Hermann {iber Gabriel einen Einblick in das Skizzenbuch erlangen konnte. Dies muss
zwar eine Vermutung bleiben, doch kénnte die Wahl eines sonst seltenen Themas durchaus fiir
eine solche Verbindung sprechen.

Wabhrscheinlicher ist allerdings Weyers Kenntnis des Kupferstichs von Antonio Tempesta
(Abb. 133b).*"* Hier ist Orpheus Violine oder Viola spielend ebenfalls mittig unter einem
Baum dargestellt, umgeben von vielen Tieren. Ein GrofSteil der gezeigten Arten ist auch bei
Weyer zu finden, wenngleich bei ihm das Blatt nicht anndhernd so bevoélkert ist wie bei Tem-
pesta. Auch das Einhorn, das sich wie selbstverstdndlich den real existierenden Tieren hinzu-
gesellt hat, finden wir bei Tempesta.

Orpheus-Darstellungen spielen auch im Werk Roelant Saverys eine Rolle; iiber 20 Gemalde
zu diesem Thema sind bekannt, die Datierungen reichen von 1610 bis ca. 1628.%"* Savery ist,
nach jahrelanger Tatigkeit als Hofmaler in Prag fiir Kaiser Rudolf II. und, nach dessen Tod
1612, fiir Kaiser Matthias, ab 1619 in Utrecht nachweisbar.*"* Aufgrund der hier vorge-
schlagenen Datierung von Weyers Orpheus-Zeichnung und des wegen der Parallelen zu Wer-
ken Abraham Bloemaerts vermuteten Aufenthalt Weyers in Utrecht ist es nicht auszuschlie-
Ben, dass sich Weyer auch an einigen gemalten Orpheus-Darstellungen Saverys orientieren
konnte; ein klar erkennbares Vorbild gibt es jedoch nicht.

Die recht grolSformatige Darstellung von Hermann Weyer wirkt schnell und schwungvoll und
zugleich detailreich angelegt. Die zeichnerische Behandlung des Baumbestandes sowie die
gesamte Strichfiihrung und nicht zuletzt das Wasserzeichen riicken das Blatt zeitlich in die
Néhe der ,,Johannespredigt“ in Frankfurt (Z 125) sowie der Riickseite des Budapester Blattes
(Z 122). Die Vorderseiten der Budapester und der hier behandelten Pariser Zeichnung sind zu-
dem 1616 datiert, die Riickseiten vermutlich ebenfalls in dieser Zeit entstanden.

37 JEUTTER 1997, S. 36.

3% Feder in Braun, schwarze Kreide, 187 x 256 mm; monogrammiert und datiert ,,GW 1603“; Berlin, Kupfer-
stichkabinett der Staatlichen Museen Preuischer Kulturbesitz, Inv.-Nr. 79 C 2, fol. 144", Vgl. BERLIN 1996,
S. 55, Kat.-Nr. 61 m. Abb.; JEUTTER 1997, S. 62, Kat.-Nr. 62.

39 Berlin, Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen PreuRischer Kulturbesitz, Inv.-Nr. 79 C 2.

310 BEVERS 1998, S. 39ff.

31 BEVERS 1998, S. 39-40. Zu den Zeichnungen im Skizzenbuch und auch zur Diskussion, ob zunichst Candid
und dann G. Weyer das Buch besalen (was inzwischen als gesichert gilt) oder ob es sich umgekehrt verhielt,
vgl. zudem BERLIN 1996, S. 55f., unter Kat.-Nr. 41, und JEUTTER 1997, S. 35f. und S. 62f., Kat.-Nrn. 53-66.

312 TIB, Bd. 36, 826 (155), 324 x 436 mm.

33 MULLENMEISTER 1988, Kat.-Nrn. 203-225.

314 KOLN/UTRECHT 1985/86, S. 35.
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*7Z 134 Das Urteil des Midas Abb. 134

1616. Feder in Schwarz, grau und ocker laviert, weill gehoht; beigefarbenes Papier; bezeich-
net links unten in schwarzer Feder ,H V inuentor®, darunter ,,HE W fecit 1616.“; iiber
Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 220 x 268 mm.

Bildvorlage: Hendrick van Balen: ,,Das Urteil des Midas®; Ol auf Kupfer, 22 x 27,5 cm; 1606
datiert; Staatsgalerie Stuttgart, Inv.-Nr. 1101.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, X1, 146ff.

Malibu, The J. Paul Getty Museum, Inv.-Nr. 85.GG.293.

Provenienz: Kunsthandel London; Privatbesitz England; Sotheby’s Amsterdam, Auktion vom
21. Marz 1977.

Lit.: SOTHEBY’S Amsterdam, Katalog zur Auktion vom 21. Mérz 1997, Kat.-Nr. 11 m. Abb.
P. unD D. COLNAGHI AND Co. LTD., London, ,Old Master and 19th Century
Drawings”, November 1997, Kat.-Nr. 4 m. Abb.

MALIBU 1988, S. 304f., Kat.-Nr. 136 m. Abb.

STUTTGART 1992, S. 34f. m. Abb. des Gemdildes von H. v. Balen.
WERCHE 2004, Bd. 1, S. 175, unter Kat. A 100.

STUTTGART 2007, S. 340, Anm. 3 (zu Kat.-Nr. 705).

Hermann Weyer kopiert mit dieser Zeichnung ein 1606 datiertes Gemdlde von Hendrick van
Balen, das sich heute in der Staatsgalerie Stuttgart befindet®"> (Abb. 134a). Seine Kopie ist
auch von den Abmessungen her fast identisch mit der Vorlage. Hendrick van Balen, der in Ve-
nedig Hans Rottenhammer begegnet sein muss®®, hatte in Antwerpen eine der fiihrenden
Werkstétten inne, bevor Rubens (1577-1640) 1608 aus Italien zuriickkehrte und sich ebenfalls
in der Scheldestadt niederliel. Das Blatt ist mit Weyers Monogramm versehen und tragt zu-
dem den kaum entzifferbaren Vermerk ,H V inuentor®, der als ,,Hendrick van Balen inu-
entor” zu lesen ist (Abb. 134b).

Dargestellt ist eine Begebenheit aus den Ovidschen Metamorphosen, in der Koénig Midas im
Wettstreit zwischen Pan und Apoll das Urteil des greisen Berggottes Tmolos, der Apoll zum
Sieger erklart hatte, kritisiert und Pan den Sieg zusprechen will. Tmolos ldasst Midas daraufhin
Eselsohren wachsen, die auf der Zeichnung jedoch noch nicht zu sehen sind.

Die Federzeichnung weist die charakteristische ockerfarbene Lavierung auf, mit der Weyer
einen Groliteil seiner Blatter gestaltet. Seine Zeichnung gibt das Gemadlde, von der Farbigkeit
abgesehen, sehr detailgetreu wieder, so dass angenommen werden muss, er habe das Werk bei
im Original gesehen. Geissler vermutete, ohne jedoch Kenntnis von der Midas-Zeichnung zu
haben, ebenfalls einen Aufenthalt Weyers in Antwerpen®”, fiir den es aber sonst keine Hinwei-
se gibt. Wo sich das Gemélde nach seiner Entstehung 1606 befand, ist unklar, denn seine Pro-
venienz reicht nur bis ins Jahr 1736 zuriick, als es mit der Sammlung des Grafen Gustav Adolf
von Gotter fiir Schloss Ludwigsburg angekauft und 1902 von dort in die Stuttgarter Staatsga-
lerie iibernommen wurde®®, so dass sich auch hier keine Ankniipfungspunkte finden. Eine
druckgraphische Vorlage oder eine Gemaéldekopie, die der Coburger benutzt haben konnte, ist
nicht bekannt. Plausibel erscheint es, dass Van Balens Gemélde 10 Jahre nach seiner Entste-
hung bereits verkauft worden war und Weyer es in Antwerpen oder einer anderen Stadt bei ei-
nem damaligen, heute nicht mehr ermittelbaren Besitzer gesehen hat.

315 Das Urteil des Midas“, Ol/Kupfer, 22 x 27,5 cm; Stuttgart, Staatsgalerie, Inv.-Nr. 1101. Siehe WERCHE
2004, Kat.-Nr. A 100 und STUTTGART 1992, S. 34f.

316 WERCHE 2004, Bd. 1, S. 20.

317 STUTTGART 1979/80, Band 1, S. 230.

38 'WERCHE 2004, Bd. 1, S. 175.
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Z 135 Poseidon und Amphitrite Abb. 135

1616. Feder in Schwarz, in verschiedenen Brauntonen laviert; rechts unten in den Schraffuren
der Wasserflache bezeichnet und datiert ,,HE W 1616“; Darstellung im Queroval, Konturie-
rung des Ovals mit braunem Pinsel; Papier etwas fleckig, vor allem in der linken unteren und
der linken oberen Ecke; linke untere Ecke zudem eingerissen, auch am unteren und am linken
Blattrand jeweils zwei kleinere Einrisse; rechts, links und oben leicht beschnitten; vereinzelt
Wasserflecken iiber dem ganzen Blatt; Wz.: Wappenschild.

Blattgrofe: 191 x 300 mm.

(Verso: Stehende Frau in einer Landschaft (Z 137).)

Rotterdam, Museum Boijmans-Van Beuningen, Inv.-Nr. MB 284.

Provenienz: F. J. O. Boijmans, 1847.
Lit.: ROTTERDAM 1974, S. 93ff., Kat.-Nr. 76 m. Abb.

In einer grollen Muschel und sich umarmend treiben Poseidon und Amphitrite, die von Posei-
don geraubte Tochter der Doris und des Nereus, auf dem Meer, freudig begleitet von gefliigel -
ten Putti und iiberwiegend weiblichen, im Wasser stehenden Figuren. Links im Hintergrund
ist eine kleine, bewaldete Anh6he zu sehen, auf der rechten Seite erblickt man in der Ferne
unzdhlige kleine, am Ufer stehende Figuren, von denen manche lange Stangen (Lanzen?) bei
sich tragen.

Im Gegensatz zu einer dhnlichen Darstellung Hans Friedrich Schorers (Abb. 135a) wird die
Muschel, in der das Gotterpaar sitzt, nicht von Hippocampen, den Poseidon zugeordneten Tie-
ren, gezogen, sondern schwimmt ohne Antrieb im Meer.*"® Daher ist auch eine Deutung bei-
spielsweise als Nereus und Doris moglich (vgl. Z 136). Die Zeichnung Schorers ist spéter, erst
in den 1630er Jahren, entstanden und war wahrscheinlich als Vorlage fiir eine silberne oder
teilvergoldete Prunkschale gedacht. Eine solche Zweckbestimmung kommt fiir Weyers Blatt
wohl nicht in Frage; die rdaumliche Komposition der Szene mit den sich {iberschneidenden Fi-
guren spricht dagegen, zudem fehlt der Beweis in Form eines tatsdchlich ausgefiihrten Gegen-
standes.

Hinsichtlich des Formats und auch des Themas hat die Rotterdamer Zeichnung ein Gegen-
stiick in Oslo (Z 136).

39 Triumphzug von Poseidon und Amphitrite®, Feder in Braun, grau, bldulich, gelblich und rétlich laviert iiber

Kreidezeichnung; unten nachtréglich bezeichnet mit ,HVB“ in Schwarz; 587 x 244 mm; Ziirich, Kunsthaus,
Inv.-Nr. M 55 (als ,,Hendrick van Balen®). Siehe hierzu: STUTTGART 1979/80, S. 266, Kat.-Nr. F 34 m. Abb.,
sowie GREWENIG 1983, S. 199, Kat.-Nr. D 11.
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Z 136 Poseidon und Amphitrite Abb. 136

Um 1616. Feder in Schwarz, grau und braun laviert; bezeichnet rechts unten iiber dem linken
Vorderlauf des Pferdes ,,HE W* in Schwarz; Queroval; kein Wz.

Blattgrofe: 190 x 312 mm.

(Verso: Flusslandschaft mit Inseln (Z 107).)

Oslo, Nasjonalgalleriet, Kobberstikk- og Handtegningsamlingen, Inv.-Nr. B.15777.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: ROTTERDAM 1974, S. 95, Anm. 3.

Die ovale Zeichnung zeigt Poseidon und Amphitrite sich umarmend auf einem Hippocampen
im Meer, umgeben von jubelnden Meereswesen. Links im Hintergrund sind einige Gebdude
am Ufer zu erkennen, auf der rechten Seite sieht man zahlreiche Figuren mit langen Stangen
oder Lanzen, wobei nicht ersichtlich ist, ob sich diese Gruppe zu Wasser oder auf dem Land
aufhalt.

Der Titel des Blattes wird im Museum als ,,Nereus und Doris“ angegeben. Da jedoch das
Pferd als das heilige Tier des Poseidon gilt und hier ebenfalls dargestellt ist, handelt es sich
eher um Poseidon und Amphitrite. Auch bei diesem Blatt konnte man eine Funktion als Vor-
lage fiir eine nie ausgefiihrte Gold- oder Silberarbeit vermuten, doch fehlen dafiir jegliche Be-
lege.

Mit dieser Zeichnung sowohl in der Technik als auch im Figurenstil, im Format und in der
Gesamtkomposition eng verwandt ist das zuvor besprochene Blatt in Rotterdam, das 1616 da-
tiert ist (Z 135) und ein dhnliches oder dasselbe Thema behandelt.

Daher ist fiir die vorliegende Osloer Darstellung auch derselbe Entstehungszeitraum anzuneh-
men.

Z 137 Stehende Frau in einer Landschaft Abb. 137

Um 1615/16. Feder in Schwarz; stockfleckiges Papier; am oberen Rand etwas links der Mitte
die Zahl ,,16“ in Bleistift (spater), links unten der Museumsstempel; Tinte rechts unten an den
dargestellten Pflanzenblattern leicht verwischt; rechte untere Ecke eingerissen, auch am unte-
ren und am rechten Blattrand jeweils zwei kleinere Einrisse; rechts, links und oben leicht be-
schnitten; Wz.: Wappenschild.

Blattgrofle: 191 x 300 mm.

(Recto: Poseidon und Amphitrite (Z 135).)

Rotterdam, Museum Boijmans-Van Beuningen, Inv.-Nr. MB 284.

Provenienz: F. J. O. Boijmans, 1847.
Lit.: ROTTERDAM 1974, S. 93ff., Kat.-Nr. 76 m. Abb.

Vor einer Flusslandschaft mit angedeuteten Gebduden im Hintergrund steht in Schrittstellung
eine nur mit einem wehenden Umhang bekleidete weibliche Figur auf einem kleinen Erdhiigel
mit Pflanzenbewuchs. Sie hat ihren rechten Arm ausgestreckt, wihrend die Anatomie des lin-
ken unklar bleibt; er verschwindet in den dunklen Schraffuren des Oberkorpers und des
Tuchs, die Hand scheint jedoch einen rechteckigen Gegenstand (ein Buch? ein Biindel Papie-
re?) zu halten. Die gesamte Zeichnung scheint sehr schnell angelegt worden zu sein, wie der
kaum ausgearbeitete Hintergrund und die raschen Federstriche am Himmel zeigen.
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Der Figurentypus mit den ,,fliegenden“ Haaren und den spitzen Fingern entspricht demjenigen
der 1616 datierten Vorderseite (Z 135), die fliichtige Behandlung des Laubes ldsst sich bei-
spielsweise mit der ,Gefechtsaufstellung” in Wolfegg verbinden, welche 1615 entstand
(Z 113). Stilistische Ahnlichkeiten sind auch mit der Braunschweiger Zeichnung ,,Mann, eine
Kuh hinter sich herziehend“ (Z 138) festzustellen. Der Entstehungszeitraum der ,,Stehenden
Frau“ kann somit auf etwa 1615/16 angesetzt werden.

Z 138 Mann, eine Kuh hinter sich herziehend Abb. 138

Um 1615/16. Feder in Schwarz; rechts unten mit Bleistift ,,29“; rechte obere Ecke ergéinzt;
kein Wz.

Blattgrofle: 193 x 307 mm.

(Recto: Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten (Z 118).)

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 391.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 105f., 116.
WARSCHAU 1974, S. 72, Kat.-Nr. 98.
BRAUNSCHWEIG 1975, S. 67, Kat.-Nr. 112.
STUTTGART 1979/80, S. 230f., Kat.-Nr. E 39 m. Abb.

Zu sehen ist im Vordergrund eine Kuh von hinten, der ein ebenfalls in Riickenansicht darge-
stellter Mann einen Strick um die Horner gebunden hat, um sie auf diese Weise hinter sich
herzuziehen. Im Hintergrund erhebt sich auf einem Berg eine burgdhnliche Anlage, links in
der Ferne erblickt man ein Ufer und eine zaghaft angedeutete Stadtsilhouette. Waagrechte
Schraffuren deuten einen bedeckten Himmel an.

Die Zeichnung wirkt schnell hingeworfen, was besonders an der Darstellung des Laubes am
rechten Blattrand zu sehen ist. Ahnlich schwungvoll ist die Linienfithrung auf der zuvor be-
sprochenen Rotterdamer Zeichnung, die eine stehende weibliche Figur inmitten einer Land-
schaft zeigt und auf der sich im linken Mittelgrund ein dhnlicher Baum befindet (Z 137).
Auch das ebenfalls in Braunschweig befindliche, 1615 datierte Blatt mit der ,,Himmelfahrt
Marida“ (Z 63) sowie die ,,Tobias“-Zeichnung in Washington (Z 116) kénnen zum Vergleich
herangezogen werden. Unser Braunschweiger Blatt ldsst sich daher im Hinblick auf die ange-
nommene Entstehungszeit der ,,Stehenden Frau® in Rotterdam um 1615/16 und im Vergleich
mit der 1615 datierten Wolfegger ,,Gefechtsaufstellung® (Z113) ebenfalls in den Zeitraum um
1615/16 einordnen.
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Z 139 Schlafender Putto mit Totenschadel Abb. 139

Um 1616. Feder in Schwarz, stellenweise verwischt bzw. vermutlich durch Nasseeinwirkung
verlaufen, auf graulich-weillem, etwas fleckigem Papier; bezeichnet unten rechts in Rotel
»Weyer” (von spaterer Hand?); in der Mitte oben mit Bleistift die Zahl ,,70“ (spéter); rechts
der Olfleck der Vorderseite sichtbar; rechts unten geklebter Riss; kein Wz.

Blattgrofle: 232 x 204 mm.

(Recto: Verkldrung Christi (Z 123).)

Berlin, Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen PreulSischer Kulturbesitz, Inv.-Nr. KdZ
12972.

Provenienz: Geschenk von W. Ethé, Frankfurt am Main, 1929.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 116.
BERLIN 1996, S. 52f., Kat.-Nr. 39.

In einer nur skizzenhaft angedeuteten Umgebung mit fernen Gebduden im Hintergrund liegt
im Vordergrund ein nackter Knabe neben einem Busch und lehnt seinen Oberkorper an einen
etwas liberdimensionierten Totenschéddel. Seinen linken Arm hat er als Stiitze unter seinen
Kopf geschoben, der rechte ruht auf seinem Bauch.

Es handelt sich hier um ein memento mori, um eine Vanitas-Darstellung, auch wenn ergénzen-
de, die Aussage verstirkende Symbole wie beispielsweise eine abgelaufene Sanduhr fehlen.
Das Thema wurde um 1600 recht hiufig dargestellt.** Ein Putto zusammen mit einer jugend-
lichen Gestalt und einem Totenschédel erschien erstmals auf einer Miinze, die der veneziani-
sche Medailleur Giovanni Boldu (nachweisbar 1454-1475) im Jahre 1458 fertigte, wobei sich
Boldu seinerseits bei der Gestalt des Putto wiederum auf eine frithere, 1452-57 datierte
Medaille von Pietro da Fano stiitzte.*" Der neben einem Totenschédel sitzende oder sich auf
einen Totenschddel stiitzende Putto, vor allem der sich hieraus ergebende Kontrast zwischen
dem jungen, vitalen Knaben und dem symbolisierten Tod wurde im spéten 15. und im ganzen
16. Jahrhundert zu einer der beliebtesten memento mori-Darstellungen.”> Es bildeten sich
zwei Bildtypen heraus: die auf einen Schadel gestiitzte, in Gedanken versunkene Figur, einer-
seits, der kleine Putto mit Totenkopf andererseits.**® Beiden Typen wurden spéter variert und
erweitert, etwa in Verbindung mit dem Heiligen Franziskus, Maria Magdalena und vor allem
mit dem Heiligen Hieronymus.***

Ein auf einem Schidel eingeschlafener Putto findet sich im Kupferstich des Barthel Beham?*
(Abb. 139a), der weite Verbreitung fand**® und den Weyer in seiner eigenen Darstellung be-
riicksichtigt haben mag. Kompositorisch noch ndher steht Weyers Blatt eine Darstellung aus
den Emblemata des Nicolas Reusner aus dem Jahre 1581, welche durch einen ,tot oder in
Tiefschlaf gefallen“*” dargestellten, auf einen Totenschidel gestiitzten Knaben mit einer
Sanduhr und einem entsprechenden lateinischen Vers die Vergédnglichkeit des Daseins symbo-
lisiert (Abb. 139b).*® Da Weyer in seinen Werken sehr oft graphische Vorlagen verarbeitete,
ist es denkbar, dass ihm beide Darstellungen bekannt waren und er sie seiner Zeichnung zu-
grunde gelegt hat. Der nicht schlafend, sondern wach gezeigte Putto mit den die Verganglich-

30 STUTTGART 1964, S. 48.

31 JANSON 1937, S. 429.

322 JANSON 1937, S. 429.

33 JANSON 1937, S. 430.

34 JANSON 1937, S. 430ff.

35 TIB, Bd. 15, 31, 34 x 49 mm.

36 ROLLOVA 1998, S. 252.

37 ROLLOVA 1998, S. 252.

38 HENKEL/SCHONE 1967/1996, Sp. 997.
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keit anmahnenden Seifenblasen aus Hendrick Goltzius’ Stich Quis evadet?*?, in dem Goltzius
1594 ,, den seifenblasenden Puttentyp mit dem traditionellen Typ der Putten mit dem
Schidel“*° verbindet, scheint fiir Weyer keine Rolle gespielt zu haben.**' Thematisch im sel-
ben Kontext ist auch Weyers Basler Zeichnung mit der Mutter zu sehen, die um ihr verstorbe-
nes, vor ihr liegendes Kind trauert (Z 30).

Mayer datiert, nach einem Vergleich mit dem Dresdner Putto (Z 140), den liegenden Berliner
Putto Weyers auf die Zeit um 1609°*, doch ist m. E. die Entstehung erst auf etwa 1616 anzu-
setzen, wie stilistische Vergleiche mit anderen Zeichnungen ergeben (Z 137, Z 138).

Z 140 Putto mit Wappenschild Abb. 140

Um 1616 [1609]. Feder in Graubraun, grau und braun laviert, weill gehoht; schwarze Einfas-
sungslinie; auf der Riickseite laut H. Mayer* ,mit Rotstift“ (wohl Rotel) bezeichnet
»HE W 1609%; diese Aufschrift heute nicht mehr lesbar, weil das Blatt inzwischen fest aufge-
legt ist; daher auch kein Wz. sichtbar.

Blattgrofe: 107 x 108 mm.

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 6450.

Provenienz: Sammlung Johann Friedrich Lahmann, Dresden.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 100, 117.

Auf dem quadratischen Blatt ist ein sitzender Putto dargestellt, der sich an einen Felsen oder
Erdhiigel anlehnt und in seiner Rechten ein Wappen hilt, welches wiederum drei kleinere
Wappen aufweist. Es diirfte sich hierbei um das Wappen der Lukasgilde handeln. Der linke
Arm, auf den sich die Figur aufstiitzt, umfasst einen rechteckigen Gegenstand, vermutlich
eine Palette, auf der der Buchstabe ,,G“ zu lesen ist, sowie einen Malstock. Hinter dem Hiigel
sind einzelne Aste eines Strauches zu sehen, ganz im Hintergrund, kaum sichtbar, zart ange-
deutete Gebaudestrukturen.

H. Mayer vertrat die Ansicht, der Dresdner ,,Putto” sei ,,ein schwécheres und fiir den Kiinstler
weniger charakteristisches Blatt“***; dennoch kann festgestellt werden, dass die Zeichnung
trotz der Schwéchen — Kopf und Rumpf sind stark schematisiert, die Beine anatomisch wenig
iberzeugend — durchaus einige fiir Weyer typische Stilmerkmale aufweist: Sowohl die Schraf-
furen an den GliedmaRen, die starken Hell-Dunkel-Kontraste an Kopf, Kérper und Fliigeln,
die fast krallenhaft wirkenden Hénde, sowie das Laub und die kaum sichtbare Stadtsilhouette
sind in zahlreichen Zeichnungen zu finden.

Problematisch ist an diesem Blatt daher weniger die Eigenhédndigkeit, die als gesichert gelten
kann, als vielmehr die Datierung. Die leider nicht mehr sichtbare Jahreszahl 1609 und das
Monogramm auf der Riickseite konnten vom Kiinstler selbst stammen, doch ist dies heute we-
gen der Doublierung nicht mehr nachpriifbar. Jedoch wirkt das Dresdner Blatt, verglichen mit
der ein Jahr spater, 1610, entstandenen Zeichnung in Augsburg (Z 31), trotz einiger anatomi-
scher Inkorrektheiten ,,gekonnter und insgesamt {iberzeugender in der Strichfiihrung. Der Stil
sprache eher fiir eine Entstehung um 1616. Mdglich ist daher, dass das Blatt zuriickdatiert
wurde, entweder von Weyer selbst oder von einem Mitarbeiter und/oder Sammler, dem die
Monogrammierweise Weyers gelaufig war.

39 TIB, Bd. 3, 10, 193 x 153 mm. STRAUSS 1972, Bd. 2, S. 588f. m. Abb.

30 RoLLOVA 1998, S. 253.

31 Zur Herkunft des Bildtypus des seifenblasenden Putto siehe auch JANSON 1937, S. 446f.
32 MAYER 1931/32, S. 100.

33 MAYER 1931/32, S. 117.

34 MAYER 1931/32, S. 117.
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Z 141 Loth und seine Tochter Abb. 141

Um 1617. Feder in Schwarz, grau, ocker und rétlich laviert, weill gehoht; bezeichnet unten
rechts ,HE W*; Rander leicht unregelméllig; Wz.: Wappen mit Krone.

Blattgrofle: 202 x 334 mm.

Textvorlage: 1. Mose 19,30-35.

Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg.

Lit.: GEISSLER 1987, S. 336f. m. Abb.
RAVENSBURG 2003, S. 288, Kat.-Nr. 82 m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 339, unter Kat.-Nr. 705, Anm. 2.
NEW YORK 2012, S. 175, unter Kat.-Nr. 79, Fig. 2.

Vor einer Baumgruppe mit einem zwischen den Stimmen gespannten Tuch liegt Loth mit sei-
ner in Riickenansicht gegebenen Tochter, welche ein Weinglas in ihrer rechten Hand hélt, das
Loth ihr gerade abnimmt.** Vor ihrem Ruhelager steht ein Teller mit einigen Friichten auf
dem Boden. Die Tochter wendet den Kopf ihrer Schwester zu, die in Profilansicht auf einem
Erdsockel in der vorderen Bildmitte sitzt und ebenfalls ein Glas hélt; ein kleiner Hund liegt
zusammengerollt neben ihr auf der Erhebung. Ein kreisrunder Durchblick erlaubt auf der
rechten Seite einen Blick auf die brennende Stadt Sodom im Hintergrund, aus der die Familie
Loths, dem Bibeltext zufolge, fliehen musste, nachdem Gott die Vernichtung der siindigen
Stadte Sodom und Gomorrha beschlossen hatte. Am rechten Blattrand ist im Mittelgrund die
Silhouette der zur Salzsdule erstarrten Frau Loths zu sehen, welche dem Gebot, sich auf der
Flucht nicht umzudrehen, nicht Folge geleistet hatte.

Die ockerfarbene Lavierung, die den farbigen Grundton dieser Zeichnung ausmacht, wurde
von Weyer haufig verwendet, zumeist in Kombination mit grauer, brauner und/oder rotlicher
Lavierung. Die sehr sorgfdltige Ausarbeitung und effektvolle Akzentuierung durch Weillho-
hungen kennzeichnen das Blatt als autonome Zeichnung. Auch wenn iiber die Biographie
Weyers und tiiber seine wirtschaftlichen Verhéltnisse nach wie vor wenig bekannt ist, kann
man davon ausgehen, dass ein derart vollendetes Blatt gezielt zum Verkauf entworfen wurde.
Weyer hat in zahlreichen Darstellungen druckgraphische Werke anderer, zumeist niederlandi-
scher Kiinstler verarbeitet; so ist auch hier zu vermuten, dass beispielsweise der um 1600 ge-
schaffene Kupferstich des Jan Harmensz. Muller, der bereits im Zusammenhang mit der heute
in New York befindlichen Zeichnung desselben Themas (Z 40) erwdhnt wurde, die Anregung
zu seiner Zeichnung gegeben hat (Abb. 40a).**® Einzelheiten wie die im Vordergrund ange-
richteten Friichte und die runde Offnung mit Blick in die Landschaft im Hintergrund legen
dies nahe.

Ein Vergleich der Korpergestaltung, der Frisuren und der Behandlung der Landschaft in dieser
Zeichnung mit dem 1617 (16187?) datierten ,,Diana und Aktdaon“-Blatt (Z 158), der Darstel-
lung der ,,Entfiihrung der Europa“ (Z 132) aus dem Jahre 1616, beide in Paris, sowie mit der
»Atalante” in Bordeaux (Z 160), die das Datum 1618 tragt, erlaubt fiir das Wolfegger Blatt
eine Datierung um 1617.

35 Der Text beruht auf den Ausfithrungen der Verf. in RAVENSBURG 2003, S. 188.
36 NHDF (The Muller Dynasty, II), 64, 420 x 460 mm.
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Z 142 Das Opfer Abrahams Abb. 142

Um 1618/19. Feder in Schwarz, grau, griinlich, rétlich und gelblich laviert; unten links mit
,HE Weyer” signiert; aus zwei anndhernd gleich groflen Blattern bestehend; Quetschfalten an
den Réndern; unten rechts am Blattrand in schwarzer Feder die Nummer des alten Inventars
,»3293%; auf der Riickseite alter Besitzervermerk, wegen der Doublierung heute nicht mehr
lesbar: ,,Hat mich Monsieur Stephan Schram[?] Mahler [...] / an meinem Namenstag Johannes
den 24. Juny / ao 1667 mit diesem Stiick angebunden*;*” kein Wz. sichtbar.

Blattgrofle: 310 x 390 mm.

Textvorlage: 1. Mose 22,1-18.

Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 5722.
Provenienz: Altes Inventar 3293 (als ,,Unbekannt®), Lugt 2723.

Lit.: MAYER 1931/32, S. 96, 98, 117.
MUNCHEN 1983/84, S. 102f., Kat.-Nr. 130 m. Abb.
GERMANN-BAUER 1996, S. 431.

Etwas nach links aus der Bildmitte geriickt sieht der Betrachter Abraham auf einem von Bau-
men bestandenen Hochplateau vor einem Steinsockel stehen, auf dem sein Sohn Isaak in kni-
ender Haltung den todlichen Hieb erwartet. Mit seiner Rechten will Abraham eben das Messer
ziicken, als von rechts oben aus den Wolken ein Engel erscheint und mit seinem rechten Arm
auf einen links im Hintergrund stehenden Widder weist, der an Isaaks Statt geopfert werden
soll. Rechts fallt das Terrain steil ab, und im fernen Tal ist eine Stadt sichtbar, die sich bis zum
Horizont erstreckt.

Das sorgféltig ausgefiihrte, farbige Blatt ist in Bezug auf seine Hell-Dunkel-Effekte der ,,An-
betung der Kénige* in Sacramento (Z 145) und vor allem den Kopenhagener Blittern*® ver-
gleichbar und vermutlich im selben Zeitraum entstanden. Die Art der Signatur mit den ligier-
ten Initialen des Vornamens und dem ausgeschriebenen Nachnamen ist auch auf der ,,Bekeh-
rung Sauls“ zu finden (Z 152).

Stilistisch und kompositorisch erstaunlich nahe steht auch Abraham Bloemaerts Zeichnung
desselben Themas, die von Jaap Bolten jedoch erst auf den Zeitraum 1645-50 datiert wird
und somit als Vorbild fiir Weyer nicht in Frage kommt (Abb. 142a).**

Mit den erwdhnten Kopenhagener Blittern scheint Weyers ,,Opfer Abrahams“ eine Serie ge-
bildet zu haben, denn alle Zeichnungen haben dhnlich MaRe, bestehen aus zwei zusammenge-
fiigten Bldttern und haben eine unbearbeitete Riickseite.

In der technischen Ausfiihrung kann die Miinchner Zeichnung zwischen die 1617 und 1618
datierten Blitter** und die im Jahre 1619 entstandene ,,Reiterschlacht® in Wolfegg (Z 167) ge-
stellt werden, woraus sich eine etwaige Entstehungszeit um 1618/19 ergibt, die auch fiir die
Zeichnungen in Danemark geltend gemacht werden kann.

%7 Riickseitiger Text entnommen aus MUNCHEN 1983/84, S. 102.

38 7143 (,Der Engel schligt das Heer des Sanherib*), Z 149 (,,Die Auferweckung des Lazarus*), Z 150

(,,Christus und die kanaanédische Frau®) und Z 152 (,,Die Bekehrung Sauls®).

»Das Opfer Abrahams®, schwarze Kreide, braun laviert, weill gehtht; 261 x 213 mm; Dresden, Staatliche

Kunstsammlungen, Inv. C 1972-366. BOLTEN 2007, Kat.-Nr. 32 m. Abb.

30 Vgl. beispielsweise ,,Diana und Aktdon*“ von 1617 (1618?), Paris (Z 158) und ,,Wettlauf zwischen Atalante
und Hippomenes®, 1618 datiert, Bordeaux (Z 160).

339
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Z 143 Der Engel schldagt das Heer des Sanherib Abb. 143

Um 1618/19. Feder in Schwarz, ocker grundiert, darauf grau, braun, rétlich und griinlich la-
viert, weill gehoht; links unten Sammlerstempel ,,[..S.“ (fiir Lorenz Spengler (1720-1807));
aus zwei anndhernd gleich grofen Blattern bestehend; schwarze Einrahmungslinie; am unte-
ren Rand senkrechte Falten, alle Rander unregelméllig beschnitten; kein Wz.

Zuschreibung durch Heinrich Geissler (Passepartoutnotiz).

Blattgrolle insgesamt: 322 x 375 mm.

Textvorlage: 2. Kon. 19,35; 2. Chr. 32-21 (oder 2. Sam. 24,15-17; 1. Chr. 21,16).

Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling, Inv.-Nr. KKS-
gb5373.

Provenienz: Sammlung Lorenz Spengler (Inv. 1812, 8, 90), Lugt 1763; vor 1887 vom Muse-
um erworben.

Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Die sorgféltig ausgefiihrte, farbig lavierte Federzeichnung zeigt vermutlich eine Episode, die
im 2. Buch der Konige sowie in der 2. Chronik geschildert wird: Sanherib, der Kénig von As-
syrien, zog um 701 v. Chr. gegen das Volk Juda und belagerte Jerusalem. Hiskia, der Konig
von Juda, rief daraufhin Gott um Hilfe und Unterstiitzung an, um sein Volk von der Herrschaft
der Assyrer zu befreien. Sein Gebet wurde erhort, und ,,in dieser Nacht fuhr aus der Engel des
Herrn und schlug im Lager von Assyrien hundertfiinfundachtzigtausend Mann. Und als man
sich frith am Morgen aufmachte, siehe, da lag alles voller Leichen.“**!

Deutbar ist die Szene vielleicht auch als Begebenheit aus dem Leben des Konig David: Nach
seinem letzten Sieg iiber die Philister wies David seinen Heerfiihrer Joab an, eine Zihlung des
Volkes Israel durchzufiihren, die Warnungen Joabs in den Wind schlagend. Als der Heerfiihrer
Monate spéter mit seinen Leuten und dem Ergebnis zuriickkehrte, sah David, dass Gott ihm
wegen der Zdhlung bose gesonnen war und bereute seinen Entschluss. Daraufhin erschien
Gad, der Seher Davids, und stellte den Kénig vor die Wahl, das ganze Land entweder mit drei
Jahren Hungersnot, drei Monaten Flucht vor seinen Gegnern oder drei Tagen Pest fiir den Fre-
vel zu bestrafen. David wéhlte die Pest, und so starben 70.000 Mann. David sah ,,den Engel
des Herrn stehen zwischen Himmel und Erde und ein bloRes Schwert in seiner Hand ausge-
streckt iiber Jerusalem“*** und bat um Gnade fiir sein Volk. Doch ist der Deutung als Sanhe-
ribs Heer der Vorzug zu geben, da es sich, worauf die Dramaturgie des Lichts und auch die
Schlafenden hinweisen, eindeutig um eine Nachtszene handelt.

Zu sehen ist, von links vorne nach rechts hinten in mehreren Gruppen gestaffelt, eine grofle
Anzahl auf dem Boden liegender und zum Teil bereits toter Médnner, von denen einige einen
Helm tragen und so als Bewaffnete gekennzeichnet sind. Unter den in der vorderen Gruppe
Liegenden hat sich eine Figur (Sanherib oder David) auf den Knien erhoben und richtet sein
Haupt gen Himmel. Von dort fahrt der Engel aus den Wolken herab, mit dem Schwert in der
rechten Hand zum strafenden Schlag ausholend. Das gleiSende Licht des Himmels, das mit
dem Engel die Wolken durchbricht, erhellt auf dramatische Weise die gesamte linke Blatthalf-
te und akzentuiert so die Hauptszene. Weitere, berittene Soldaten, die sich auf ein paar Zelte
zu bewegen, sind im dunkel gehaltenen Mittelgrund am rechten Blattrand zu sehen; links von
ihnen haben Mainner vor einem Zelt ein Lagerfeuer angefacht. In der Ferne sind vor einer
Bergkette am dunklen Horizont Gebdude angedeutet, von denen einige turmartig in die Héhe
ragen und vom Typus her den Hausern entsprechen, die auf beinahe allen Weyer-Zeichnungen
im Hintergrund zu sehen sind.

312, Kén. 19,35.
32 1. Chr. 21,16.
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Das geschilderte, alttestamentliche Ereignis wurde in der Kunst insgesamt selten bildlich aus-
gefiihrt; aus dem deutschsprachigen Raum ist keine Darstellung bekannt. In den Niederlanden
schuf im Jahre 1632 Abraham Bloemaert eine vergleichbare Zeichnung, die sich heute im
Dresdner Kupferstich-Kabinett befindet (Abb. 143a).** Doch kann Weyer Bloemaerts Zeich-
nung aufgrund deren Datierung nicht gekannt haben. Das Sujet erscheint wieder in Bloe-
maerts Tekenboek, aber abgesehen von diesen Darstellungen ist in der holldndischen Kunst
dieser Zeit kein weiteres Beispiel bekannt.***

Die iiberaus sorgféltige, bildmaRige Ausfiihrung des Blattes spricht fiir eine spate Entste-
hungszeit; es diirfte um 1618/19 entstanden sein.

Z 144 Die Anbetung der Hirten Abb. 144

Um 1617. Feder in Schwarz, in verschiedenen Brauntdnen, grau, ocker und rétlich laviert,
weill gehoht; unten rechts in Schwarz signiert mit ,,HE Weyer inuendur”; senkrechter Knick
in der rechten Blatthélfte, im oberen Drittel waagrechte Quetschfalten, oberer Rand unregel-
maRig beschnitten, rechter Rand etwas ,,ausgefranst“, linke untere Ecke fehlt; fest aufgelegt,
kaum erkennbares Fragment eines Wz. (Vogel?).

Blattgrofle: 205 x 331 mm.

Textvorlage: Lk. 2,15-16.

Erlangen, Universitétsbibliothek, Inv.-Nr. B 567.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: ERLANGEN 1929, Bd. 1, S. 146, Kat.-Nr. 567 m. Abb. in Bd. 2.
MAYER 1931/32, S. 96, 99, 117.
GEBHARD 1965, S. 98; S. 103, Anm. 31.
GERMANN-BAUER 1996, S. 431.

Von einer Figurengruppe vor einer Saule links im Vordergrund fiihrt die Blickrichtung, keil-
formig und optisch unterstiitzt durch eine am Boden liegende Séule, in den Bildmittelgrund,
in dem sich rechts der Blattmitte staunend zahlreiche Hirten um das neugeborene Christus-
kind versammelt haben. Dieses liegt, das Haupt von einem Strahlenkranz umgeben, vor Maria
und Joseph auf einem Biindel Stroh. Die Blicke beinahe aller dargestellten Figuren sind auf
das Kind gerichtet, sogar der stehende Hund vorne verfolgt neugierig die Szene. Am rechten
Blattrand sind in einem Unterstand der Ochse und der Esel erkennbar, die gerade von einem
Mann Futter erhalten. Hinter der Gruppe der Hirten erhebt sich eine kannelierte, vom oberen
Blattrand tiberschnittene Sdule, die den vorderen Abschluss einer schrdg in die Bildtiefe fiih-
renden und von zwei Fenstern durchbrochenen Mauer bildet. Diese Mauer wird nach hinten
durch einen Torbogen abgeschlossen, der einen schmalen Durchblick auf den nicht ndher defi-
nierten Hintergrund mit Bergziigen erlaubt.

Das Erlanger Blatt wurde als ,,Gegenstiick” zur wohl zeitgleich entstandenen Coburger ,,Auf-
erweckung des Lazarus® (Z 148) gesehen®”, was nicht nur in der Aufschrift ,,HE Wejyer inu-
endur®, sondern vor allem auch in der Formatgleichheit und der Ahnlichkeit der keilférmig
angelegten Gesamtkomposition begriindet liegt. So findet sich auf der Coburger Zeichnung
eine ganz dhnliche architektonische Konstruktion mit kannelierter Sdule, Mauer und Torbo-
gen. Mayer weist an dieser Stelle zu Recht auf Abraham Stocks Kupferstich®**® nach einem

3 Der Engel schligt das Volk“. Feder und Kreide, braun laviert, 124 x 188 mm; Dresden, Staatliche Kunst-
sammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 7060; siehe ROETHLISBERGER 1993, Kat.-Nr. D25, Fig. 679.

34 ROETHLISBERGER 1993, Band I, S. 426, unter Kat.-Nr. D25.

35 MAYER 1931/32, S. 99.

36 HDF, Bd. XXVIII (A. J. Stock), 3, 355 x 283 mm.
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Entwurf Abraham Bloemaerts hin (Abb. 144a), der Weyer vermutlich als Anregung diente.
Doch muss auch der Kupferstich Jacob Mathams, der ebenfalls nach Bloemaert ausgefiihrt
wurde*” (Abb. 144b), als mogliches Vorbild beachtet werden, zumal hier am rechten Bildrand
eine Frau in Riickansicht mit einem Korb zu sehen ist, die wir, nun in Schragansicht von vor-
ne und einem Kind zugewandt, bei Weyers ,,Anbetung der Hirten“ links vorne vor der aufra-
genden Saule wieder finden. Demnach liel§ sich der Coburger von mehreren Vorlagen anre-
gen.

Die ,,Anbetung der Hirten* kann auf ca. 1617 angesetzt werden. Zur Klarung der chronologi-
schen Einordnung sei auf die Ausfiihrungen zur Coburger ,,Lazarus-Auferweckung® (Z 148)
verwiesen.

*Z 145 Die Anbetung der Konige Abb. 145

Um 1618/19. Feder in Schwarz, grau und ocker laviert, weil§ gehoht, iiber schwarzer Kreide-
vorzeichnung, graue Einrahmungslinie; obere Ecken abgerundet, hier fehlt daher die Einrah-
mungslinie; bezeichnet unten rechts ,,HE Weyer inuendur®; iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofe: 375 x 314 mm.

Sacramento, Crocker Art Museum, Inv.-Nr. 1871.19.

Provenienz: Rudolph Weigel, Leipzig (Kunstlagerkatalog 1838, Nr. 95); Edwin Bryant Cro-
cker Collection.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 118.
SACRAMENTO 1971, S.13, Kat.-Nr. 35 m. Abb.
SACRAMENTO 1976, S. 37, Kat.-Nr. 31 m. Abb.
PRINCETON/WASHINGTON/PITTSBURGH 1982/83, S. 80f., Kat.-Nr. 22 m. Abb.
KAUFMANN 2004, S. 81f. m. Abb.

Die bildmaRig ausgefiihrte Zeichnung mit den ausdrucksstarken Hell-Dunkel-Kontrasten zeigt
die Anbetung der Heiligen Drei Konige, die von links herangekommen sind, um dem neuge-
borenen Christuskind ihre Huldigung darzubringen. Der erste Konig kniet bereits vor dem
Kind, das auf Marias SchoB sitzt, und tibergibt ihm ein rundes GefalS. Die beiden anderen Ko-
nige stehen hinter ihm und halten ebenfalls Geschenke in ihren Hénden; ehrfiirchtig haben sie
ihre Kopfbedeckungen abgenommen. Joseph steht hinter Maria und dem Christuskind, deren
Haupter ein Strahlenkranz umgibt, und hélt ebenfalls seinen Hut an die Brust gedriickt. Rechts
der Bildmitte ragt hinter dem Kopf des knienden Kénigs eine Séule auf, deren oberes Ende in
dichten Wolken verschwindet. In diesen Wolken, die von Lichtstrahlen durchbrochen werden,
welche das Christuskind und Maria erhellen, tummeln sich einige Putti; weitere, nur angedeu-
tete Engelskopfe sind ebenfalls zum Himmelshintergrund hin auszumachen. Links im Hinter-
grund ist, neben einem hinter oder neben der Sdule wachsenden Baum, eine groe Menschen-
menge sichtbar. Die Figuren sind zum Teil zu Pferde, andere fiihren Kamele mit sich. Der
Ausblick wird im Hintergrund durch ein steiles, schroffes Gebirge abgeschlossen. Die in den
oberen Eckpartien fehlende Umrahmungslinie spricht dafiir, dass die oberen Ecken spéter und
nicht durch Weyer selbst abgerundet wurden, um dem Bild den Charakter eines Epitaphs zu
geben.

Wie die vorangegangene Zeichnung in Erlangen (Z 144), hat Weyer auch das vorliegende
Blatt mit ,,HE Weyer” signiert und durch den Zusatz ,,inuendur” als seine eigene Bilderfin-
dung herausgestellt. Er diirfte sich jedoch auch hier an einer oder mehreren graphischen Vor-
lagen orientiert haben. So finden wir den bartigen, knienden Konig spiegelverkehrt, in ganz

%7 TIB, Bd. 4, 67 (148), 195 x 283 mm.
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dhnlicher Form wieder auf einem Kupferstich des Agidius Sadeler II., den dieser nach einer
verschollenen Zeichnung Hans Speckaerts stach (Abb. 145a).**®

Die tiberaus sorgféltige malerische Ausfiihrung gibt Weyers Blatt den Charakter eines eigen-
standigen Kunstwerkes, das bei Kunstliebhabern und -handlern durchaus Gefallen gefunden
haben diirfte. Der von Kaufmann angenommene Entstehungszeitraum 1614-1616* erscheint
in Anbetracht der vollendeten technischen Ausfiihrung zu frith. Die abgerundeten oberen
Ecken sowie das anndhernd gleiche Format verbinden das Blatt mit der ,,Mars und Bellona“-
Darstellung (Z 163), in Stil und Ausfiihrung steht es auch den anderen Zeichnungen in Ko-
penhagen (Z 143, Z 149, Z 150, Z 152) nahe; das ,,Abrahamsopfer” in Miinchen (Z 142) kann
ebenfalls zum Vergleich herangezogen werden. Alle Zeichnungen sind wahrscheinlich in der-
selben Zeit entstanden und konnen um 1618 oder 1619 angesetzt werden.

Z 146 Die Taufe Christi Abb. 146

Um 1618. Feder in Schwarz, braun, griinlich, gelblich, rétlich laviert, weils gehoht; originales
Monogramm ,,HE W* rechts unten in Schwarz, weiteres, spater hinzugefiigtes Monogramm
,HE W in brauner Feder am unteren Blattrand links der Mitte; unterer Blattrand beschnitten,
daher dort schwarze Einfassungslinie nur noch teilweise sichtbar; auf der Riickseite in einer
Schrift des 17. Jahrhunderts (vom Kiinstler selbst?): ,,HE Weyer inundur®; kein Wz.
Blattgrofle: 205 x 329 mm.

Textvorlage: Mt. 3,13-17, Mk. 1,9-11, Lk. 3,21-22, Joh. 1,32-34.

Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Inv.-Nr. AE 294,

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.: PARIs 1971, S. 33, Kat.-Nr. 38.
DARMSTADT 1973, Kat.-Nr. 53.
DARMSTADT 1974, Kat.-Nr. 53.

Das sehr gut erhaltene, querformatige Blatt zeigt in der Bildmitte Christus mit gekreuzten Ar-
men auf einem Felsen im Jordan kniend, wahrend Johannes, ebenfalls auf einem Felsen, aber
ndher am rechten Ufer und sich dort mit der linken Hand abstiitzend, mit der rechten Hand die
Taufe vollzieht, indem er aus einer Muschel Wasser auf das Haupt Christi gielst. Die Kopfe
beider Hauptfiguren sind jeweils mit einem Strahlenkranz umgeben. Uber Christus schwebt
die Taube des Heiligen Geistes, am Himmel sind Wolken, eine Engelsglorie sowie, recht sche-
menhaft, Gottvater zu sehen. Rechts und links am Ufer haben sich zahlreiche Frauen, Manner
und Kinder, vermutlich ,,die Stadt Jerusalem und ganz Judda und alle Linder am Jordan**®,
eingefunden, um ebenfalls getauft zu werden.

Manche Figurentpyen wie die unbekleidete Riickenfigur mit iibergeschlagenem Bein links
vorne erinnern an niederldndische Stichvorlagen wie beispielsweise die Blédtter von beispiels-
weise von Jan Harmensz. Muller®' oder Agidius Sadeler** (Abb. 146a und 146b). Doch sind
auch Anklange an Werke des Cornelis Cornelisz. van Haarlem (1562-1638) festzustellen, der

38 TIB, Bd. 72 (1), 7201.088, 334 x 275 mm.

9 KAUFMANN 2004, S. 81.

30 Mt. 3,5.

*1 NHDF (The Muller Dynasty, I), 3, 320 x 215 mm. Der Stich basiert auf einer 1590 datierten Zeichnung Mul-
lers, die sich heute in der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen befindet (Inv.-Nr. 1013; Feder in
Braun, braun laviert, weil§ gehoht, 298 x 205 mm).

%2 NHG (H. von Aachen), 7, 222 x 173 mm. Der Stich ist Teil einer 13 Darstellungen umfassenden, von Agidi-
us Sadeler gestochenen Serie, die unter dem Titel Saulus Generis Humani 1590 herausgegeben wurde. Die
~Taufe Christi“ ist das siebte Blatt dieser Reihe.



157

das sehr beliebte Thema der Taufe Christi im Jordan mehrfach dargestellt hat®* und dessen
Werke Weyer moglicherweise im Laufe seines Aufenthalts in den noérdlichen Niederlanden
kennengelernt haben konnte.

Die Christus-Johannes-Gruppe sowie das Querformat mit den zahlreichen Zuscshauern lasst
indes auch an Rottenhammers Darstellungen zu diesesm Thema denken, die wiederum durch
dessen Beschéftigung mit Veronese, Tintoretto (1518-1594) und dem Raffael-Umkreis ge-
pragt sind.** Von Rottenhammers ,, Taufe Christi“ (Abb. 146¢)*°, deren Datierung umstritten
ist**®, gibt es mehrere Fassungen, die sich zum Teil nur geringfiigig voneinander unterschei-
den.*” Als Fazit fiir Weyer kann jedenfalls festgehalten werden, dass er sich nicht an einem
konkreten Vorbild orientierte, sondern dass offensichtlich die Werke verschiedener Kiinstler
seine Bildidee beeinflusst haben.

In der Farbgebung steht Weyers ,, Taufe Christi“ der ebenfalls undatierten ,,Caritas“ in Rouen
(Z 161) sehr nahe; bei beiden fallt die leicht griinliche Lavierung auf, die vor allem auf den in
Kopenhagen verwahrten, spiten Blittern®® anzutreffen, sonst jedoch fiir Weyer eher unge-
wohnlich ist. Auch die weibliche Figur am rechten Bildrand der ,, Taufe“ lasst sich zum direk-
ten Vergleich mit der Personifikation der Caritas heranziehen. Insgesamt sind jedoch Linien-
fiihrung und Faltenwurf auf dem ,,Caritas“-Blatt etwas hérter, die Konturen der Leiber nicht
so ,teigig® wie bei der ,,Taufe®, so dass die ,, Taufe“ etwas spdter anzusetzen ist. Die links vor-
ne auf einer Stoffbahn sitzende Riickenfigur der , Taufe® findet sich spiegelbildlich wieder
beim ,,Lauf der Atalante” in Bordeaux (Z 160). Dort befindet sich die entsprechende Gestalt,
diesmal ohne iibergeschlagenes Bein, am rechten Bildrand im Mittelgrund bei der Gruppe
Schaulustiger, die dem Wettstreit zusehen. Die Behandlung der Koérperoberflachen und der
Muskeln sind auf dem ,,Atalante“-Blatt identisch mit denen auf unserer Darmstéddter Zeich-
nung. Da die ,,Atalante” 1618 datiert ist, wird hier fiir die ,,Taufe Christi“ derselbe Entste-
hungszeitraum vorgeschlagen.

33 Siehe VAN THIEL 1999, S. 309ff., Kat.-Nrn. 44-54.

34 MaI1 1976, S. 122.

%5 Die Taufe Christi“, um 1597; Ol/Kupfer, 33 x 44 cm, Miinchen, Bayerische Staatsgeméildesammlungen,
Inv.-Nr. L 760.

Fiir das Miinchner Gemaélde reichten die Datierungsvorschlédge in der Vergangenheit von 1595/96 iiber 1598
bis zu 1606; heute wird es ,,um 1597 datiert (LEMGO/PRAG 2008/09, S. 125, Nr. 29 m. Abb.).

Fiir unseren Zusammenhang wird das Gemaélde mit der ,, Taufe Christi“ der Bayerischen Staatsgemaéldes-
ammlungen, Miinchen, Inv.-Nr. L. 760 herangezogen. Zu zwei weiteren Fassungen, von denen sich eine im
Museum of Art and Archaeology der University of Missouri, Columbia, die zweite in Antwerpen, Musée
Royal des Beaux-Arts befindet, siche MAI 1976. Beide Gemélde werden hierin mit der Fassung der Augs-
burger Barockgalerie verglichen und diskutiert (das Gemélde in Columbia ist bei MAI als ,,ehemals New
York, Shickman Gallery* angegeben; es wurde 1971 von der University of Missouri angekauft (Inv.-Nr.
71.5; siehe hierzu EwWING 1986, S. 66f.)). Eine weitere Fassung, die als ein Werk von Hans Rottenhammer
und Jan Brueghel d. A. gilt, wurde am 19.11.2011 im Kélner Kunsthaus Lempertz angeboten (Katalog Lem-
pertz ,,Alte Kunst®, 19. November 2011, Auktion 987, S. 46f. m. Abb.). Neben den eigenhidndigen Werken
gibt es zahlreiche Kopien nach Rottenhammer, so z. B. in der Nationalgalerie Prag, Inv.-Nr. O 9581
(LEMGO/PRAG 2008/09, S. 125, Nr. 30 m. Abb.). Zu den unterschiedlichen Fassungen und Nachbildungen
siehe auch SCHLICHTENMAIER 1988, S. 213, Kat.-Nr. GI 12, und S. 279f., Kat.-Nrn. G II 13 und 14.

%8 7.143,7 149, Z 150, Z 152 und Z 163.

356

357
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Z 147 Jesu Einzug in Jerusalem Abb. 147

Um 1616/17. Feder in Schwarz, grau, gelblich und rétlich laviert, weil8 gehoht, auf cremefar-
benem Papier; unten rechts in brauner Feder von spaterer Hand bezeichnet mit ,,Johan Weyer
Coburgk(?)“; unten rechts neben dem Ful§ des leicht nach vorn gebeugten Jiingers ein ausge-
kratztes Monogramm Hermann Weyers, der Aufstrich sowie ein Stiick des Querriegels des
,H® sind noch zu sehen; Datum scheint keines vorhanden gewesen zu sein; Randverlauf we-
gen der festen Einfassung nicht zu sehen, daher keine Beschneidung feststellbar; laut durchge-
strichenem Passepartoutvermerk einst Johann Matthias Weyer zugeschrieben (gemeint war
wohl Jacob Matthias Weyer (Hamburg um 1620-1670 Hamburg)); fest aufgelegt, daher kein
Wz. sichtbar.

Blattgrofle: 193 x 303 mm.

Textvorlage: Mt 21,1-11; Mk 11,7-10; Lk 19,35-38; Joh 12,12-15.

Leipzig, Museum der bildenden Kiinste, Inv.-Nr. I 2195.

Provenienz: Amsler und Ruthardt, Berlin, Auktion vom 22. November 1906.

Lit.: STUTTGART 1979/80, S. 230 (als ,,Bruder (oder Vater?)“ Weyers).
KRAMER 1989, S. 41 m. Abb. auf S. 45 (als ,,Hans Weyer d. J.“).

Die zart farbig lavierte Federzeichnung zeigt eine in allen Evangelien geschilderte Szene:
Christus reitet, umgeben und begleitet von einer jubelnden Menschenmenge, von rechts kom-
mend auf einem Esel in die Stadt Jerusalem ein, welche durch einen Torbogen am linken Bild-
rand angedeutet ist. Einer der Anhdnger hat ein Tuch ausgebreitet, auf dem der Gottessohn
sein Reittier lenkt, ein weiterer ist auf einen Baum geklettert, um besser sehen zu konnen, an-
dere wiederum schwingen Palmzweige, um ihrer Freude Ausdruck zu verleihen. Die Szene ist
querformatig angelegt im Gegensatz zum hochformatigen Stich des Agidius Sadeler II., durch
den sich Weyer moglicherweise fiir seine Komposition anregen liel$ (Abb. 147a). Der Kupfer-
stich nach einer Zeichnung von Hans von Aachen ist Teil einer 13 Platten umfassenden Serie
zu Themen aus dem Leben Christi, welche mit dem Titel Salus Generis Humani und einer von
Joris Hoefnagel (1542-1600) entworfenen Umrahmung versehen 1590 von Sadeler herausge-
geben wurde.* Ein weiteres Blatt aus dieser Serie ist im Zusammenhang mit Weyers zuvor
besprochener ,, Taufe Christi“ (Z 146) zu erwédhnen.

Die Augen sind auffallend hohl dargestellt und liegen tief in den sehr schematisiert gezeichne-
ten Kopfen. Ahnlich stilisierte Gesichter finden sich in Z 149 (,,Die Auferweckung des Laza-
rus®), Z 150 (,,Christus und die kanaandische Frau“) sowie in Z 160 (,,Der Wettlauf zwischen
Atalante und Hippomenes®), um nur einige Beispiele herauszugreifen. Die mannliche Figur
links im Vordergrund, die das Tuch fiir den reitenden Christus zurechtzieht, finden wir mit-
samt ihrer Kleidung und der hinten senkrecht verlaufenden Gewandfalte wieder in dem etwas
frither entstandenen Blatt, das die Auferweckung des Jiinglings von Nain zeigt (Z 58); hier ist
sie, um 90° gedreht, rechts vorne als Sargtrager leicht gebiickt und von hinten zu sehen.
Weyers Einzug Jesu wurde von Heinrich Geissler Hans Weyer d. J. (1608-1666), also Her-
manns Bruder, zugeschrieben, eine Vermutung, die sich auf die Signatur in der rechten unte-
ren Ecke stiitzt.**® Wihrend die Zeichnung selbst in schwarzer Feder ausgefiihrt ist, wurde die
Signatur jedoch in brauner Feder und spéater aufgetragen, so dass das Blatt vielmehr Hermann
Weyer zugeordnet werden kann. Dessen Monogramm, das sich an einer fiir Weyer typischen
Stelle, ndmlich in der unteren Blatthilfte und inmitten dunkler Schraffuren, befand und von
dem nur noch ein Teil des ,,H* sichtbar ist, wurde offensichtlich vorsétzlich herausgekratzt.
Moglicherweise geschah das durch einen Héandler, dem das Monogramm und somit auch der

%9 NHG (H. v. Aachen), 2-14.
30  KRAMER 1989, S. 41.
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Kiinstler unbekannt waren. Das Entfernen einer unbekannten Signatur war jedenfalls bei Ge-
miilden im 16. und 17. Jahrhundert nichts Ungewohnliches.**! Eine Datierung ist nicht vor-
handen, doch erlaubt ein stilistischer Vergleich der Figurentypen, der Baumgestaltung, der
Schraffurlagen und nicht zuletzt der Farbigkeit mit Zeichnungen wie der Berliner ,,Verklarung
Christi“ (Z 123), die auf 1616 datiert wird, der auf 1616/17 angesetzten Coburger Darstellung
,» Venus, Amor und Satyr“ (Z 153) oder der wohl etwas spater, um 1617/18 entstandenen ,,Ca-
ritas“ in Rouen (Z 161) eine zeitliche Einordnung um 1616/17.

Z 148 Die Auferweckung des Lazarus Abb. 148

Um 1617. Feder in Schwarz, graubraun, gelbbraun und rétlich laviert, weill gehoht; bezeich-
net rechts unten auf dem liegenden Saulenschaft kopfiiber ,,HE Weyer inuendur®; diese Si-
gnatur nachgeahmt auf dem riickseitig aufgeklebten Papier (von spaterer Hand), die linke und
die rechte obere sowie die linke untere Blattecke ergdnzt, Riss durch die Mutter-Kind-Gruppe
rechts bis hin zur Steinplatte unter Lazarus, in beiden oberen Ecken Locher; kleine Locher
auch in der Darstellung; doubliert, kein Wz. sichtbar.

Blattgrofle: 199 x 319 mm.

Textvorlage: Joh. 11,3944,

Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 470.

Provenienz: Sammlung Hagedorn.

Lit.. MAYER 1931/32, S. 96, 99f., 116.
GEBHARD 1965, S. 98; S. 103, Anm. 30.
COBURG 1970, S. 37f., Kat.-Nr. 73 m. Abb.
KRAMER 1989, Abb. S. 43.
GERMANN-BAUER 1996, S. 431.
COBURG 2002, S. 84f. m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 340, Anm. 5 (zu Kat.-Nr. 705).

Im Zentrum der Darstellung liegt der manieristisch iiberldngte, anatomisch nicht ganz {iber-
zeugend dargestellte und gegen die Grababdeckung gestiitzte Lazarus, der soeben von Chris-
tus auferweckt wurde. Dieser steht, mit einem Heiligenschein versehen und von weiteren Per-
sonen umringt, vor einer torbogendhnlichen Architektur in der linken Blatthélfte und wendet
sich Lazarus zu. Ganz links im Vordergrund befindet sich die Riickenansicht einer knienden,
mit einem Tuch weitgehend verhiillten Frau, die mit ausgestreckten Armen auf das Wunder
hinweist, ihren Kopf jedoch zu Christus erhebt. Eine weitere, stehende und ebenfalls verhiillte
Frau wird vom linken Bildrand angeschnitten. Die beiden Frauen diirften als Maria und Mar-
tha, die Schwestern des Lazarus, zu identifizieren sein, welche laut Bibeltext beide dem Auf-
erweckungswunder beiwohnen. Eine groe Menschenmenge erstreckt sich bis in den Bildmit-
telgrund, vorne am rechten Rand ist eine weitere, {iberwiegend aus weiblichen Figuren beste-
hende Gruppe, die durch einen am Boden liegenden S&ulenschaft optisch von den anderen
Personen getrennt ist, Zeuge des Ereignisses. Den fernen Hintergrund mit dem beinahe bis an
den oberen Blattrand reichenden Horizont bildet, wie oft bei Weyer, eine knapp skizzierte
Stadtsilhouette.

Auf dem erwihnten Siulenschaft (oder Baumstamm?**?) hat Weyer kopfiiber seine Signatur
angebracht und durch den Zusatz ,,inuendur®, der sich auch auf der ,,Anbetung der Hirten“ in

%1 LERrUs 1881, Band II, S. 247.
%2 So MAYER 1931/32, S. 116. Um einen ,,Sargdeckel“ (COBURG 1970, S. 37) diirfte es sich hierbei kaum han-
deln, liegt doch die steinerne Abdeckung des Grabes direkt hinter bzw. unter Lazarus.
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Erlangen (Z 144) und der ,,Anbetung der Konige“ in Sacramento (Z 145) findet, die Kompo-
sition als seine eigene Erfindung ausgewiesen. Die Gesamtanlage seiner Zeichnung entnahm
er einem Kupferstich, den Jan Harmensz. Muller*® nach einer Zeichnung Abraham Bloe-
maerts®* stach (Abb. 148a). Die Zeichnung wird auf 1592-1596 datiert.** Wesentliche Kom-
ponenten bezog Weyer aus dem Stich, wie beispielsweise die mittige Position des liegenden,
bis auf ein diinnes Grabtuch entbléSten Lazarus, die Christusgestalt mit Nimbus sowie die
kniende, verhiillte Riickenansicht von Martha/Maria links vorne, die theatralisch ihre Hande
nach dem Auferstandenen ausstreckt. Die in Bloemaerts Stich rechts gezeigte mannliche
Riickenfigur, die leicht gebiickt mit ihrem linken Arm weit zur Bildmitte ausreift, erscheint
bei Weyer um 180° gedreht wieder in der hinter Lazarus stehenden Person, die das Grabtuch
an einem Ende hochhilt. Bei Bloemaert ist noch das antike Vorbild der Diskobol-Figur des
Bildhauers Myron erkennbar. Der jugendliche Diskuswerfer, der um 460450 v. Chr. von My-
ron erschaffen wurde, existiert heute in zahlreichen Repliken.**® Das friihe Lob der Figur von
Quintilian wurde von Vasari fiir seine Unterscheidung zwischen dem guten, modernen und
dem élteren, mittelalterlichen Stil genutzt, und so wurde der Diskobol fiir die Kiinstler im
16. Jahrhundert ein beliebtes Modell einer Kontrapostgestalt, einer figura serpentinata.®’

Des Weiteren sind in Weyers Zeichnung sowohl der angedeutete Torbogen als auch die kanne-
lierte Séaule links im Mittelgrund ebenfalls im Kupferstich vorgebildet. Bloemaerts Figur, die
die Séule von hinten umfasst, wird ebenfalls iibernommen, doch gespiegelt, so dass nicht wie
im Stich der rechte, sondern der linke Arm nach vorn um die Saule greift.

Zahlreiche Anderungen machten jedoch das Blatt zu einer eigenstindigen Komposition oder
besser: Variation Weyers, auch wenn das Vorbild erkennbar bleibt: So vervielfacht er das Per-
sonal, das der Szene zusieht, verlagert den Torbogen mitsamt dem davor stehenden Christus
nach links, lasst Letzteren im Profil erscheinen und fiigt rechts vorne eine Frauengruppe ein,
wobei die Mutter mit ihrem Kind vielleicht wiederum auf Bloemaert zuriickgeht, der eine
Frau mit Kind neben der Saule platziert. Weyer fiigt zudem die liegende S&ule im rechten Vor-
dergrund ein, die die Ausrichtung des Lazarus aufnimmt und so der Szenerie eine Richtung
von links vorne nach rechts hinten verleiht, welche im Kupferstich nicht zu finden ist. Freilich
wird in Weyers Zeichnung die Sogrichtung zum rechten Hintergrund hin wiederum etwas ab-
geschwécht durch die im Mittelgrund stehenden Menschen. Im Gegensatz zum Kupferstich
sind aullerdem im Hintergrund Gebédude zu erkennen, die in schnell skizzierten Senkrechten
mit Feder und Lavierpinsel hingeworfen erscheinen. Der Rundbau am oberen Blattrand in der
Mitte weckt, wenngleich sehr stilisiert dargestellt, Assoziationen an Ansichten des Tempels
von Jerusalem. Dieser wurde in der Kunst traditionell als runder Idealbau dargestellt.**® So
tragt Weyer der Textstelle Joh. 11, 18 Rechnung, in der es heilt, Bethanien, wo sich das H6h-
lengrab des Lazarus befindet, liege ,,nahe bei Jerusalem, etwa eine halbe Stunde entfernt*.

Zur Datierung kann vermerkt werden, dass der um 1593, um 1600 oder 1602°* angesetzte
Kupferstich nach Bloemaert einen terminus ante quem darstellt, vor dem Weyers Blatt nicht
entstanden sein kann. Mayer datiert die Zeichnung auf ca. 1605*”°, im Coburger Katalog von
1970 wird fiir die Entstehung die Zeit ,,um 1605-07“*"' angegeben. Zahlreiche Hinweise spre-
chen jedoch dafiir, das Blatt sehr viel spéater, ndmlich auf die Zeit um 1617 anzusetzen:

%3 Um 1593 (nach ROETHLISBERGER), 340 x 479 mm. Vgl. ROETHLISBERGER 1993, Kat.-Nr. 31. NHDF (The
Muller Dynasty, 1), 18; hier Datierung ,,um 1600“. Weitere Datierung: ,,Anfang 1602“ in: RAUPP 1994, S.
711.

Feder und Pinsel in Braun, weil gehoht, 339 x 477 mm; Leipzig, Museum der bildenden Kiinste, Inv.-Nr.
NI.392.

35 BOLTEN 2007, Bd. I, S. 67, Nr. 146.

36 HautumMM 1987, S. 170.

37 SHEARMAN 1994, S. 99f.

38  NURNBERG 1994, S. 181, Anm. 1.

%9 Zu den verschiedenen Datierungen des Stichs vgl. Anm. 364.

70 MAYER 1931/32, S. 100.

¥ COBURG 1970, S. 37.

364
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Zum einen ist es nach wie vor ungewiss, ob von Weyer Blitter aus dem Jahre 1605 existieren.
Das mit diesem Datum versehene Blatt in Wolfegg (Z 106) ist vermutlich falsch und/oder
nicht von Weyer datiert. Zeichnungen von 1607/08, die iiberwiegend getreue Kopien nach
Jost Amman darstellen, sind, sofern sie iiberhaupt Weyers eigene Handschrift zeigen, noch
sehr ungelenk und manchmal etwas unsicher gezeichnet. Bei den wenigen Beispielen, in de-
nen man Weyers Eigenstindigkeit studieren kann®’, fallen die recht starre Gewandfaltung auf
sowie die etwas eckige Ausbildung der Kopfe und der Gesichter. All dies ist bei dem Cobur-
ger , Lazarus“ souverdner ausgefiihrt. Des Weiteren entwickelt Weyer erst um 1616/17 einen
bestimmten Frauentypus mit zumeist schrag nach oben gerichtetem Kopf, kleinem, offenem
und ldchelndem Mund und langem Hals, auf dem sich zumeist einige Schraffuren finden, um
die Licht- und Schattenverhéltnisse anzuzeigen. Dieser Typus ist auch auf dem Coburger Blatt
zu entdecken: Gemeint ist die halbansichtige Figur mit nach links oben gedrehtem, hell ak-
zentuiertem Kopf hinter der Mutter-Kind-Gruppe rechts im Vordergrund. Die weibliche Figur
der besagten Mutter-Kind-Gruppe entspricht ebenfalls diesem oft wiederkehrenden Frauenty-
pus und ist zudem eng mit der Gestalt der ,,Caritas“ in Rouen verwandt, welche ebenfalls
nicht vor ca. 1617 entstanden sein kann (Z 161); beide Figuren verbindet zudem der iiberlang
dargestellte linke Arm.

Aus diesen Uberlegungen heraus ergibt sich, dass der ,,Lazarus® nicht unter die friihen Blétter
eingereiht werden kann, sondern kurz nach der Mitte des ersten Jahrzehnts des 17. Jahrhun-
derts gezeichnet worden sein muss. Dasselbe gilt fiir das zeitgleiche Gegenstiick der Zeich-
nung in Erlangen (Z 144).

Z 149 Die Auferweckung des Lazarus Abb. 149

Um 1618/19. Feder in Schwarz, grau, graubraun, ockergelb, griin und rétlich laviert, weill ge-
hoht, tiber schwacher Vorzeichnung in schwarzer Kreide; links unten Sammlerstempel ,,L..S.“
(fir Lorenz Spengler); schwarze Einfassungslinie; aus zwei anndhernd gleich grollen Bléttern
bestehend, linke untere Ecke erginzt, ringsum leicht unregelméaRig beschnitten; auf dem Verso
eine nur sehr schwach erkennbare Zeichnung in Bleistift (Figurenstudien? eigenhédndig?); kein
Wz.

Blattgrolle insgesamt: 326 x 389 mm.

Textvorlage: Joh. 11,39-44.

Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling, Inv.-Nr. KKS-
gb5371.

Provenienz: Sammlung Lorenz Spengler (Inv. 1812, 8, 88), Lugt 1763; vor 1887 vom Muse-
um erworben.

Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Vor dem Hintergrund einer Architektur mit einer kannelierten Saule, die von zwei kleinen
Kindern im Spiel umarmt wird, und einer rundbogigen Offnung nach vorne hat sich eine
Menschenmenge versammelt, um der Auferweckung des Lazarus durch Christus beizuwoh-
nen. Das Wunder ist bereits vollzogen, das Grab geoffnet, und Lazarus sitzt mit ausgebreite-
ten Armen auf seiner Grabplatte im Bildzentrum; Christus steht mit erhobenem rechten Arm
und einem Strahlenkranz um sein Haupt links neben ihm. Zahlreiche Menschen umgeben die
beiden, links ist eine verhiillte Frau, Maria oder Martha, eine der Schwestern des Lazarus, de-
miitig und mit erhobenen Hénden neben Lazarus und dessen Grab auf die Knie gesunken. Im

2 Vgl. z. B. die friihen Blitter nach G. Pencz und B. Beham Z 29 (,,Rastendes Paar/Kopfstudien) bzw. Z 30
(,,Mutter mit zwei Kindern“/Figurenstudien®).
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Hintergrund sind einige Bdume zu erkennen, ganz in der Ferne am Horizont hat Weyer vage
eine Stadt skizziert.

Es handelt sich bei dieser Zeichnung um die spéteste Fassung eines Themas, das Weyer insge-
samt dreimal behandelt hat®”. Vergleicht man das Kopenhagener Blatt mit der etwas friitheren
Fassung in Coburg (Z 148), so féllt auf, dass Weyer zwar auch in seiner spiten Zeichnung auf
den Kupferstich Jan Harmensz. Mullers nach Abraham Bloemaert (Abb. 148a) zuriickgreift,
mit der Vorlage hier aber wesentlich freier und selbstdndiger umgeht. Einzelne Motive sind
aus dem Stich ibernommen, wie die Architektur, der Mann mit dem Spaten, die kniende Frau
links vorne, die Mutter mit dem Kind auf dem Arm vor der Saule sowie der die Sdule umar-
mende Junge.

Der auf der Grababdeckung sitzende Lazarus sowie die klare und deutliche Gestik von Chris-
tus und Lazarus erlauben auch einen Vergleich mit einer Lazaruserweckung des Jan Pynas
aus dem Jahr 1605 (Abb. 149a).”* Das Gemilde entstand in Pynas’ Zeit in Italien; erst ab
1607 ist er in Amsterdam ansdssig, wo er sich in einem Kiinstlerkreis bewegte, zu dem unter
anderem sein Bruder Jacob (1592/93-1650), Pieter Lastman und Jan Tengnagel (1584-1635)
gehorten, die zusammen heute als ,,Pra-Rembrandtisten” bekannt sind. Die Lichtdramatik, die
auch Pynas’ Gemilde ,etwas Gespenstiges“*”> gibt, finden wir auch bei Weyer; hier wird die
Wirkung der Licht- und Schattenpartien noch effektvoll durch die griine Lavierung gesteigert.
Griintone fiir die Lavierung hat Weyer in mehreren Blattern verwendet”®, doch hat er sich da-
bei immer auf die Nuancierung der Landschaft im Hintergrund oder einzelner Partien von
Korpern oder Gewdndern beschrankt. Auffdllig in dieser Lazarus-Darstellung ist der alles, vor
allem den menschlichen Korper einbeziehende Einsatz der griinen Farbe, der in diesem Um-
fang zwar noch in dem ebenfalls in Kopenhagen aufbewahrten ,,Mars und Bellona“-Blatt
(Z 163) anzutreffen ist, ansonsten jedoch in Weyers (Euvre nur abgeschwacht oder als grau-
griiner Farbton verwendet wird. Die die Dramatik des Ereignisses noch unterstiitzende Spra-
che der Hande in Weyers Zeichnung, vor allem sichtbar bei Lazarus selbst, der sonst zumeist
mit gefalteten oder noch gebundenen Hénden dargestellt ist, ist auf Lastman zuriickzufiih-
ren.””’

Das aus zwei aneinander geklebten Bldttern bestehende Blatt ist zeitlich zwischen dem Co-
burger ,,Lazarus“ und der 1619 datierten ,Reiterschlacht“ in Wolfegg (2167) anzusetzen und
wird hier auf 1618/19 datiert.

373 Siehe Z 148 (Coburg) und Z 59 (New Haven).

74 Ol/Holz, 45 x 60 cm; Aschaffenburg, Staatsgalerie.

35 GURATZSCH 1980, Bd. I, S. 136.

76 Vgl. z. B. ,,Taufe Christi in Darmstadt (Z 146), ,Diana und Aktdon“ in Paris (Z 158).
37 GURATZSCH 1980, Bd. I, S. 137f.



163

Z 150 Christus und die kanaanaische Frau Abb. 150

Um 1618/19. Feder in Schwarz, grau, braun, ocker-orange, leicht rétlich und griin laviert,
weill gehoht; links unten Sammlerstempel ,,L..S.“ (fiir Lorenz Spengler); aus zwei anndhernd
gleich groRen Blidttern bestehend; oben, links und unten leicht unregelméllig beschnitten; kein
Wz.

Blattgrolle insgesamt: 314 x 390 mm.

Textvorlage: Mt. 15,21-28; Mk. 7,24-30.

Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling, Inv.-Nr. KKS-
gb5372.

Provenienz: Sammlung Lorenz Spengler (Inv. 1812, 8, 89), Lugt 1763; vor 1887 vom Muse-
um erworben.

Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

In einer bergigen Landschaft, die, gem4R der biblischen Uberlieferung, ,die Gegend von Ty-
rus und Sidon® darstellen soll, steht im Vordergrund und umgeben von zahlreichen Jiingern
Christus, welcher sich bereits zum Weitergehen halb umgewandt hat. Alle schauen auf die nie-
derkniende Frau hinab, die sie aufgesucht hatte, um fiir ihre vom bésen Geist heimgesuchte
Tochter Gnade zu erbitten. Ein Geldndeeinschnitt fiihrt den Blick des Betrachters in den Hin-
tergrund in ein Tal, in dem sich eine Siedlung befindet. Am Himmel sind einige Wolken und
kreisende Vogel angedeutet.

Ikonographisch steht die Szene Darstellungen nahe, die die Heilung der blutfliissigen Frau
zeigen.”® Eine 1595 datierte, und mit Weyers Blatt durchaus vergleichbare Zeichnung Abra-
ham Bloemaerts, die einst als Darstellung der kanaandischen Frau gedeutet wurde, inzwischen
jedoch als Heilung der blutfliissigen Frau betrachtet wird (Abb. 150a)*”, zeigt die Problema-
tik der Interpretation: Wihrend laut Roethlisberger*® die niederkniende Frau bei Bloemaert
den Saum von Christi Gewand zu beriihren scheint, was m. E. dennoch nicht zweifelsfrei er-
kennbar ist, und diese Geste sie, im Hinblick auf die Bibelstelle®', als die blutfliissige, von
Christus geheilte Frau kennzeichnet, kniet die Frau auf der Zeichnung Weyers zwar ebenso
demiitig nieder, wahrt jedoch einen gewissen Abstand. So kann sie eher als kanaandische Frau
identifiziert werden, deren Tochter geheilt wird. Zwar spricht die Frau, wie in mehreren Bibel-
stellen beschrieben®”, Christus auf beiden Zeichnungen deutlich sichtbar von hinten an, was
einen Hinweis darauf geben konnte, dass es sich bei der Zeichnung Weyers doch um die Dar-
stellung der Heilung der blutfliissigen Frau handelt. Eine Interpretation als kanaanéische Frau
ist jedoch wahrscheinlicher, da Weyers Christusfigur, im Gegensatz zum Christus bei Bloe-
maert, ausschlieflich von ménnlichen Gestalten umgeben wird, so dass es schliissiger er-
scheint, die umgebende Menge als Jiinger zu deuten, die dem Aufeinandertreffen von Jesus
und der kanaandischen Frau beiwohnen®:, als sie als im Einzelnen nicht weiter definierte
,»grole Menge“ zu sehen, welche die Heilung der blutfliissigen Frau mitverfolgt.***

Das Bildthema wurde insgesamt selten dargestellt; umso auffélliger ist die Ndhe der Zeich-
nung Weyers zu dem von Bloemaert gut 20 Jahre zuvor geschaffenen Blatt, auch wenn inhalt-

378 Mt. 9,20-22.

379 Die Heilung der blutfliissigen Frau®, Feder, braun laviert, 341 x 479 mm; New York, The Metropolitan Mu-
seum of Art, Inv.-Nr. 62.44. ROETHLISBERGER 1993, Kat.-Nr. D4, Fig. 87, und BOLTEN 2007, Bd. I, S. 67,
Nr. 145.

30  ROETHLISBERGER 1993, Band I, S. 421, unter Kat.-Nr. D4.

31 Mt. 9,20-22.

32 Mt. 9,20; Mk. 5,27; Lk. 8,44.

33 Mt. 15,23.

34 Mk. 5,21, 27.



164

lich eine andere Episode aus dem Leben Christi dargestellt wird. Es ist denkbar, dass Weyer
wihrend seines vermuteten Aufenthalts in den Niederlanden zumindest eine Zeitlang in Bloe-
maerts Werkstatt in Utrecht oder zumindest in dessen Umfeld verbracht und so einen Teil sei-
ner Werke kennengelernt hat.

Weyers sehr bildhafte, prizise gezeichnete und sicher als finale Zeichnung geschaffene Dar-
stellung kann, wie die anderen grofformatigen, in Kopenhagen verwahrten Blétter auch, auf
etwa 1618/19 datiert werden.

Z 151 Die Verklarung Christi Abb. 151

Um 1618/19. Feder in Schwarz, grau, braun, ocker, griinlich und rétlich laviert, weill gehoht;
zwei waagrechte Quetschfalten iiber die gesamte Blattbreite; doubliert, kein Wz. sichtbar.
Blattgrofe: 362 x 304 mm.

Textvorlage: Mt 17,1-9; Mk 9,2-13; Lk 9,28-36.

Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Zusammen mit Petrus, Jakobus und Johannes bestieg Jesus den Berg Tabor, wo die Jiinger
Zeugen einer Vision wurden: Christus erschien ihnen mit Moses und Elias von einer Wolke
tiberschattet, aus der Gottes Stimme erscholl.

Dasselbe Thema stellt Weyer auf einem etwas kleineren Blatt dar, das sich heute in Berlin be-
findet (Z 123); eine weitere Darstellung befindet sich in Bremen (Z 124). Doch verglichen mit
der recht ausgewogen wirkenden, sorgfiltig ausgefiihrten Arbeit in Wolfegg erscheinen so-
wohl die Berliner als auch die Bremer Zeichnung rascher hingeworfen, duerst lebhaft und
bewegt. Denkbar ist, dass es sich hierbei um erste Entwiirfe handelt, die etwas spdter noch
einmal aufgegriffen und fiir eine Endfassung iiberarbeitet wurden. So wurden einige Anderun-
gen vorgenommen: Auf dem Wolfegger Blatt erscheint der von Strahlen umgebene Christus in
Bezug auf Standmotiv und seiner gesamten Korperhaltung souveraner, die Figur des Moses
wurde mit deutlicher sichtbaren Hornern ausgestattet und mit den Gesetzestafeln versehen,
wohl um ikonographische Zweifel an der Identitdt der Figur auszurdumen. Alle Figuren sind
Christus starker zugewandt und erhielten iiberdies Heiligenscheine.

Beide Sphéren, die himmlische sowie die irdische, sind nicht nur, wie auf dem Berliner Blatt,
durch helle und dunkle Tonwerte deutlich voneinander geschieden, sondern zusétzlich durch
ihre Farbigkeit: Wéahrend die Gruppe der Apostel und der sie umgebenden Landschaft in erdi-
gen Braun- und Ockertdnen gehalten ist, werden die auf Wolken stehenden bzw. knienden
Christus, Moses und Elias in lichten griinlichen und gelblichen Farbnuancen dargestellt, die
den Charakter des Visiondren unterstreichen. Weyers Zeichenstil der spiaten Werke mit den
klaren Linien, deutlichen Licht- und Schattenpartien und den schematisiert dargestellten K&ép-
fen und Hénden tritt in diesem Blatt besonders anschaulich zutage.

Die Wolfegger ,,Verklarung“ ist die spédteste der insgesamt drei Darstellungen zu diesem The-
ma. Die beiden anderen diirften um 1616 entstanden sein. Das Wolfegger Blatt kann aufgrund
seiner liberaus sorgfdltigen Ausfiihrung mit den Kopenhagener Bldttern verglichen werden
und steht diesen auch von den Abmessungen her sehr nahe. Figuren, Gewdnder und auch die
Farbgebung sind auch denjenigen des ,,Opfer Abrahams“ in Miinchen (Z 142) dhnlich. Daher
diirfte die ,,Verklarung“ ebenfalls zu den spéten, d. h. um 1618/19 entstandenen Zeichnungen
gerechnet werden.
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Z 152 Die Bekehrung Sauls Abb. 152

Um 1618/19. Feder in Schwarz, ocker, braun, griinlich und rétlich laviert, weill gehoht; links
oben in schwarzer Feder ,,HE Weyer” signiert (Schriftverlauf entlang des linken Blattrandes
nach unten); links unten Sammlerstempel ,L..S.“ (fiir Lorenz Spengler); schwarze Einrah-
mungslinie; aus zwei anndhernd gleich groen Bléttern bestehend; ringsum beschnitten; kein
Wz.

Zuschreibung durch Heinrich Geissler (Passepartoutnotiz).

Blattgrofle insgesamt: 317 x 376 mm.

Textvorlage: Apg. 9,3-7.

Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling, Inv.-Nr. KKS-
gb5370.

Provenienz: Sammlung Lorenz Spengler (Inv. 1812, 8, 87), Lugt 1763; vor 1887 vom Muse-
um erworben.

Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Die dynamische Zeichnung zeigt den geblendeten und daraufhin mit seinem Pferd stiirzenden
Saul in der Mitte der vordersten Bildebene in einer Schlucht. Mit seiner linken Hand versucht
er, sein Gesicht vor den von rechts oben durch dicke Wolken brechenden und von einer Chris-
tusfigur ausgesandten gleifenden Lichtstrahlen zu schiitzen, wahrend er die Frage Gottes,
»Saul, Saul, warum verfolgst du mich?“, vernimmt. Seine bewaffneten Begleiter sind durch
den plétzlichen Lichteinfall ebenfalls geblendet; erschrocken wenden sie ihren Blick gen
Himmel, denn, dem biblischen Text zufolge, horten sie zwar ebenfalls die Stimme des Herrn,
konnten jedoch niemanden sehen. Die Schar der Begleiter Sauls erstreckt sich bis in den Hin-
tergrund, wo am Horizont mit zarten WeilShohungen eine Stadtsilhouette angedeutet ist.

Das Blatt ist, zusammen mit Z 142, Z 143, Z 149 und Z 150, Teil einer groRformatigen Serie
von sehr malerisch ausgefiihrten Zeichnungen mit biblischem Inhalt, die aus zwei aneinander
gefiigten Blattern bestehen und in die Spétzeit von Weyers Schaffen zu datieren sind. Wie das
Miinchner ,,Abrahamsopfer” (Z 142) trdgt auch die ,,Bekehrung Sauls“ Weyers eigenhdndig
angebrachte Signatur.

Z 153 Venus, Amor und Satyr Abb. 153

Um 1616/17. Feder in Schwarz, ocker, braun und rétlich laviert, weils gehoht, auf hellbraunli-
chem Papier; bezeichnet rechts unten ,,HE W*; Queroval (beschnitten); links am oberen Rand
Fehlstelle, rechts oben kleiner Riss, Rand links unten beschidigt, Olfleck unten in der Mitte;
auf der Riickseite alte Aufschrift in Rotel: ,,zu einer Susanna zu gebrauchen®; kein Wz.
Blattgrofle: 157 x 197 mm.

Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 6236.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: KRAMER 1989, S. 42 m. Abb.

Im Gegensatz zu einer fritheren Bearbeitung dieses Themas in Basel, einer fliichtig und nur
mit wenigen Federstrichen und dem Lavierpinsel hingeworfenen Skizze, auf der allerdings
Amor keine Fliigel tragt (Z 72), wirkt das Coburger Blatt sorgféltiger komponiert und er-
scheint als eigenstdndiges Kunstwerk. Der ovale Zuschnitt konnte dafiir sprechen, dass das
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Blatt zu Lebzeiten Weyers oder auch spéter als Vorlage vielleicht einer Silberschale geplant
war, konnte man doch die dargestellte Venus und den aus dem Hintergrund rechts sich ndhern-
den Satyr auch, wie die riickseitige Aufschrift formuliert, ,,zu einer Susanna [...] gebrauchen®.
Vielleicht jedoch war auch umgekehrt eine bereits vorhandene Silberschale oder ein dhnlicher
kunsthandwerklicher Gegenstand Vorlage fiir Weyers Zeichnung. Dieser Verwendungszusam-
menhang muss Spekulation bleiben, da nach dem aktuellen Forschungsstand kein solches Ob-
jekt bekannt ist, das eine Verwendung der Zeichnung nahelegt.

Den hier gezeigten Frauentypus mit dem leicht zurlickgelegten Kopf, den hochgesteckten
Haaren, der zart angedeuteten Halskette und den Parallelschraffuren an den Gliedmalien trifft
man in Weyers Zeichnungen ab etwa 1616 an. Die Venus auf dem hier besprochenen Blatt
steht der Dresdner Lukretia (Z 162) nahe, die, resultierend aus einem Vergleich mit der ,,Dia-
na und Aktdon“-Darstellung in Paris (Z 158), um 1617 datiert werden kann. Da die Coburger
,Venus“ nicht so detailliert ausgefiihrt ist, was vor allem an den fast krallenhaft wirkenden
Hénden sichtbar wird, wird ein Entstehungszeitraum um 1616/17 vorgeschlagen.

Z 154 Bacchuszug Abb. 154

1617. Feder in Schwarz, grau, gelblich und rétlich laviert, weil gehoht; rechts unten mit
,»HE Weyer“ signiert und darunter ,,1617“ datiert; rechte obere Ecke fehlt, wurde erganzt,
weitere, ebenfalls ergidnzte Fehlstelle am oberen Rand senkrecht iiber dem Kopf des Bacchus;
Blatt ringsum beschnitten, eine ehemalige schwarze Einfassungslinie noch am unteren Blat-
trand unter dem Hund sowie am oberen Rand erkennbar; groRer Olfleck unten rechts neben
dem hinteren Wagenrad, ansonsten leicht fleckig, links erheblich beschnitten (vgl. K 1); doub-
liert; kein Wz. sichtbar.

Blattgrofle: 199 x 330 mm.

Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 1962:192.

Provenienz: Geschenk der Erbengemeinschaft Holtkott 1962 an das Museum.

Lit.: MUNCHNER JAHRBUCH DER BILDENDEN KUNST, XIV, 1963, S. 237.
GERMANN-BAUER 1996, S. 431f. m. Abb.

Rechts im Vordergrund sitzt ein aus dem Bild hinausschauender Zeichner, der moglicherweise
als Weyer selbst zu deuten ist, und hélt das frohliche Treiben, dessen Zeuge er ist, mit der Zei-
chenfeder fest: Ein Zug ausgelassener Figuren bewegt sich an ihm vorbei von rechts nach
links aus dem Bild heraus. Zwei offensichtlich angetrunkene Manner, von denen der rechte
sich wahrend des Laufens {ibergibt, tragen an einer geschulterten Stange ein groes Weinfass
und folgen zu Full einem Wagen. Auf diesem befinden sich die unbekleidete Venus mit einem
gefliigelten Amor im Arm, eine Frau mit einem Affen auf dem Schol§ (wohl Luxuria) sowie,
vom linken Blattrand iiberschnitten, ein sich zuriicklehnender, mit Weinlaub bekrdnzter Bac-
chus. Hinter dem Wagen (oder noch auf ihm sitzend?) ist Ceres mit Fiillhorn und Ahrenkranz
zu erkennen sowie zahlreiche weitere Personen, die dem vorbeiziehenden Zug zujubeln. Unter
ihnen sieht man hinter dem Weinfass auf der rechten Blatthélfte einen Narr mit Narrenkappe
und Stab, eine Figur links daneben hélt {iber ihrem Kopf einen wohl gebratenen Schweine-
kopf auf einem Tablett, im Hintergrund hinter der Figurengruppe auf dem Wagen erkennt man
mehrere, auf lange Stangen aufgespieSte Brathdhnchen. Dargestellt ist hier ein karnevalistisch
wirkendes Treiben, in das das von Weyer bereits mehrfach dargestellte Thema ,,Sine Cerere et
Baccho friget Venus“ angedeutet ist.

Offentliche Aufziige in der Tradition des antiken Triumphzuges waren zunéchst in der friihen
Neuzeit ein herrschaftliches Mittel, um den eigenen Hofstaat der Bevolkerung zu prasentie-
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ren.*®* Eine Wiederaufnahme der Festaufziige, Trionfi, gab es in Italien, wo Dante Alighieri
(1265-1321), Francesco Petrarca und Giovanni Boccaccio (1313-1375) die literarischen Vor-
lagen fiir die Wiederbelebung der antiken Triumphziige schufen.?® Im Laufe des 15. und 16.
Jahrhunderts spielten zundchst Handbiicher zur antiken Mythologie (beispielsweise Cesare
Ripas Iconologia) zur Verbreitung der Trionfi eine grolle Rolle, deren hauptsdchliches Anlie-
gen — die Représentation eines Herrschers oder Fiirsten — durch Kombination von Mythologie,
biblischer Historie, historischen Ereignissen sowie Darstellungen der Elemente und Wissen-
schaften dem Publikum, zum Teil auch in tableaux vivants, vor Augen gefiihrt wurde. Diese
Triumphzugsmotivik fand ihren Niederschlag in der Druckgraphik und verbreitete sich auch
nordlich der Alpen durch graphische Serien beispielsweise von Virgil Solis, Maarten van
Heemskerck und Hendrick Goltzius.*

Ein konkretes Vorbild fiir Weyers Bacchuszug gibt es nicht; moglicherweise hat sich Weyer
durch verschiedene druckgraphische Vorlagen fiir seine Darstellung anregen lassen.**® Einzel-
heiten wie der gebratene Schweinskopf und der Narr mit der Schellenmiitze und dem Koch-
16ffel (?) sind beispielsweise auf einem Kupferstich des Schelte Adamsz. Bolswert (1586—
1659) zu finden (Abb. 154b), der den Streit zwischen Karneval und Fasten zeigt®®, ein seit
Pieter Bruegel d. A. (1525/30-1569) bekanntes Thema, welches bereits in der Literatur des
Hochmittelalters nachweisbar ist.**°

AuRerst aufschlussreich zur Deutung dieses ,,Bacchuszuges® ist ein Vergleich mit einer Kopie,
die sich heute in Privatbesitz befindet (K 1; Abb. 154a). Er ergibt, dass das Miinchner Blatt
um ein nicht unbetrédchtliches Stiick, ndmlich um etwa 21 cm, links beschnitten wurde, um
ausschlieflich die frohliche Seite des Treibens zu zeigen. Die Kopie hingegen zeigt auch die
Spitze des Zuges: Er wird von den Figuren des Teufels und des Todes, welcher eine Sense
iber seiner Schulter tragt, angefiihrt. Die Pferde der beiden diisteren Gestalten ziehen den Wa-
gen. Der gesamte Zug wird so zu einem Triumphzug des Todes und hat in der Bedeutung mit
der bacchantischen Ausgelassenheit eines Karnevaltreibens, wie es auf dem Miinchner Blatt
zu sehen ist, nicht mehr viel gemein.

Im Unterschied zu der von Weyer signierten Miinchner Zeichnung weist die Kopie lediglich
das Monogramm auf, wobei das ligierte ,,E“ nur ansatzweise vorhanden ist und das Blatt da-
her im Auktionskatalog als von einem Monogrammisten ,,H.W.“ stammend angeboten wurde.
Alle Details sind getreu wiedergegeben, doch deuten zahlreiche Einzelheiten darauf hin, dass
es sich nicht um eine Zeichnung von der Hand Hermann Weyers, sondern um eine sehr sorg-
faltig ausgefiihrte Kopie handelt: So laufen die Finger der Figuren nicht so spitz zu wie auf
dem Miinchner Blatt, die Blatter, die aus dem Fiillhorn der mittigen Figur herausragen, ent-
sprechen nicht dem Weyerschen Typus, die Konturen wirken etwas starrer, und die Gesichter
verraten ebenfalls eine andere Hand. Die Farbigkeit entspricht in etwa derjenigen des Miin-
chener Originals.

%5 H. Nieder in: KIMPEL/WERCKMEISTER 2001, S. 162.

%6 H. Nieder in: KIMPEL/WERCKMEISTER 2001, S. 163.

%7 H. Nieder in: KIMPEL/WERCKMEISTER 2001, S. 164f. Siehe auch STUTTGART 1997, S. 143.

%8 Vielleicht kannte er die Triumphziige nach Petrarca von Georg Pencz (B. 117-122; Holl. 72-102) oder auch
von Maarten van Heemskerck in Frage; letztere wurden von Philips Galle in Kupfer gestochen (TIB, Bd. 56,
077:1-6). Siehe hierzu STUTTGART 1997, S. 144ff. (zu Pencz/Petrarca) m. Abb.; S. 148ff. (zu Galle/Heems-
kerck) m. Abb. Zu Pencz’ Triumphziigen nach Petrarca siehe zuletzt NAGLER 2010.

%9 HDF, Bd. III, 296.

30 DORING 1987, S. 74.
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*7Z 155 Pan und Syrinx Abb. 155

Um 1616/17. Feder in Schwarz, grau, ocker und rétlich laviert, weil8 gehoht; Fehlstelle rechts
oben und an der rechten unteren Ecke; iber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 193 x 312 mm.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, 1, 689-712.

Verbleib unbekannt.

Lit.: JosepH FACH OHG, Galerie und Kunstantiquariat, Frankfurt am Main, Katalog Nr. 24
,Deutsche Handzeichnungen aus drei Jahrhunderten®, 1982, S. 2f., Kat.-Nr. 3 m. Abb.

Das heute nicht mehr zu lokalisierende Blatt, das 1982 unter dem Titel ,,Badende Nymphen
von Faunen iiberrascht“ im Frankfurter Kunsthandel angeboten wurde, zeigt eine in Ovids
Metamorphosen geschilderte Begebenheit: In der Bildmitte ist die fliichtende und nur mit ei-
nem losen Umhang bekleidete Nymphe Syrinx in einem kleinen Bach mit schilfbestandenem
Ufer zu sehen, an dem sich auf der linken Seite noch weitere Nymphen aufhalten; diese diirf-
ten als Syrinx‘ Schwestern zu identifizieren sein. Syrinx schreckt offensichtlich vor dem sie
verfolgenden Pan zuriick, der sich, zusammen mit einem zweiten bocksbeinigen Wesen,
rechts am Ufer hinter einem Baumstamm verborgen hielt und soeben hervorkommt. Um die-
sem nicht in die Hande zu fallen, wird Syrinx auf ihr Flehen hin von ihren Schwestern in
Schilf verwandelt. Alsdann erzeugte der durchs Schilf streichende Wind ,,einen Ton von zar-
tem, klagendem Klange“, und Pan fiigte ,,Rohre verschiedener Lange mit Wachs* zusammen
und bewahrte so ,,im Namen der Flote den Namen des Madchens*.*

In der Darstellungsweise der Jagd des Erdgottes Pan auf die Nymphe Syrinx hatten sich um
1600 zwei Grundtypen herausgebildet: Der erste Typus konzentrierte sich auf die beiden
Hauptfiguren, wihrend der zweite weitere Figuren in die Bildkomposition aufnahm.*? Weyer
wihlte fiir seine Zeichnung den zweiten Typus und orientierte sich dabei an einem Kupfer-
stich aus der Werkstatt des Hendrick Goltzius®*® (Abb. 155a). Dieser hatte es sich zum Ziel ge-
setzt, die 15 Biicher der Metamorphosen mit je 20 Graphiken zu illustrieren. Das Projekt wur-
de jedoch aufgegeben, bis 1615 erschienen insgesamt nur 52 Stiche von anonymen Stechern
nach Entwiirfen des Meisters. Auch wenn die Folge unvollstdndig blieb, ,handelte es sich
doch um die kiinstlerisch anspruchvollste Illustrationsserie der damaligen Zeit“***. Goltzius
konzentrierte sich erstmals nicht nur auf die Protagonisten Pan und Syrinx, wie es seit Er-
scheinen der ersten gedruckten Darstellungen der Szene iiblich war**, sondern fiigte der Epi-
sode weitere Figuren hinzu: Neben den Nymphen links, Syrinx’ Schwestern, und den Satyrn
auf der rechten Seite, die auch Weyer aufgreift, finden wir vorne links die Riickenansicht des
am Ufer liegenden Flussgottes Ladon, der sich auf einen Wasserkrug stiitzt. Auch der Land-
schaft wird eine neue Bedeutung zugemessen.**

Die hier besprochene Szene ist bildparallel angelegt, der bei Weyer oft zu sehende Ausblick in
die Ferne wird in der Bildmitte von Nymphen verstellt. Uber die Farbigkeit ist im Einzelnen
nichts bekannt, da nur eine Schwarz-Wei3-Abbildung vorliegt, doch kann davon ausgegangen
werden, dass die im Katalog angegebene rotliche Lavierung wie in vielen Zeichnungen des
Kiinstlers vor allem zur Akzentuierung der Gesichter eingesetzt wurde. Die gedrehten Figu-
rentypen (vor allem die zweite Nymphe von links) verbinden das Blatt sowohl mit der 1617

¥ J. Lange in: KASSEL 2004, S. 41.

%2 J. Lange in: KASSEL 2004, S. 50f.

3% Blatt Nr. 18 einer 1589 erschienenen Serie der Metamorphosen; 168 x 250 mm. KASSEL 2004, S. 118, Kat.-
Nr. 7.

34 J. Lange in: KASSEL 2004, S. 47.

%5 Zur bildlichen Entwicklung des Themas und den verschiedenen illustrierten Ausgaben seit Erfindung des
Buchdrucks siehe J. Lange in: KASSEL 2004, S. 45ff.

%6 J. Lange in: KASSEL 2004, S. 47f.
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datierten Zeichnung in Paris mit der Darstellung von ,,Diana und Aktdon“ (Z 158) als auch
mit der Unterwelts-Szene in Moskau (Z 157). Aus diesen Vergleichen heraus kann die Zeich-
nung auf etwa 1616/17 datiert werden.

*7Z 156 Orpheus und Eurydike Abb. 156

Um 1617. Feder in Schwarz, laviert (keine ndheren Angaben zur Farbigkeit), weill gehoht;
iber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 105 x 200 mm.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, X, 1-XI, 66.

Sankt Petersburg, Eremitage, Inv.-Nr. 15456.

Provenienz: Sammlung I. Betzkoi, Akademie der Kiinste; seit 1924 im Besitz der Eremitage.

Lit.: LENINGRAD 1981, Kat.-Nr. 203 m. Abb.
PrRAG 1986/87, S. 43, erwdhnt unter Kat.-Nr. 72.

Dargestellt ist der Augenblick, in dem Orpheus seine Geliebte Eurydike, die nach einem
Schlangenbiss gestorben war, mit Erlaubnis von Pluto (Hades) und Persephone aus der Unter-
welt zurtickholen will. Einzige Bedingung dieses Unterfangens ist, dass er sich auf dem Weg
zur Oberwelt nicht zu der Geretteten umwenden diirfe. Doch genau dies tut Orpheus, um zu
sehen, ob sie ihm auch folgt, und in eben jenem Augenblick wird Eurydike wieder in das
Reich der Toten zuriickgezogen.

Die Szene ist sehr bewegt: Wolken und Flammen drangen auf der rechten Blattseite aus dem
Untergrund hervor, das Gewand des auf einer Geige spielenden Orpheus bauscht sich hinter
ihm. Eurydike, mit einem Tuch kaum verhiillt und auf der Kante zum Abgrund sitzend, schaut
lachelnd zu ihm auf, wéahrend ihre Linke von einem spitzohrigen Unterweltwesen umfasst
wird, welches sie wieder in die Tiefe zerren wird. Weitere, zum Teil fliegende Hollenwesen,
die auch in Z 157 den Abgrund bevoélkern, sind rechts im Mittel- und Hintergrund zu erken-
nen. In der vordersten Bildebene ist ein drachendhnliches Tier mit langem Hals zu sehen, das
zum musizierenden Orpheus aufblickt und vermutlich den Héllenhund Cerberus darstellen
soll.

Die Zeichnung ist, wie ein GrofSteil der Bldtter Weyers, farbig laviert, doch waren vom St. Pe-
tersburger Museum leider keine Details zur Farbigkeit zu bekommen. Ein Vergleich des Figu-
renstils, besonders der Darstellung der ldchelnden Gesichter, riickt die Zeichnung in die Ent-
stehungszeit des 1617 datierten Miinchner Blattes, das einen Bacchuszug zeigt (Z 154).
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*7Z 157 Hollendarstellung Abb. 157

Um 1617. Feder in Schwarz, grau und in Brauntonen laviert, weil8 gehoht; bezeichnet unten
rechts neben dem kleinen Erdhiigel ,,HE W*; Wz.: Gotisches P (laut MOSKAU 2009).
Blattgrofle: 209 x 322 mm.

Moskau, Staatliches Puschkin-Museum, Inv.-Nr. 7154.

Provenienz: 1930 erworben.

Lit.: PRAG 1986/87, S. 43, Kat.-Nr. 72 m. Abb.
MoOsKAU 2009, S. 55f., Kat.-Nr. 54 m. Abb.

Die Moskauer Zeichnung, zeigt bocksbeinige, gehérnte Wesen, welche nackte Figuren vom
rechten Bildmittelgrund nach links vorne tragen, schleppen und zerren. Dort nimmt eine aus-
gemergelte Alte als Hiiterin des Abgrundes die Unseligen in Empfang, um sie dem Hollenfeu-
er, in dem bereits einige Gestalten schmoren, zu tiberantworten. Fliegende Teufel tragen eben-
falls siindige Menschen durch die Luft zum Hollenschlund heran. Im rechten Hintergrund er-
lauben zwei bogenfoérmige Felsdurchginge den Blick auf weitere Figuren.

Auffallend an dieser Darstellung ist die weibliche Todespersonifikation, die die herangetrage-
nen Figuren in Empfang nimmt und in die Hélle hineinzieht. Méglicherweise geht diese To-
desfigur letztlich auf Petrarca zuriick, der in seinem Trionfo della Morte den Tod in Form ei-
nes Skelettes mit langem blondem Haar darstellt und ihn so als Frau kennzeichnet, die einmal
im langen, schwarzen Kleid, einmal unbekleidet auftritt. Dies liegt darin begriindet, dass im
Lateinischen, im Italienischen wie auch in allen romanischen Sprachen die Vokabel Tod weib-
lichen Geschlechts ist.*”’

Die Anregung zu seiner Zeichnung bezog Weyer aus dem gegenseitigen Kupferstich des Jo-
hannes Sadeler 1., den dieser um 1581/82%® nach Dirck Barendsz. Stach (Abb. 157a).>* Der
Stich Sadelers ist Teil einer vier Bldtter umfassenden Serie, die mit Darstellungen des Todes,
des Jiingsten Gerichts, des Paradieses sowie der Holle, welche Weyer zum Vorbild nimmt, die
vier Letzten Dinge illustriert.*® Auch hier ist die Figur zum Hélleneingang erkennbar eine
weibliche, skelettartige Gestalt. Wenngleich es sich nicht, wie im Moskauer Katalog angege-
ben, um eine weitere Darstellung mit Orpheus und Eurydike handelt*, ist Weyers Zeichnung
insgesamt thematisch und stilistisch eng mit dem vorstehend behandelten Blatt aus St. Peters-
burg (Z 156) verbunden und diirfte im selben Zeitraum, um 1617, entstanden sein.

37 ORTNER 1998, S. 113.

38 Zur Datierung des Kupferstichs vgl. JUDSON 1970, S. 141, unter Nr. 87.

39 Hollendarstellung®, 183,5 x 233 mm; JUDSON 1970, Nr. 89. HDF, Bd. XXI, 454.
40 HDF, Bd. XXI, 451-454. JUDSON 1970, S. 140ff., Nr. 86-89.

401 MOoSKAU 2009, S. 56.
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Z 158 Diana und Aktiaon Abb. 158

1617(8?). Feder in Schwarz, griinbraun, ocker und rotlich laviert, weil8 gehoht, tiber Spuren
schwarzer Kreidevorzeichnung; links unten das Monogramm ,,HE. W* in Schwarz, dartiber,
schwacher, die Jahreszahl ,,1617“(?, die letzte Ziffer ist verwischt und kénnte auch eine ,,8“
sein), in der Mitte oben die Zahl ,,25% (spéter); schwarze Einfassungslinie; fest aufgelegt, kein
Wz. sichtbar.

Blattgrofe: 201 x 324 mm.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, 111, 138-253.

Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. RF 38.956.

Provenienz: Geschenk von Mme de la Blanchetai 1982.

Lit.: PARIS 1984, Kat.-Nr. 139 m. Abb.
STARCKY 1985, S. 21-24 m. Abb. (Acquisitions).
PARIS 1988 (SUPPLEMENT), S. 59f., Nr. 57 m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 340, Anm. 3 (zu Kat.-Nr. 705).

An den Ufern eines kleinen Sees, der sich inmitten einer Waldlichtung befindet, hat sich Dia-
na mit insgesamt elf Gespielinnen zum Bade eingefunden: Im rechten Vordergrund sitzen und
liegen drei ihrer Gefdhrtinnen, von einem Hund begleitet; links unter einem Baum, tiber des-
sen Ast ein Tuch geworfen ist, stehen ebenfalls drei, und im Mittelgrund lagert Diana selbst
mit den iibrigen Nymphen. Alle Figuren sind unbekleidet, lediglich die vom rechten Blattrand
iberschnittene Aktfigur rechts vorne scheint mit einem Stiick Stoff ihren Oberkorper zu bede-
cken. Der Jager Aktdon, der mit seinen beiden Hunden die Idylle stort, tritt im linken Hinter-
grund heran, hélt in seiner Linken einen langen Speer und deutet mit seinem ausgestreckten
rechten Arm auf die Gruppe der Badenden. Als ikonographische Besonderheit des Blattes
kann festgestellt werden, dass die Gottin nicht, wie zumeist in der Bildtradition iiblich, durch
einen kleinen Mond im Haar oder ein sonstiges Attribut gekennzeichnet ist, sich somit auch
nicht von den anderen Akten unterscheidet und daher kaum eindeutig zu identifizieren ist. Als
Diana in Frage kdme beispielsweise die in der Bildmitte Liegende im Mittelgrund, auf die die
Geste des Aktdon zielt; doch auch die im Vordergrund lagernde Figur, die ihren Kopf zu Ak-
tdon zuwendet, wdre vor allem wegen des sie begleitenden Hundes als Diana vorstellbar.
Nahezu alle Figuren und auch der Hund im Vordergrund wenden ihr Gesicht dem Eindring-
ling zu, der, so der Text in Ovids Metamorphosen, im weiteren Verlauf der Geschichte als
Strafe dafiir, dass er die keusche Diana nackt zu Gesicht bekam, von dieser in einen Hirschen
verwandelt und infolgedessen von seinen eigenen Hunden gejagt und zerfleischt wurde.

Mit seiner 1617 (oder 1618) datierten und monogrammierten Zeichnung behandelt Weyer ein
sehr populdres Thema, das von Hendrick van Balen, aber auch von anderen Kiinstlern wie
Hans Rottenhammer und Joseph Heintz d. A. mehrfach dargestellt wurde. Auch in der Re-
naissancemalerei nordlich und siidlich der Alpen war die Geschichte von Diana und Aktdon
ein beliebtes und oft gezeigtes Bildthema.*” Es bot den Kiinstlern unzihlige Moglichkeiten,
die weibliche Aktfigur bildhaft zu prasentieren; folglich nimmt es nicht wunder, dass Diana
mit ihren Gespielinnen in der Kunst um 1600 haufig vorzugsweise beim Bade dargestellt wur-
de.

Es gibt daher zahlreiche Darstellungen, die Weyer als Anregung genutzt haben kénnte: Vergli-
chen wurde seine Zeichnung, vor allem die stehende Riickenfigur links vorne sowie diejenige
daneben, die Aktdon mit Wasser bespritzt, mit der Wiener Kupfertafel von Joseph Heintz dem
Alteren, welche auf Anfang oder Mitte der 1590er Jahre datiert wird*”®, bzw. mit dem nach
diesem Gemdlde ausgefiihrten seitenrichtigen Kupferstich von Agidius Sadeler II. (Abb.

402 BISCHOFF 2007, S. 73.
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158a).** Da beide Darstellungen unzihlige Male kopiert wurden und druckgraphische Blitter
rasche und weite Verbreitung fanden, kann davon ausgegangen werden, dass Weyer entweder
der Sadeler-Stich selbst oder eine andere Kopie vorgelegen hat.

Weyer iibernimmt von Heintz/Sadeler die Gesamtkomposition, fiigt jedoch drei weitere Frau-
enfiguren ein, so dass Diana insgesamt nicht, wie im Gemadlde bzw. im Kupferstich, von acht,
sondern von elf Gefdhrtinnen umgeben ist. Auch verlagert er den Handlungsschwerpunkt in
die Bildmitte: Wahrend auf dem Gemaélde und auf dem Kupferstich die Figur links vorne, die
sich biickt, um Aktdon mit Wasser zu bespritzen, durch einen kleinen Mond und zusétzlich
durch Aktdons Blickrichtung als Géttin Diana hervorgehoben ist, lasst sich in Weyers Zeich-
nung, wie bereits erwédhnt, die Liegende in der Bildmitte als Diana identifizierten. Ein weite-
res Zitat sind auch die beiden Hunde, die sowohl in Weyers Zeichnung als auch in den Dar-
stellungen von und nach Heintz Aktdon begleiten. In den meisten der nachfolgend erwahnten
Darstellungen ist Aktdon allein zu sehen.

Kompositorisch fallt bei dieser Zeichnung Weyers die Diagonalkomposition mit zwei Land-
schaftsausblicken nach hinten auf, die vor allem in der flamischen Landschaftsmalerei des
16. Jahrhunderts haufig eingesetzt wurde. Diese Gabelung der Perspektive ist bei Heintz/Sa-
deler nur ansatzweise vorgegeben. Auch die Diana-Darstellungen von Hendrick van Balen*®
(Abb. 158b) und von Hans Rottenhammer und Jan Brueghel d. A (Abb. 158¢)*®, die Weyer
gekannt haben mag, zeigen nur eine nach hinten in die Tiefe fiihrende Achse. Eine zweiachsi-
ge Blickfiihrung ist hingegen auf einem Stich Jacob Mathams nach Paulus Moreelse zu finden
(Abb. 158d), auf dem die Gesamtanzahl der weiblichen Figuren und auch der Hunde derjeni-
gen auf Weyers Zeichnung entspricht.*”” Fiir die Kenntnis der Antwerpener Van Balen-Zeich-
nung, die venezianische Einfliisse sowie Ankldnge an den manieristischen Spranger-Stil auf-
weist*®, spriche Weyers am linken Blattrand stehende Riickenfigur, die bei Van Balen an der-
selben Stelle, doch vom Blattrand iiberschnitten zu finden ist. Ein weiteres Zitat konnte die
rechts vorne halb sitzende und halb liegende Figur sein, die ihren rechten Arm tiber den Kopf
streckt. Seitenverkehrt und um 180° gedreht, d. h. in Riickenansicht, erscheint diese Pose auf
einem Kupferstich des Crispin van de Passe (1564-1637; Abb. 158e)** nach einer 1602 da-
tierten Zeichnung Georg Pechams.*"

Da ein Blick auf das Gesamtwerk Weyers bestétigt, dass der Kiinstler in einem GrofSteil seiner
Blitter fremde Vorbilder verarbeitet hat, ist anzunehmen, dass Weyer aus der Vielzahl der
Ende des 16. und Anfang des 17. Jahrhunderts entstandenen Diana-Versionen auch Anregun-
gen fiir seine dynamische Pariser Zeichnung bezog.

45 Ol auf Kupfer, 40 x 49 cm; Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. 1115. Zur Datierung siehe. ZIMMER
1971, S. 94, Nr. A 16.

404 Auf Heintz als mogliches Vorbild fiir Weyers Blatt wies STARCKY 1985, S. 23, hin. TIB, Bd. 72, 1, 7201.104,

380 x 502 mm.

Feder in Braun, braun und blau laviert, weiff gehoht, 201 x 266 mm, signiert und datiert links unten mit

»Hendricus van balen/Anno 1605“; Antwerpen, Museum Plantin-Moretus, Het Stedelijk Prentenkabinet, Inv.

537.

46 Diana und Aktion“, um 1597, Ol/Kupfer, 22 x 28,4 cm; Stuttgart, Staatsgalerie, Inv.-Nr. 3457 (siehe
LEMGO/PRAG 2008/09, S. 130, Kat.-Nr. 36).

“7 TIB, Bd. 4, 184 (176), 351 x 540 mm.

408 KOLN 1992, S. 218.

49 HDF, Bd. XV, 400, 215 x 155 mm.

40 Diana und Aktion®, Feder in Schwarz, braun, grau und blau laviert, iiber schwacher Kreidevorzeichnung;
205 x 155 mm; am linken unteren Blattrand datiert ,,Den 20 December 1602%; New York, The Metropolitan
Museum of Art, Joseph Pulitzer Bequest, Inv.-Nr. 1939.81.3. Zur Zeichnung und zum Kupferstich siehe
PRINCETON/WASHINGTON/PITTSBURGH 1982/83, S. 126f., Kat.-Nr. 44.

405
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Z 159 Pyramus und Thisbe Abb. 159

Um 1618. Pinsel in Schwarz, grau, ocker und rotlich laviert, weill gehoht; rechts unten am
Blattrand mit ,,HE W* bezeichnet, rechts neben dem Monogramm die Jahreszahl wahrschein-
lich abgeschnitten, da der rechte Blattrand unregelmédfig beschnitten ist; auf der Riickseite
rechts unten mit Bleistift ,,H. Weyer delin.“, in der rechten unteren Ecke mit Bleistift die Zahl
,,275%, in der linken unteren Ecke mit Feder,,  “; kein Wz.

Blattgrofle: 207 x 321 mm.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, 1V, 55-161.

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 176.

Provenienz: Alter Bestand.

Lit.. MUCHALL-VIEBROOK 1925, S. 20 m. Abb.
MAYER 1931/32, S. 98, 116.
WASHINGTON/CLEVELAND/BOSTON U. A. 1955/56, S. 43, Kat.-Nr. 104.
GERMANN-BAUER 1996, S. 430.

Auf einer kleinen Lichtung inmitten eines dichten Waldes stiirzt sich Thisbe im linken Vorder-
grund mit dramatisch ausgebreiteten Armen in das auf dem Boden aufgestiitzte Schwert,
nachdem sie ihren Geliebten Pyramus am Ful8e eines Baumes tot aufgefunden hat. Dieser hat-
te sich kurz zuvor in der félschlichen Annahme, Thisbe sei am vereinbarten Treffpunkt nahe
einer Quelle einer Lowin zum Opfer gefallen, mit eben jenem Schwert selbst den Tod gege-
ben. Das vermeintlich blutriinstige Tier, das in Weyers Darstellung eher an einen Hund erin-
nert und gerade im dichten Wald verschwindet, ist im Mittelgrund zu sehen. Die von Ovid be-
schriebene Quelle ist hier am rechten Bildrand als Brunnen mit einem wasserspeienden del-
phindhnlichen Wesen mit breitem Maul und geringeltem, hochgestellten Schwanz dargestellt.
Thisbes Gestalt mit den ausgebreiteten Armen und dem bewegten Gewand geht moglicher-
weise auf Bernard Salomons Holzschnitt desselben Themas (Abb. 159a), der, zusammen mit
177 weiteren Illustrationen, in einer Ausgabe der Metamorphosen im Jahre 1557 in Lyon er-
schien. Dieser Ausgabe folgte wenige Jahre spdter, 1563, eine von Siegmund Feyerabent in
Frankfurt verlegte lateinische Ausgabe, in der Virgil Solis fiir die gegenseitigen Kopien nach
Salomon verantwortlich zeichnete.*"! Durch diese Kopien fand der Darstellungsmodus weitere
Verbreitung; so gibt es beispielsweise auch vom Schweizer Rudolf Meyer mehrere Darstellun-
gen desselben Themas, von denen zwei ebenfalls auf Salomon zuriickzufiihren sind.*? Auch
Weyer waren die Salomonschen Bilderfindungen offensichtlich nicht unbekannt.

Ein Delphin, wie er rechts als Brunnenfigur sichtbar ist, tritt schon friih hdufig als Begleittier
mythologischer Figuren auf; so ist beispielsweise Eros als Delphin-Reiter ,eines der haufigs-
ten Motive in der hellenistischen und rémischen Kunst“.** Weiter ist er in Renaissance und
im Barock hdufig zusammen mit Meereswesen wie Neptun oder den Nereiden dargestellt,
aber auch und vor allem mit Venus und Amor sowie als Gefihrte von Eroten und Putten.**
Dadurch ist der Delphin meist in einen erotischen Kontext eingebunden, den man auch fiir un-
sere Zeichnung mit dem Liebespaar Pyramus und Thisbe unterstellen darf, wenngleich das
Tier hier nicht von einem Amor begleitet wird.

Der dichte, mit schnellen Pinselstrichen hingeworfene Wald bildet eine sehr bewegte Kulisse,
die das Drama der Geliebten hinterfdangt. Die Baume wirken mit ihren bogenférmig verlaufen-
den Asten wie vom Wind gepeitscht; dieser dynamische Eindruck wird durch das wehende
Gewand und die fliegenden Haar der Thisbe unterstrichen. Der romische Korperpanzer des

41 HENKEL 1930, S. 77 und 88.

412 RIETHER 2002, S. 174-177, Kat.-Nrn 107 und 108, jeweils mit Abb.
43 RDK, III, Sp. 1238.

4“4 RDK, III, Sp. 1240.
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Pyramus, eine lorica, weist am Armel eine Art Maske oder einen Léwenkopf auf und kommt
in einer fliichtig skizzierten Form auch in der Basler ,,Odysseus und Circe“-Darstellung (Z 70)
und, dhnlich sorgfaltig ausgefiihrt wie beim ,,Pyramus®, in der grolformatigen, 1619 datierten
,Reiterschlacht“ in Wolfegg (Z 167) vor. Dort kampfen mit Helmen und eben jener lorica be-
wehrte Krieger gegen offenbar orientalische Gegner. Die sorgfaltig ausgefiihrte Kleidung so-
wie die Gestaltung der Hande, welche nicht nur, wie auf fritheren Zeichnungen, krallendhn-
lich skizziert werden, sondern iiberzeugend ausgefiihrt sind, weisen auf dem Braunschweiger
und dem Wolfegger Blatt Ubereinstimmungen auf, so dass die Braunschweiger Zeichnung
ebenfalls gegen Ende der 1610er Jahre entstanden sein diirfte.

Z.160 Der Wettlauf zwischen Atalante und Hippomenes Abb. 160

1618. Feder in Schwarz, graubraun, ocker und rétlich laviert, weils gehtht; unten in der Mitte
in Schwarz das Monogramm ,,HE. W*, links davon ,,1618“ datiert; rechts oberhalb des Mono-
gramms ist schwach ein weiteres ,,HE W* lesbar, welches vermutlich von der Lavierung
tiberdeckt und nach Abschluss der Zeichnung neu aufgetragen wurde; rechts und links etwas
beschnitten, in der linken oberen Ecke ein Fleck, am linken Rand einige Falten und kleinere
Einrisse; an allen vier Ecken aufgeklebt, daher kein Wz. sichtbar; auf der Blattriickseite in
Bleistift die Aufschrift , HE W 1617, wohl vom Sammler/Besitzer.

Blattgrofle: 210 x 330 mm.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, X, 560-704.

Bordeaux, Musée des Beaux-Arts, Inv.-Nr. Bx E 913 bis 92.

Provenienz: 1891 aus der Sammlung Albert Brandenburg.

Lit.: STARCKY 1985, S. 23f., Anm. 11, m. Abb.
MICHALSKI 1995, S. 404 und S. 415, Abb. 18.
STUTTGART 2007, S. 340, Anm. 3 (zu Kat.-Nr. 705).
BORDEAUX 2010, S. 35, m. Abb.

DEWES 2011, S. 270f., Kat.-Nr. 106, m. Abb.

Die Szene des Wettlaufs entstammt den Metamorphosen des Ovid: Atalante, die Tochter des
Iasos, von diesem jedoch ausgesetzt und daraufhin von einer Bérin aufgezogen, wollte in ei-
nem Wettstreit nur denjenigen zum Mann nehmen, der sie in einem Wettlauf besiegte. Sie
tiberholte jedoch stets alle Bewerber und lief§ sie zur Strafe t6ten. Hippomenes hingegen, ein
Sohn des Neptun, bediente sich mit Venus‘ Hilfe einer List: Nachdem ihm Venus vor dem
Wettlauf drei goldene Apfel geschenkt hatte, warf er jedes Mal, wenn Atalante ihn einzuholen
drohte, eine dieser Friichte fort. Atalante, die dem kostbaren Apfel stets nacheilte, um ihn auf-
zuheben, wurde darauthin letztlich von Hippomenes eingeholt, der sie zur Frau nahm.

In diesem einst Abraham Bloemaert zugeschriebenen* und gut erhaltenen Blatt zeigt Weyer
den Wettlauf, der von am rechten und linken Bildrand dargestellten, zum Teil unbekleideten
Zuschauergruppen verfolgt wird. Der Kiinstler behandelt ein Sujet, das als eigenstdndiges
Thema erstmals im Jahre 1610 auf einem Gemalde in den Nérdlichen Niederlanden auftauch-
te; in der Graphik nordlich der Alpen wurde es dagegen schon vor 1600 haufiger dargestellt,
so beispielsweise in einem Kupferstich von Virgil Solis (Abb. 160a).**® Bereits 1591 erschien
in Antwerpen eine Ausgabe der Metamorphosen, in der ein Kupferstich von Pieter van der

45 STARCKY 1985, S. 24, Anm. 11.
416 VIGNAU-WILBERG 1994, S. 256; zu Virgil Solis siehe: O’DELL-FRANKE 1977, S. 89, Kat.-Nr. d4. TIB, Bd.
19 (1), 87 (255), 58 x 89 mm.
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Borcht (1540-1608) mit demselben Thema*” abgedruckt war (Abb. 160b).*® Hier ist simultan
im linken Bildmittelgrund das Ende der Geschichte gezeigt: Hippomenes holt seine Konkur-
rentin ein und tragt so den Sieg davon. Sowohl bei Solis als auch bei Van der Borcht und
Weyer laufen Atalante und Hippomenes durch eine nach hinten unbegrenzte Landschaft, die
mit einigen Bdumen bestanden ist.

Waihrend sich beide Protagonisten bei Solis nach rechts bewegen, laufen sie auf Van der
Borchts Kupferstich wie auch auf Weyers Zeichnung nach links. Auch das Schrittmotiv — bei-
de Protagonisten sind im Laufen begriffen und stehen dabei auf ihrem jeweils vorgestellten
rechten Bein — ist mit demjenigen Weyers identisch. Weyer zeigt sich indes in einem wesentli-
chen Detail unbeeindruckt von den dlteren Ovid-Illustrationen: Bei ihm hat Atalante, die die
Apfel bereits in ihren Armen hélt, einen deutlich sichtbaren Vorsprung vor Hippomenes, was
die Bildaussage in ihr Gegenteil verkehrt. Dies wirft die Frage auf, ob und inwieweit sich
Weyer auch mit der literarischen Vorlage befasst hat.

Weyers Zeichnung ist dennoch als eine Fortsetzung der noch jungen Bildtradition zu sehen,
welche von Meistern wie beispielsweise Guido Reni*"? (1575-1642) und, etwas spéter, Johann
Heinrich Schonfeld*”® weitergefiihrt wurde.*!

Eine bislang unverdffentlichte Kopie von unbekannter Hand der Darstellung befindet sich
heute im Kupferstich-Kabinett Dresden (vgl. K 2), wo sie als eine Zeichnung Hermann
Weyers gilt. Das Blatt ist mit 185 x 325 mm etwas kleiner als die Zeichnung in Bordeaux und
im Gegensatz zu dieser weder monogrammiert noch datiert. Auf der Riickseite befindet sich
eine Zeichnung, die Christus als Gartner vor Magdalena zeigt (F 3). Der Kopist ahmt Weyers
Stil sehr gekonnt nach, doch einer direkten Gegeniiberstellung halt die Zuschreibung an Wey-
er dennoch nicht stand. Die Zeichenweise auf dem Dresdner Blatt wirkt insgesamt sehr viel
starrer und grober, was sich besonders an der Behandlung des Laubes festmachen ldsst. Die
Verteilung der Licht- und Schattenpartien ist, trotz der ebenfalls angewandten farbigen Lavie-
rung, weniger ausdifferenziert, wodurch auch die Gesamtkomposition an Tiefenwirkung ein-
biifSt.

47 NHDF (P. van der Borcht, Part IV), (1671).

48 P Qvidii Nasonis Metamorphoses, argumentis brevioribus ex luctatio grammatico collectis expositae. Ant-
werpen 1591. VIGNAU-WILBERG 1994, S. 256 und S. 268, Anm. 96.

419 Atalante und Hippomenes®, 1618/19, Ol auf Leinwand, 206 x 297 cm; Madrid, Museo del Prado, Inv.-Nr.
3.090. Siehe D. Stephen Pepper: Guido Reni: A Complete Catalogue of his Works with an introductory Text.
Oxford 1985, S. 236, Kat.-Nr. 59, Plate V und Abb. 87. Eine kleinere, etwas spétere Fassung gibt es in Nea-
pel: ,,Atalante und Hippomenes®, um 1620/25, Ol auf Leinwand, 191 x 264 cm; Neapel, Museo Nazionale di
Capodimonte, Inv.-Nr. Q.349. Siehe hierzu: Guido Reni und Europa — Ruhe und Nachruhm. Katalog der
Ausstellung in der Schirn-Kunsthalle, Frankfurt am Main 1988/89. Hrsg. S. Ebert-Schifferer, A. Emiliani, E.
Schleier. Frankfurt am Main 1988, S. 129ff., Kat.-Nr. A 6 m. Abb.

420 Der Wettlauf des Hippomenes und der Atalante®, um 1670, Ol auf Leinwand, 123 x 200,5 cm; Sibiu (Her-

mannstadt/Rumaénien), Muzeul Brukenthal, Inv.-Nr. 1059. P£E 1971, S. 186, Kat.-Nr. 120; MICHALSKY

1995, S. 403ff., Abb. 19.

Eine Ubersicht {iber die Entwicklung des Bildthemas von der Antike bis zum 20. Jahrhundert bietet DEWES

2011.

421
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Z 161 Caritas Abb. 161

Um 1617/18. Feder in Schwarz, braun, ocker, griinlich und leicht rétlich laviert, weill gehoht;
bezeichnet unten rechts ,,HE W*; oberer und rechter Rand sehr unregelméafig (Datierung evtl.
abgetrennt?); waagrechte Mittelknickfalte, einige kleinere Olflecken, kleines Loch oben
rechts der Mitte; an drei Ecken aufgeklebt; kein Wz.

Blattgrofle: 202 x 167 mm.

Rouen, Bibliotheque municipale, Inv.-Nr. BMR 16198.
Provenienz: Sammlung Jules Hédou (Lugt 1253).

Lit.: ROUEN 1998/99, S. 36f., Kat.-Nr. 29 m. Abb.

Vor einer zeltartigen Abschirmung, in deren Innern sich im Hintergrund eine bettdhnliche Lie-
gestatt befindet, sitzt die Personifikation der Caritas mit entblofter Brust und insgesamt sechs
Kindern sowie einem Hund in einer von einigen Baumen bestandenen, sonst nicht ndher defi-
nierten Landschaft. Auffallend sind einige anatomische Unklarheiten, wie beispielsweise der
nicht ndher konkretisierte Verlauf des rechten Armes der Caritas sowie der linke Arm dersel-
ben, der viel zu lang erscheint.

Das Blatt ist effektvoll mit Braunténen laviert, die mit Weih6hungen kombiniert werden, so
dass die Zeichnung optisch einem Clair-Obscur-Holzschnitt nahekommt. Wahrend Weyer die-
se Technik auf einigen seiner Zeichnungen anwendet, ist die griine Lavierung, die den Hinter-
grund koloriert, nur selten und erst auf den spéten Zeichnungen des Franken zu finden.

Es gibt einige Caritas-Darstellungen, die Weyer gekannt haben kénnte. Die meisten bilden
wie bei Weyer eine Dreieckskomposition, die Anzahl der die Caritas-Personifikation umrin-
genden Kinder ist jeweils unterschiedlich. Erwdhnt werden soll hier der Kupferstich von Ja-
cob Matham, den dieser nach Hendrick Goltzius stach und der eine stehende Frau oder Mutter
mit vier kleinen Kindern unterschiedlichen Alters zeigt (Abb. 161a).*** Gemeinsam sind bei-
den Kompositionen die sich umarmenden Kinder rechts vorne.

Farbgebung und Figurentypen verbinden Weyers Zeichnung mit der ,,Taufe Christi in Darm-
stadt (Z 146). Die Gestalt der Caritas findet sich, in anndhernd gleicher Pose, wieder in der
rechts neben Johannes am Ufer des Jordan sitzenden Figur. Der in der ,,Taufe“ vorne links auf
dem Erdboden sitzende Knabe ist mit dem Kind, das in der linken unteren Blattecke der ,,Ca-
ritas“ mit dem Hund spielt, eng verwandt. Da sich die ,, Taufe Christi“ chronologisch etwa in
den Entstehungszeitraum der ,,Atalante” in Bordeaux einordnen lédsst, welche 1618 datiert ist
(Z 160), und zudem auch die griinliche Lavierung erst auf Blattern ab ca. 1617 zu finden ist,
soll fiir die ,,Caritas“ in Rouen die Zeit um 1617/18 vorgeschlagen werden.

42 TIB, Bd. 4, 266 (199), 202 x 142 mm.
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Z 162 Der Selbstmord der Lukretia Abb. 162

Um 1617. Feder in Schwarz, grau und ocker laviert, weill gehoht (Weilhohungen z. T. oxi-
diert); aus zwei zusammengesetzten Bldttern: Nahtstelle iiber die ganze Blattbreite im unteren
Drittel der Gesamtdarstellung; unterhalb der ausgestreckten Hand der Lukretia zwei kleine
Locher; im oberen angefiigten, nicht von Weyer stammenden Blatt fragmentarisches Wz.
(nicht identifizierbar); auf der Riickseite zwei handschriftliche Vermerke; der obere, in Blei-
stift aufgetragene konnte als ,,Beyde in Portale einzuschliefen® gelesen werden; darunter ein
weiterer Zusatz in brauner Feder: ,,[..?..] Golt nauBzufiihren“(?).

Blattgrolle insgesamt: 333 x 185 mm, unterer Teil von Weyer: 141 x 185 mm.

Textvorlage: Livius, Ab urbe condita 1, 57, 6-59, 6; Ovid, Fasti 11 685-852.

(Verso des unteren Teils: Weibliche Figur mit Fiillhorn (Ceres) (Z 131).)

Dresden, Staatlichen Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 1968-154.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Auf dem hochformatigen Blatt ist Lukretia, die treue Gattin des Rémers Lucius Tarquinius
Collatinus, liegend auf ihrem Baldachin-Bett in einem herrschaftlich wirkenden Raum zu se-
hen, wie sie im Begriff ist, sich mit ihrer Rechten einen Dolch in die Seite zu sto8en. Sie, die
stets Tugendhafte, war zuvor von Sextus Tarquinius, dem Sohn des Konigs, vergewaltigt wor-
den und nahm sich aus Scham hieriiber das Leben.*” Thr linker Arm ist ausgestreckt, ihre
Hand hebt sich ab vor einem Durchblick in den Hintergrund, wo, durch schnelle, leichte Lini-
en skizziert, Menschenmengen den Tod der Romerin betrauern. Links neben ihr auf dem Bett
liegt ein Hund.

Interessant an diesem Blatt ist, dass es aus zwei aneinandergefiigten Zeichnungen besteht: Le-
diglich der untere, kleinere Teil mit der liegenden Lukretia ist von der Hand Hermann Weyers,
wie ein Blick auf die Riickseite mit der Darstellung einer Figur mit Fiillhorn (Z 131) belegt.
Die Naht zwischen den beiden Bléttern ist auch auf der Vorderseite deutlich zu sehen. Weyers
querformatige Darstellung der Lukretia wurde von unbekannter Hand zum Hochformat er-
ganzt. Die von Weyer angedeuteten Draperien der Liegestatt wurden zu einem Himmelbett
,vervollstandigt®, aus der nur vage anklingenden Raumbegrenzung entstand eine Rundbogen-
architektur mit verzierten Zwickeln. Ein von Weyer nicht vorgesehener hoher Baum wachst
unmotiviert in den Raum hinein, den der Rundbogen vor dem Hintergrund bildet. Der Stamm
des Baumes wird ein Stiick weit auf dem unteren Blatt fortgefiihrt und dient so als Verbindung
zwischen den beiden Einzelzeichnungen. Die Hand, die die Ergdnzungen durchfiihrte, unter-
scheidet sich in Stil und Technik deutlich sichtbar von derjenigen Weyers: Der gesamte obere
Teil ist nicht in schwarzer, sondern in brauner Feder ausgefiihrt; die gelbliche und braune La-
vierung findet sich zwar, obgleich in leicht verdnderten Farbnuancen, auch im oberen Teil,
doch WeilBhohungen werden dort nicht verwendet. Zudem entspricht das Laub des Baumes
nicht dem fiir Weyer typischen Schema.

Welche Funktion der ins Hochformat gebrachten Zeichnung zugedacht war, kann nur vermu-
tet werden. Ein Hinweis auf einen eventuellen Verwendungszweck bietet der handschriftliche
Vermerk auf der Riickseite, der als ,,Beyde in Portale einzuschliefen® gelesen werden kann;
darunter steht ein weiterer Zusatz, vielleicht lesbar als ,,[?] Golt naulzufiihren®“(?). Eine Art
Gegenstiick zur Lukretia-Zeichnung, allerdings nicht von Weyers Hand, ist die gleichformati-
ge, ebenfalls oben ergdnzte und auch in Dresden befindliche Zeichnung mit ,,Diana und Ak-
tdon“ (F 4). Auch sie trdgt einen Zusatz auf der Riickseite am oberen Blattrand, der ,in ein
Portale einzuschlieBen® heilen konnte. Wahrscheinlich hat ein Sammler, dem die Blatter ge-

43 RDK, Bd. 4, Sp. 119.
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horten*, beide Darstellungen aus dsthetischen und reprisentativen Griinden formal einander
angeglichen und, so legen die riickseitigen Aufschriften nahe, eventuell sogar als Vorlagen fiir
eine Innenraumausstattung vorgesehen.

Die liegende Lukretia steht jedenfalls der Venus in der Coburger ,,Venus, Amor und Satyr“-
Darstellung nahe (Z 153), welche jedoch ebenfalls nicht datiert ist. Als Datierungshilfe sei das
Pariser Blatt genannt, das Diana, ihre Nymphen und Aktdon zeigt und wahrscheinlich 1617
datiert ist (Z 158). Auch hier findet sich der fiir Weyer um 1616/18 charakteristische Frauen-
typus mit dem angedeuteten Halsschmuck, dem hochgesteckten Haar und den markanten Par-
allelschraffuren an Armen und Beinen. Eng verwandt ist auch die Braunschweiger ,, Thisbe*
(Z 159). Daher sei auch fiir die ,,Lukretia“ eine Datierung um 1617 vorgeschlagen.

Z 163 Mars und Bellona Abb. 163

Um 1618/19. Feder in Schwarz, graugriin, griin und rétlich laviert, weill gehoht; graue Einfas-
sungslinie; halbrunder oberer Abschluss, waagrechter Mittelknick; am linken Rand Olfleck,
vereinzelte Flecken iiber die gesamte Darstellung; auf der Riickseite in Bleistift alte Zuschrei-
bung ,,Spranger”, unter der das Blatt noch verwahrt wird; kein Wz.

Blattgrofle: 350 x 265 mm.

Zuschreibung an Weyer mit Fragezeichen durch Tilman Falk (Passepartoutvermerk).

Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling, Inv.-Nr. KKS-
gb5412 (aufbewahrt im Kasten ,,Tu Tysk Mag. 16. arh. II, 26“ als ,,[ Spranger]).

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: BRUGEROLLES 2012, S. 424, Abb. 6.

Das oben abgerundete Blatt zeigt auf der linken Seite den Kriegsgott Mars, auf der rechten
Bellona, die romische Gottin des Kampfes. Beide sind ganzfigurig abgebildet und von Kriegs-
gerdt umgeben: Mars ist mit einem Brustpanzer, einer lorica, bekleidet, die an den Oberarmen
einen Lowenkopf zeigt. In seiner hocherhobenen linken Hand hélt er eine rauchende Granate,
sein linker FuB ist auf eine Kanonenkugel gestiitzt. Mit der rechten Hand stiitzt er sich auf
einen aufrecht stehenden Schild, an seinem Giirtel hdngt ein Schwert mit einem Vogelkopf-
Knauf; ein identisches Schwert mit derselben Verzierung trdgt auch der Geblendete rechts
vorne auf der ,Bekehrung Sauls“ (Z 152). Seinen Kopf ziert ein mit Federbiischen ge-
schmiickter Hut. Zu seinen Fiien liegen eine Muskete sowie eine Schaufel; sein Blick ist Bel-
lona zugewandt. Deren linker Ful$ ruht ebenfalls auf einer Kanonenkugel. Sie selbst stiitzt sich
mit ihrer linken Hand auf einen Schild, und in der rechten Hand hélt sie eine lange Lanze, de-
ren oberes Ende vom Bildrand abgeschnitten wird. Eine weitere Lanze liegt am Boden hinter
ihr. Thr Gewand, das ihre Korperformen akzentuiert, wird unter der Brust von einem Girtel
zusammengehalten, und auf ihrem Kopf ist, wie bei Mars, ein Federhut zu sehen. Sie steht vor
einem Fass, auf dem wiederum einige Kanonenkugeln pyramidenférmig aufgetiirmt sind. Auf
dem Boden hinter dem Fass lugt eine Spitzhacke hervor. Im Hintergrund ist zwischen den bei-
den Figuren eine Kanone zu sehen, die in Z 166 wiederkehrt. Der riickwértige Abschluss der
Zeichnung ist nicht weiter definiert, ein Landschaftsausblick ist auf diesem Blatt nicht zu se-
hen.

“4 Dass beide Blitter im Besitz desselben Sammlers waren, kann nicht belegt werden, da sie im Museum ledig-
lich als ,,Alter Bestand“ aufgenommen sind. Doch die aufeinanderfolgenden Inventar-Nummern des Dresd-
ner Kabinetts sprechen dafiir, dass beide Blatter als zusammengehdrig betrachtet wurden und vermutlich
auch zeitgleich in den Besitz des Museums {ibergingen.
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Auch wenn das Blatt einige perspektivische Schwéchen verrit, wie beispielsweise das Fass
hinter Bellona oder den Stapel der Kanonenkugeln, kann es trotz fehlender Datierung dennoch
den spiten Blattern zugeordnet werden. Das Format mit dem gerundeten oberen Abschluss
und auch die angenommene Entstehungszeit um 1618/19 verbindet die Zeichnung mit der
,»2Anbetung der Konige“ in Sacramento (Z 145). In der auffdlligen griinen Farbigkeit, die
durch graue und stellenweise rotliche Lavierung und weille Hohungen Akzente erhélt und der
Darstellung ihre Plastizitdt verleiht, ist das Blatt jedoch sehr viel enger mit der ebenfalls in
Kopenhagen befindlichen, in Weyers Spatzeit entstandenen ,,Auferweckung des Lazarus“
(Z 149) verwandt. Beide Zeichnungen gehoren zu den wenigen in Weyers Werk, in denen die
griine Lavierung derart dominant hervortritt.

Z 164 Reiterkampf Abb. 164

Um 1617/18. Feder in Schwarz, grau, ocker und griinlich laviert, weil gehoht, auf gelblichem
Biitten; links oben in schwarzer Kreide ,,HE W* (oder ,,HER W*, HER ligiert?) bezeichnet
(von spaterer Hand nochmals nachgezogen); linke untere Ecke fehlt, allseitig beschnitten, un-
terer Rand unregelmafig; an den Rédndern vereinzelt kleinere Risse; doubliert, kein Wz. sicht-
bar.

Blattgrofle: 202 x 329 mm.

Stuttgart, Staatsgalerie, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. C 1984/3340.

Provenienz: Sammlung ON (nicht bei Lugt); Joseph Fach, Galerie und Kunstantiquariat,
Frankfurt am Main, 1983.

Lit.: JosepH FACH OHG, GALERIE UND KUNSTANTIQUARIAT, Frankfurt am Main, Katalog
,»2Aquarelle und Zeichnungen®, 1983 (Katalog 27), S. 4, Kat.-Nr. 9 m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 340, Kat.-Nr. 706 m. Abb. auf S. 22.

Im Galopp von links kommend, stiirmt eine Armee bewaffneter Reiter heran und kampft mit
Lanzen und Schwertern gegen einzelne, bereits am Boden liegende Gegner; einer der Unterle-
genen sitzt am vorderen Blattrand auf seinem gestiirzten Pferd und versucht, sich mit erhobe-
nem Schild gegen die Schwerthiebe zu schiitzen. Eine weitere Reitergruppe mit Lanzen
prescht rechts im Mittelgrund einen Abhang hinunter und ist vermutlich auf der Flucht vor
den Angreifern. Da diese Figuren jedoch nicht sehr detailliert ausgefiihrt sind, konnte hier
auch ein weiteres Kampfgetiimmel gemeint sein. Rechts in der Ferne schliefen einige nur
fliichtig angedeutete Baume die Komposition nach hinten ab.

Die sehr bewegte Zeichnung wurde zuerst mit dem Pinsel angelegt und dann mit der Feder
prézisiert, was beispielsweise an den Konturen des in der Bildmitte auf dem sich aufbaumen-
den Pferd heranstiirmenden Kriegers zu sehen ist. Weyer verfdhrt hier also entgegengesetzt
seiner sonst bevorzugten Arbeitstechnik, denn in den meisten seiner Zeichnungen ist es die
bereits aufgetragene Federzeichnung, die abschliefend mit dem Pinsel iiberarbeitet und farbig
gestaltet wird. Das Monogramm scheint in Kenntnis des Kiinstlers nachtraglich aufgetragen
worden zu sein.

Thematisch und stilistisch ist das Blatt vergleichbar mit der in Leiden aufbewahrten ,,Ge-
fechtsdarstellung® (Z 165), die jedoch detaillierter und malerischer ausgefiihrt ist. Die keilfor-
mig angelegte Komposition mit den Kampfenden links vorne und dem nach rechts hinten ab-
fallenden Gelédnde ist dhnlich; besonders die auf dem Pferd sitzende Riickenfigur, die rechts
den Abhang hinunterreitet und eine Lanze in der rechten Hand halt, ist auf beiden Blattern na-
hezu identisch. Beide Darstellungen sind den Vorlagen Antonio Tempestas verpflichtet. So-
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wohl die Leidener als auch die Stuttgarter Zeichnung diirften im selben Zeitraum, um
1617/18, entstanden sein.

Z 165 Gefechtsdarstellung Abb. 165

Um 1617/18. Feder in Schwarz, ocker, braun und rétlich laviert, weill gehoht, tiber schwach
sichtbarer Vorzeichnung in schwarzer Kreide, auf hellbraunem Papier; schwarze Umrah-
mungslinie, Rander ringsum leicht beschnitten; rechts oben Sammlerstempel ,,N.G.“, links
unten in dunkelbrauner Feder ,,n® 148“ (spéter aufgesetzt); 3 cm vom rechten Rand Senkrecht-
knick tiber die gesamte Blatthohe, etwa in der Mitte langliches Wurmloch; auf der Riickseite
das vermutlich vom Sammler aufgesetzte Monogramm ,,HE. W* in Bleistift; kein Wz.
Blattgrofe: 191 x 318 mm.

Leiden, Prentenkabinet van de Universiteit, Inv.-Nr. PK 2309.

Provenienz: Geschenk von N. C. de Gijselaar.

Lit.: GELDER 1920, S. 35, Kat.-Nr. 97 m. Abb. (als ,,Georg Philipp Rugendas®).
MAYER 1931/32, S. 99, 117.
BRUGEROLLES 2012, S. 420, Abb. 3.

Das ehemals Georg Philipp Rugendas (1666—1742) zugeschriebene Blatt zeigt in der linken
keilférmig angelegten Vordergrundsebene eine Ansammlung tiberwiegend barhéduptiger Krie-
ger, die einander mit langen Schwertern und Lanzen zu t6ten versuchen. Nur wenige unter ih-
nen tragen einen Helm. Nach rechts féllt die Landschaft ab, im Tal sind weitere Krieger auf
Pferden zu sehen. Im rechten Hintergrund erkennt man auf den Hiigeln einige burgdhnliche
Gebadude. Weyers schwungvolle Zeichenweise mit den hinter der Gruppe parallel verlaufen-
den Lanzen, der knappen Skizzierung der Binnenstrukturen, dem austarierten Kontrast zwi-
schen farbiger Lavierung und aufgesetzten Lichtern vermittelt eine Dynamik, welche die gan-
ze den Kdmpfern innewohnende Wucht und Gewalttatigkeit spiirbar macht.

Mit Blick auf andere Gefechts- und Kampfdarstellungen liegt die Vermutung nahe, die Leide-
ner Zeichnung entspringe ebenfalls der intensiven Beschéftigung Weyers mit der Druck-
graphik des Antonio Tempesta. Doch ist auch auf einen 1562 datierten Kupferstich des Philips
Galle nach Luca Penni hinzuweisen*”®, dem Weyer offensichtlich manche Anregungen ver-
dankt: Einige der ,,Kdmpfenden Gladiatoren“ (Abb. 38a) scheint Weyer fiir seine Kampfszene
herauskopiert haben. So hat Weyers stehender Kampfer links der Mitte, der mit ausholendem
rechten Arm auf einen vor ihm am Boden liegenden Gegner einschldgt, sein unmittelbares
Vorbild in der Gestalt des nackten Gladiatoren, der bei Galle/Penni, ebenfalls etwas nach links
aus der Mitte gertickt, seinen Dolch schwingt, wahrend er von dem ihm Unterlegenen an den
Genitalien gepackt wird. Ebenso ist Weyers am Boden Liegender, der sich gegen den gerade
geschilderten Angreifer zur Wehr zu setzen versucht, auf die mannliche Figur Galles/Pennis
zurilickzufiihren, die rechts im Vordergrund dem iiber ihr stehenden Angreifer mit der linken
Hand einen Dolch in den Bauch gerammt hat. Mit der freien rechten Hand, die in Abwehr er-
hoben ist, versucht der Mann, den Angriff abzuwehren, wahrend der iiber ihr Stehende seinen
Kopf nach unten driickt. Alle anderen Figuren sowie den Hintergrund gestaltet Weyer frei.
Eine dhnliche Zweiergruppe mit einem Angreifer und einem Unterlegenen hat Weyer bereits
in der etwa um 1614 entstandenen und Kain und Abel darstellenden Zeichnung festgehalten,
die sich heute in Privatbesitz befindet (Z 38). Moglicherweise entstammt diese Darstellung
ebenfalls dem Kupferstich nach Luca Penni, wenngleich es auch Parallelen zu Tempesta gibt.

45 NHDF (Ph. Galle, III), 486, 339 x 467 mm.
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Die Entstehungszeit der Leidener ,,Gefechtsdarstellung“ kann um 1617/18 angesetzt werden.
Als Vergleiche hinsichtlich Stil und Figurentypus sind insbesondere die beiden Riickenfiguren
zwischen Baumstamm und linkem Blattrand der 1618 datierten ,, Atalante und Hippomenes“-
Zeichnung in Bordeaux (Z 160) sowie der in der Gesamtkomposition sehr dhnliche, ebenfalls
undatierte Stuttgarter ,,Reiterkampf“ (Z 164) zu nennen.

*Z 166 Heereslager Abb. 166

Um 1618. Feder in Schwarz, grau, griinlich, rétlich und ocker laviert, weil§ gehoht; am unte-
ren Blattrand einige erginzte Fehlstellen**, oben und links etwas beschnitten*”’; Wz. Wappen
mit Kreuz und Krone.

Blattgrofle: 240 x 400 mm.

Paris, Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, Inv.-Nr. E.B.A. 7928.

Provienienz: Galerie Gerda Bassenge, Berlin, 2007; Galerie Laura Pecheur, Paris, 2009.

Lit.: GALERIE GERDA BASSENGE, Berlin, Katalog zur Auktion am 8. Juni 2007, Nr. 6364, S.
168 m. Abb.
GALERIE LAURA PECHEUR, 2009: Flyer zur Ausstellung ,,Dessin au Quartier Drouot®
vom 19. bis 28. Marz 2009, Nr. 21 m. Abb.

Die Zeichnung zeigt zahlreiche Krieger oder Soldaten in einem Heereslager. In der Blattmitte
fallen zundchst zwei von Kriegern umstandene Kanonen ins Auge, die von einem kleinen
Hund im Mittelgrund beobachtet werden und fiir die eine gebiickte Riickenfigur im Vorder-
grund Kugeln zusammentréagt. Die linke Kanone ist ebenfalls in der Darstellung ,,Mars und
Bellona“ (Z 163) zu sehen. Links sind zwei bewaffnete Manner zu Pferd zu sehen, einer da-
von in Riickenansicht. Am rechten Blattrand erhebt sich ein Zelt, vor dem sich drei ebenfalls
mit Lanzen oder Hellebarden bewaffnete Méanner unterhalten. Weitere Bewaffnete und viele
Lanzen sind im Mittel- und Hintergrund zu sehen, wo man auch noch andere Zelte ausmachen
kann.

Das wogende Meer der Lanzen findet sich derselben Form auf den Kampfszenen in Stuttgart
(Z 164) und Leiden (Z 165) sowie auf der grofen Wolfegger ,Reiterschlacht* von 1619
(Z 167). Die Entstehung des ,,Heereslagers“ diirfte daher auch in den Zeitraum um 1618 fal-
len.

46 Laut Katalog Bassenge 2007.
427 Freundliche Information von Mme Laura Pecheur vom 26.05.2008 per E-Mail.
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Z 167 Reiterschlacht Abb. 167

1619. Feder in Schwarz, grau, braun, griinlich und rétlich laviert, weill gehoht; rechts unten
,1619% datiert; links neben dem Datum eine abgeriebene Stelle, wahrscheinlich wurde hier
eine einstige Signatur entfernt; aus zwei etwa gleich grollen, zusammengefiigten Blattern be-
stehend, wobei das linke Blatt doubliert ist; oben, unten und rechts leicht beschnitten; verein-
zelt Knickfalten, am rechten Blattrand kleine Fehlstelle; kein Wz.

Blattgrolle insgesamt: 327 x 768 mm.

Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg.

Lit.: GEISSLER 1979/80, S. 232, Kat.-Nr. E 40 m. Abb.
RAVENSBURG 2003, S. 190, Kat.-Nr. 83 m. Abb.
STUTTGART 2007, S. 340, Anm. 2 (zu Kat.-Nr. 706).
BRUGEROLLES 2012, S. 421, Abb. 4.

Auf der groRformatigen, aus zwei zusammengesetzten querformatigen Bldttern bestehenden
Zeichnung ist eine uniibersehbare Anzahl mit Lanzen bewaffneter Krieger zu sehen, die sich
vor einem Rundbau im linken Mittelgrund bekdmpfen und zum Teil iiberdimensional grofle
Fahnen mit sich fiihren.*® Soweit erkennbar, sind die meisten Personen zu Pferde. Einige lie-
gen bereits tot oder verwundet am Boden und werden von den Reitermassen iiberrannt. Ein
abgetrennter Kopf im linken Vordergrund sowie die spiirbare Vehemenz des Aufeinandertref-
fens zeugen von der Grausamkeit der Schlacht. Die Tracht der Krieger — orientalische Turba-
ne tragen die einen, antik anmutende, mit Federn geschmiickte Helme die anderen — ldsst ver-
muten, dass es sich bei der Darstellung um eine alttestamentliche Schlacht handeln kénnte; zu
denken wire beispielsweise an den Kampf der Israeliten gegen die Amalektiter* oder auch
an den Kampf der Israeliten unter Gideon gegen die Medianiter.**

Die zarten Aquarellfarben und die akzentuierend eingesetzten WeilRhohungen sowie die insge-
samt sehr sorgféltige Ausarbeitung verleihen dem Blatt etwas Kostbares. Da bisher konkrete
Hinweise auf eine Weiterverwendung der Zeichnung oder auf eine Vorlagenfunktion bei-
spielsweise als Modello fehlen, muss man davon ausgehen, dass das Blatt als unabhdngiges
Kunstwerk zum Verkauf geschaffen wurde. Durch die parallele Anordnung der Lanzen, das
Wehen der Umhénge der Reiter und die sich aufbdumenden Pferde wird eine Dynamik entfal-
tet, die die Zeichnung trotz der insgesamt etwas stilisierten Figurentypen und Gebdude und
der uneinheitlichen GrofSenverhiltnisse, die vor allem in den Fahnen zum Ausdruck kommt,
sehr lebendig erscheinen lassen.

Auch bei dieser Zeichnung ist zu anzunehmen, dass Weyer sich von druckgraphischen Arbei-
ten Antonio Tempestas anregen lieR8. So ist das wogende Fahnenmeer im Hintergrund auch auf
vielen Blattern des Italieners in verschiedenen Variationen zu finden. Das Datum 1619, das
das spdteste nachweisbare Datum auf Zeichnungen Weyers ist, diirfte eigenhédndig aufgetra-
gen sein, was die abgeriebene Stelle links neben der Jahreszahl nahelegt, auf der sich wahr-
scheinlich einmal Weyers Monogramm ,,HE. W* oder auch seine ausgeschriebene Signatur
,»HE Weyer“ befunden haben mag.

Die dynamische Zeichnung ist, zumindest nach dem bisherigen Forschungsstand, vom Format
her die grollte des Coburger Kiinstlers und schlieft sowohl dessen Beschaftigung mit den
Themen ,,Reiterschlacht” und ,,Gefecht, welche um 1614 einsetzt, als auch Weyers Schaffen-
speriode iiberhaupt ab, denn nach 1619 datierte Bladtter konnten bislang nicht nachgewiesen
werden.

48 Der Text stiitzt sich auf die Ausfiihrungen der Verf. in RAVENSBURG 2003, S. 190.
49 1. Sam. 15,1-8.
40 4. Mose 31,1-18.
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2. Nicht iiberpriifbare/verschollene Zeichnungen

Hier werden Zeichnungen aufgefiihrt, von denen keine Abbildung erhaltlich war. Meistenteils
handelt es sich um Zeichnungen auf den Riickseiten von Bléttern aus dem Kunsthandel, von
denen lediglich die Rectoseiten mit Abbildung veroffentlicht und daher in Kapitel 1 behandelt
wurden. Die Riickseiten stammen wahrscheinlich auch von Weyer selbst; ein Nachweis steht
jedoch noch aus.

*V 1 Studien dreier Kopfe keine Abb. bekannt

Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; tiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 167 x 206 mm.
(Recto: Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten (Z 56).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings“ vom 1. Juli 1991,
S. 98f., Kat.-Nr. 143.

Die Blatter, deren Riickseiten Studienskizzen zeigen, gehorten offenbar ebenfalls zu einem
Skizzenbuch. Dies beweisen auch die Vorderseiten, deren Darstellungen sich im Zeichenstil
sehr dhneln und bestimmt demselben Zeitraum entstammen. Vielleicht wurden sie sogar als
zusammengehorige Folge angelegt, deren Zwischenblétter inzwischen verschollen sind. Eine
solche Vermutung konnte durch die Zeichnungen ,,Der Siindenfall“ (Z 36) und ,,Die Vertrei-
bung aus dem Paradies® (Z 37), beide als Recto und in gleicher Weise von einem Unbekann-
ten numeriert, gestiitzt werden.

*V 2  Zwei mannliche Kopfstudien keine Abb. bekannt

1611(?). Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; laut Katalog ,,1611“(?) datiert; iiber Wz. nichts
bekannt.

Blattgrofle: 169 x 205 mm.

(Verso: Der Siindenfall (Z 36).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings“ vom 2. Juli 1990, S.
90, Kat.-Nr. 108.

Leider war von dieser Zeichnung, deren Verbleib seit der Auktion nicht ermittelt werden
konnte, keine Abbildung der Riickseite zu bekommen. Daher kann zu der im Katalog notier-
ten Datierung keine verbindliche Aussage gemacht werden.
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*V 3  Skizzen nach anatomischen Fragmenten keine Abb. bekannt

Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz (?); nichts Ndheres bekannt.
Blattgrofe: 166 x 210 mm.
(Recto: Diana und Callisto (Z 76).)

Verbleib unbekannt (laut WELTKUNST 1991 ,,eine deutsche Sammlung in Coburg®).

Lit.: KARL & FABER, Miinchen, Katalog zur Auktion 180 vom 28./29. November 1990,
S. 48, Kat.-Nr. 249.
KUNSTANTIQUARIAT ARNO WINTERBERG, Heidelberg, Katalog zur Auktion 43 vom
11./12. Oktober 1991, Kat.-Nr. 893.
WELTKUNST, 23, 1991, S. 3728 (unter ,,Auktionen: Auktion 11./12. Oktober 1991 bei
Arno Winterberg, Heidelberg).

Da der Verbleib dieser Zeichnung nicht bekannt ist und eine Abbildung der Blattriickseite
nicht veréffentlicht ist, kénnen zu den Fragmentstudien keine ndheren Angaben gemacht wer-
den.

*V 4 Studien zu drei Torsi keine Abb. bekannt

Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 167 x 189 mm.
(Recto: Die Vertreibung aus dem Paradies (Z 37).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion ,,0ld Master Drawings® vom 2. Juli 1990, S.
90, Kat.-Nr. 109.

Uber die Darstellung der ,,Drei Torsi“ kann keine Aussage gemacht werden, da die Zeichnung
im Auktionskatalog nur ohne Abbildung verdffentlicht wurde und der heutige Aufbewah-
rungsort des Blattes nicht ermittelt werden konnte.
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*V5  Noli me tangere keine Abb. bekannt

Feder in Schwarz, grau und braun laviert; auf dem Verso in der Handschrift des Sammlers
,HW Hermann Weyer“; iiber Wz. nichts bekannt.

Blattgrofle: 201 x 318 mm.

Textvorlage: Mk. 16,9; Joh. 20,14-17.

Ehem. Bremen, Kunsthalle (Kriegsverlust), Inv.-Nr. 1939/37.

Provenienz: Nichts bekannt.
Lit.: SALZMANN/HERZOGENRATH 1997, S. 146, Kat.-Nr. 810.

Von dieser im Krieg zerstérten Zeichnung existiert leider keine Abbildung, daher wurde sie in
diesen Teil des Werkkatalogs aufgenommen, auch wenn die riickseitige Sammleraufschrift
und das Format durchaus fiir eine Autorschaft des Coburgers sprechen. Eine weitere Darstel-
lung des ,,Noli me tangere“ mit dhnlichen Mallen zeigt ein Blatt nach Weyer (F 3), das sich in
Dresden befindet.

*V 6 Johannes auf Patmos keine Abb. bekannt

Skizzenbuchblatt. Feder in Schwarz; iiber Wz. nichts bekannt.
Blattgrofle: 160 x 207 mm.
(Recto: Die Auffindung des Moses (Z 43).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings“ vom 21./22. No-
vember 1989 (Sale 522), S. 30f.
SOTHEBY’s Amsterdam, Katalog zur Auktion ,,O0ld Master Paintings and Drawings*
vom 12./13. November 1991 (Sale 555), S. 148, Kat.-Nr. 303.
SOTHEBY'S New York, Katalog zur Auktion ,,Old Master Drawings®“ vom 29. Januar
2014 (Sale N09101), Kat.-Nr. 137.

Da der heutige Aufbewahrungsort des Blattes nicht zu erfahren war und auch keine Abbildung
zur Verfiigung steht, kann iiber den ,,Johannes auf Patmos“ keine Aussage gemacht werden.
Zum selben Thema gibt es eine etwas kleinere Zeichnung in Braunschweig, die 1612 datiert
ist (Z 32).
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*V 7  BiiRender Eremit keine Abb. bekannt

Feder in Schwarz und Braun, Ndheres nicht bekannt; Wz.: undeutlich (Angaben aus Katalog
Joseph Fach 1976).

Blattgrofle: 203 x 321 mm.

(Recto: Versuchung Christi (Z 57).)

Verbleib unbekannt.

Provenienz: Joseph Fach oHG, Galerie und Kunstantiquariat, Frankfurt am Main, 1976.

Lit.: JosepH FACH OHG, Galerie und Kunstantiquariat, Frankfurt am Main, Katalog 11,
1976, S. 47, Kat.-Nr. 198.

Laut Katalog des Auktionshauses Joseph Fach in Frankfurt zeigt die Riickseite einen Eremiten
in einer Waldlandschaft mit Gewdésser; eine lesende Figur befindet sich im Hintergrund. Lei-
der ist von dieser Darstellung keine Abbildung bekannt. Eine weitere Darstellung eines Ere-
miten von Weyer, die ebenfalls die Riickseite eines beidseitig bearbeiteten Blattes bildet, be-
findet sich in der National Gallery of Art in Washington (Z 129).

*V 8  Hiigelige Landschaft mit Stadt keine Abb. bekannt

Feder in Schwarz; Naheres nicht bekannt.
Blattgrofle: 174 x 207 mm.
(Recto: Kampf zweier Reiter (Z 111).)

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S Amsterdam, Katalog zur Auktion ,0Old Master Drawings“ vom
21./22. November 1989 (Sale 522), S. 30f., Kat.-Nr. 27.
PHILLIPS London, Katalog zur Auktion ,,0ld Master & 19th Century European Draw-
ings“ vom 6. Dezember 1992, S. 8f., Kat.-Nr. 10.
BURLINGTON MAGAZINE, Oktober 1995, Anzeige zur Auktion ,Fine Old Master &
Modern Prints & Drawings® der Hill-Stone Incorporated, New York.

Zur Landschaftsdarstellung kann keine Aussage gemacht werden, da auch dem Auktionshaus
keine Abbildung bekannt ist und der Aufbewahrungsort der Zeichnung nicht ermittelt werden
konnte.



187

3. Fragliche Zuschreibungen

Es werden im Folgenden einige Zeichnungen vorgestellt, die in Auktionskatalogen oder Mu-
seen (per Passepartoutvermerk o. d.) mit Hermann Weyer Verbindung gebracht wurden, die
ihm jedoch m. E. nicht zweifelsfrei zuzuschreiben sind.

F1 Loth und seine Tochter Abb. 168

1612(?). Feder in Schwarz, ocker und braun laviert, weils gehoht; senkrechte Knickfalte in der
rechten Hélfte, rechte obere Ecke beschidigt, Olfleck am linken Blattrand; unten in der Mitte
eine Preisnotiz in Schwarz (spéter hinzugefiigt): ,,4 gl“ [= 4 Gulden]; rechts oberhalb dieser
Notiz unter den wohl ebenfalls spdter angebrachten schwarzen Schraffuren noch ein schwa-
ches Monogramm ,,PM“ (oder ,SM“?) erkennbar sowie darunter, ebenfalls schwarz iiber-
zeichnet, die unterstrichene Jahreszahl ,,1612%; vollstandig doubliert, daher kein Wz. sichtbar.
Zuschreibung durch Heinrich Geissler und Tilman Falk (Passepartoutnotizen).

Blattgrofe: 194 x 326 mm.

Textvorlage: 1. Mose 19,30-35.

Coburg, Kunstsammlungen der Veste Coburg, Inv.-Nr. Z 545.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: STUTTGART 2007, S. 339f., Anm. 2 (zu Kat.-Nr. 705).

Links im Vordergrund sitzt unter einem iiber zwei Aste gespannten Tuch Loth in Riickenan-
sicht mit seinen beiden Tochtern, wahrend in der Bildmitte die Silhouette der zur Salzs&ule er-
starrten Frau zu erkennen ist. Auf der rechten Seite ist im Tal das brennende Sodom zu sehen,
das sich bis in den Bildhintergrund erstreckt.

Zwar vermutete Heinrich Geissler in einem Passepartoutvermerk die Hand Hermann Weyers,
welche von Tilman Falk, ebenfalls in einer Notiz, zustimmend kommentiert wurde, doch
weist das Blatt zahlreiche Eigentiimlichkeiten auf, die die Zuschreibung fraglich erscheinen
lassen:

Die Bauten in der fernen Stadt sind fiir Weyer eher untypisch; lediglich die Farbténe der La-
vierung konnten fiir Weyer sprechen. Die Figuren auf der linken Seite wirken eckig, zu mus-
kulds und etwas ungelenk. Gerade die Frauenfiguren mit ihren kraftigen kantigen Umrissen
haben wenig gemein mit den weiblichen Gestalten in anderen Zeichnungen Weyers. Die Kon-
turen des Coburger Blattes sind mit sehr breiten schwarzen Linien angelegt, die Gesichter ent-
sprechen nicht der sonstigen Figurengestaltung Weyers.**' Das nachtriglich durch schwarze
Schraffuren getilgte Monogramm mit der Jahreszahl ldsst ebenfalls Zweifel aufkommen. Spa-
ter hinzugefiigte schwarze Schraffuren, die sich in der Intensitdt der Farbe von den darunter-
liegenden Linien abheben, finden sich auch auf den Felsen im Vordergrund.

Denkbar ist, dass diese Zeichnung, ehemals von einem unbekannten Meister (PM?) nicht
vollendet, von Weyer iiberarbeitet wurde, oder dass umgekehrt ein anderer Kiinstler (Schiiler?
Werkstattmitarbeiter?) die von Weyer angefangene Darstellung fertiggestellt hat. Fiir die letz-
tere Moglichkeit spriache auch die Grée des Blattes, die anderen Werken Weyers ent-
spricht.*** Oder stammt das gesamte Blatt von einem engen Mitarbeiter Weyers, der dessen
Stil gut zu imitieren wusste? Die urspriingliche Datierung ,,1612%, die auch im Entstehungs-
zeitraum der Weyerschen Blitter ldge, scheint jedenfalls authentisch zu sein und ist wohl von
derselben Hand wie das unbekannte Monogramm.

1 Vgl. z. B. die Wolfegger Zeichnung Z 141 mit derselben Thematik.
2 Verwiesen sei beispielsweise auf Z 148 (,,Die Auferweckung des Lazarus®) in Coburg oder auch auf Z 158
(,,Diana und Aktdon®) in Paris.
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F2 Noli me tangere Abb. 169

Um 1616/17. Feder in Schwarz und Grau, grau, gelblich und rétlich (Hande und Gesichter)
laviert, weill gehoht; schwarze Einfassungslinie; in der rechten unteren Ecke mit brauner Fe-
der eine alte Numerierung ,,n°®142“; auf der Riickseite am unteren Rand in der Mitte die Auf-
schrift ,,Weyer” in Rotel, dariiber in Bleistift (spater) ,,Weyer®; alle Ecken doubliert; Fragment
eines Wz. (nicht mehr identifizierbar).

Blattgrofle: 199 x 154 mm, schwarz eingefasste Darstellung: 184 x 150 mm.

Textvorlage: Mk. 16,9; Joh. 20,14-17.

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. Z 781.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: MAYER 1931/32, S. 101, 116.

Die Zeichnung zeigt Christus und Maria Magdalena als Halbfiguren. Christus steht, mit einem
Hut auf dem Kopf und die Gartnerschaufel iiber seine linken Schulter gelegt, in der linken
Bildhélfte vor einem kréftigen Baumstamm und blickt zu Maria Magdalena hinab. Deren gan-
ze Korperhaltung driickt Erstaunen ob der Auferstehung aus, ihre linke Hand ist etwas erho-
ben, die Rechte auf ein Salbgefdl3 gelegt. Der Blick in den Hintergrund fiihrt durch eine leich-
te Senke und an fliichtig skizzierten Baumen in Grau vorbei hin zum Horizont.

Der Zeichner hat sich bei seiner Darstellung sehr eng an einen Kupferstich angelehnt, der von
Johann Sadeler I. nach einem inzwischen verschollenen Gemélde Bartholomédus Sprangers ge-
stochen wurde (Abb. 169a).*** Sowohl die Position der Figuren als auch der Landschaftsaus-
blick rechts in der Ferne hinter dem Tor, welches ebenfalls im Kupferstich vorgegeben ist,
werden {ibernommen, auch wenn landschaftliche Details nicht ndher ausgefiihrt werden.

Das Blatt gilt im Braunschweiger Museum als von Hermann Weyer stammend, doch lassen
die recht steif wirkenden Strich- und Schraffurlagen Zweifel an der Autorschaft aufkommen.
Die Art, mit der Christi Augen gestaltet sind, sprechen gegen Weyer. Augen mit Pupillen hat
Weyer lediglich einmal in der Chicagoer Zeichnung dargestellt, die Venus in der Schmiede
des Vulkan zeigt (Z 74); beim Vergleich der beiden Blétter wird jedoch der Unterschied evi-
dent. Weiterhin zeigen auch die Gewandfalten der Braunschweiger Zeichnung nicht die sonst
bei Weyer ab etwa 1614 iiblichen kleinen Schlaufen. Im Laub des Baumes sowie in der Land-
schaft im Hintergrund wird zwar die Strichfilhrung Weyers imitiert, doch wirkt diese insge-
samt nicht so dynamisch und frei. Die Farbigkeit mit der grauen, gelblichen und rétlichen La-
vierung ist ebenfalls den Blattern Weyers dhnlich, aber Hande und Gesicht sind intensiver mit
rotlicher Farbe akzentuiert, als man es sonst von dem Zeichner kennt. Alles in allem sprechen
diese Merkmale gegen Hermann Weyer, jedoch fiir einen Kiinstler, der Weyers Zeichnungen
gekannt hat und dessen Stil nachzuahmen versucht hat. Denkbar ist auch, dass das Braun-
schweiger Blatt eine Kopie nach einem heute nicht bekannten Entwurf Weyers ist.

Die vermutlich von einem Sammler aufgetragene Numerierung ,,n® 142 ist in fast identischer
Weise auf der Zeichnung in Leiden (Z 165) zu finden, die ein Reitergefecht zeigt.

43 TIB, Bd. 70 (J. Sadeler 1., Part 1 (Supplement)), 7001.219, 288 x 206 mm.
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F3 Noli me tangere Abb. 171

Um 1617. Feder in Grauschwarz, graubraun laviert; fleckig; links unten der Stempel des Mu-
seums sowie die Inventar-Nr. in Bleistift; schwache Mittelknickfalte iiber die ganze Bildbrei-
te, an den Rdndern kleinere Einrisse, linke untere Ecke abgeschrédgt, ringsum unregelmaRig
beschnitten; kein Wz.

Blattgrofle: 185 x 325 mm.

Textvorlage: Mk. 16,9; Joh. 20,14-17.

(Recto: Der Wettlauf zwischen Atalante und Hippomenes (K 2).)

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 1963-1932.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Die querformatige, undatierte Darstellung zeigt die kniende Maria Magdalena, der der aufer-
standene Christus als Gartner erscheint, als sie an dessen Grab trauert. Sie ist im Profil gege-
ben, ihre ganze Korperhaltung driickt Ehrfurcht und Demut aus. Zaghaft streckt sie eine Hand
nach Christus aus. Vor ihr steht ein Salbgefd8 am Boden. Christus steht in der Bildmitte in
Schrittstellung aufrecht vor ihr und neigt sein von einem Strahlenkranz umgebenes Haupt der
Knienden zu. In seiner Linken hélt er eine Schaufel, seine rechte gedffnete Hand ist auf Mag-
dalena gerichtet und unterstreicht seine Weisung, ihn nicht zu beriihren.

Die etwas fleckige Zeichnung ist mit den fiir Weyer typischen breiten Pinselstrichen laviert,
die Gewandfalten mit den kleinen Schlaufen finden sich in zahlreichen anderen Darstellun-
gen. Lediglich die Gestaltung des Laubs und die Struktur des Baumstamms sind ungew&hn-
lich, sie sind in dieser Weise auch auf der Vorderseite des Blattes zu sehen. Auch der Hinter-
grund mit den recht starren Schraffuren, die die Umzdunung und auch die vagen Gebédude da-
hinter andeuten, scheint nicht zu Weyers Zeichenstil zu passen. Daher ist es fraglich, das Blatt
als eigenhédndig anzusehen: Die Komposition des Gesichtes Christi mit den leer erscheinenden
Augenhohlen, die in Weyers Zeichnungen erst ab etwa 1616 auftreten, finden wir zwar bei-
spielsweise wieder im Leipziger ,,Einzug in Jerusalem® (Z 147) und in den um 1618/19 ent-
standenen Kopenhagener Blittern, doch der Gesamteindruck der Zeichnung lasst — auch im
Hinblick auf die Rectoseite (K 2) — eine Kopie vermuten, die wohl von einem Zeichner aus
Weyers Umkreis stammt und eine nicht iiberlieferte Zeichnung Weyers als Vorlage hatte. Die
Entstehung der Vor- und Riickseite ist um oder nach 1617 anzusetzen.
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F4 Diana und Aktdaon Abb. 172

Um 1617. Feder in Schwarzbraun, grau, braun und gelblich laviert, weill gehoht (Weilhohun-
gen z. T. oxidiert und daher schwarz erscheinend); aus zwei zusammengesetzten Blattern:
Naht geht durch den Rundbogenabschluss der Architektur; auf der Riickseite etwa in der Mitte
auf dem unteren Blatt die Zahl ,,46“ in brauner Feder, darunter in Bleistift ,,Hermann E. Wey-
er (?)“, darunter die Inv.-Nr., darunter der Hinweis auf Friedrich Thone; auf dem oberen ange-
stiickten, ungerade zugeschnittenen Teil kopfiiber einige Zeilen in Schwarz; dariiber am obe-
ren Blattrand in richtiger Leserichtung in brauner Feder ,,in ein Portale einzuschliefen“(?),
wobei das ,,i von ,,in“ von einem Aufstrich einer ehemals oberhalb befindlichen und heute
abgetrennten Zeile durchkreuzt wird (eine dhnliche Aufschrift findet sich auf dem Verso der
formatgleichen Z 163 mit der Darstellung der Lukretia); kein Wz.

Blattgrofle insgesamt: 335 x 180 mm, angestiickter oberer, ungerade zugeschnittener Teil:
links 94 mm hoch, rechts 64 mm hoch.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, 111, 138-253.

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 1968-153.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Wie sein ebenfalls in Dresden aufbewahrtes Gegenstiick (Z 162), dessen unterer Teil jedoch
von Weyer selbst stammt, besteht auch dieses Blatt aus zwei aneinandergesetzten Teilen. Dass
die Zeichnung, die Diana und ihre Gespielinnen darstellt, wie sie von Aktdon iiberrascht wer-
den**, von Weyer stammt, ist bei genauerer Untersuchung nahezu ausgeschlossen. Zwar
spricht die Gesamtfarbigkeit dafiir, doch sind die Figuren vergleichsweise plump, und auch
die Gesichter unterscheiden sich deutlich von denjenigen in Weyers anderen Zeichnungen.
Die Gestaltung des Hintergrunds — bei eigenhdndigen Zeichnungen Weyers leicht erkennbar
durch stilisierte und mit senkrechten Schraffuren ausgefiihrte Gebdude- und Landschaftsele-
mente — sprechen fiir eine fremde Hand. Moglicherweise war hier ein Nachahmer Weyers am
Werk, der, vielleicht im Auftrag eines Sammlers oder des Eigentiimers der Lukretia-Zeich-
nung (Z 162), aus beiden Zeichnungen zusammengehorige Bldtter machen wollte. Diese wa-
ren moglicherweise von einem Besitzer einst als Vorlagen fiir eine Innenraumverzierung oder
Tiirfilllung gedacht, wie der handschriftlich aufgetragene, bei beiden Zeichnungen &dhnlich
lautende Zusatz ,,Beyde in Portale einzuschliefen (,,Lukretia“) bzw. ,in ein Portale einzu-
schlieBen” (,,Diana und Aktdon“) nahelegt. Auf der Lukretia-Zeichnung liest man dariiber hin-
aus den Vermerk ,,[?] Golt nauBzufiihren“[?], welcher ebenfalls fiir eine Weiterverwendung
als Vorlage spricht. Siehe hierzu auch die Ausfiihrungen zu Z 163.

Aufgrund der Ahnlichkeiten in Format und méglicher Zweckbestimmung wird auch fiir die
nicht von Weyer stammende Diana-Zeichnung dieselbe Datierung wie fiir die ,,Lukretia®, d. h.
um 1617, vorgeschlagen. Die Gestaltung der weiblichen Figuren erinnert etwas an die Zei-
chenweise des gebiirtigen Rostockers Franz Cleyn (1582-1658)** und mag vielleicht von ihm
oder seinem Umkreis stammen.

4% Zur zeichnerischen Umsetzung des Themas durch Weyer vgl. die Ausfiihrungen zu Z 158.

4% Vgl. das Blatt ,,Diana und Aktion®, Feder in Braun, braun und stellenweise farbig laviert, 184 x 165 mm;
Slg. Robert and Bertina Suida Manning, Kew Gardens, New York; siehe STUTTGART 1979/80, Band 2, S.
144, Kat.-Nr. N 29 m. Abb.; PRINCETON/WASHINGTON/PITTSBURGH 1982/83, S. 67, Kat.-Nr. 16.
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F5 Paris erhilt von Merkur den Apfel Abb. 172

Um 1616. Feder in Schwarz, grau, ocker, griinlich und rétlich laviert, weill geh6ht; am unte-
ren Rand in der Mitte in Schwarz signiert mit ,HWeier (H und W ligiert; von fremder
Hand?); stark beschnittenes Fragment, zum Viereck ergdnzt; Riickseite gerotelt, wohl zum
Ab-/Durchpausen; kein Wz.

Blattgrofle (mit Ergdnzungen): 232 x 247 mm.

Textvorlage: Homer, Illias 24, 25ff.

Privatbesitz.

Provenienz: Gerd Rosen Auktionen, Berlin, Auktion XXII, Mai 1954.
Lit.: Gerd Rosen Auktionen, Berlin, Katalog zur Auktion XXII, Mai 1954, S. 245, Nr. 2212.

Das stark beschnittene Blatt, laut Auktionskatalog ,,von alter Hand geschickt ergdnzt®, zeigt
auf der rechten Blattseite Merkur, erkennbar an seinem gefliigelten Helm und dem Zauber-
stab, den er einst von Apollo erhielt, wie er dem auf dem Boden sitzenden Paris den goldenen
Apfel der Eris iibergibt, damit dieser ein Urteil félle, wer von Minerva, Juno, Venus die
Schonste sei. Eris, die Gottin der Zwietracht, hatte den goldenen Apfel mit der Aufschrift
,Der Schonsten“ wahrend der groangelegten Hochzeit von Peleus und Thetis, zu der sie vor-
sdtzlich nicht eingeladen worden war, in die Menge geworfen und dadurch sofort einen Streit
zwischen Minerva, Juno und Venus entfacht. Bekanntermallen entschied sich Paris fiir Venus,
was im weiteren Verlauf der Geschichte den Trojanischen Krieg ausloste. Im Hintergrund der
wiedergegebenen Szene ist noch ein Teil der Gottergesellschaft an einem Tisch sitzend zu se-
hen.

Es ist denkbar, dass hier ein Kupferstich oder auch ein Gemadlde kopiert wurde. Von der Ge-
staltung der Figuren her zu urteilen, ist beispielsweise an Hendrick Goltzius zu denken, wenn-
gleich eine unmittelbare Vorlage bisher fehlt. Interessant ist die rote Grundierung der Verso-
seite, die vermuten lisst, dass die Komposition durchgepaust werden sollte.*** Moglicherweise
handelt es sich daher bei dem Blatt um eine Vorlage fiir einen kunsthandwerklichen Gegen-
stand, auch wenn ein solcher bisher nicht gefunden werden konnte.*’

Die Gesichter der Figuren unterscheiden sich von anderen Darstellungen Weyers und auch die
pflanzliche Umgebung wird ungewohnt detailliert geschildert, so dass es fraglich bleiben
muss, ob Weyer der Urheber der Zeichnung ist. Die Signatur ,,HWeier” ist ebenfalls unge-
wohnlich, jedoch moglicherweise von fremder oder spéterer Hand aufgetragen.

46 MEDER 1919, S. 129.
47 Freundlicher Hinweis des Besitzers, der sich auf eine Annahme Dr. Bruno Busharts stiitzt.
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*F6  Der Satyr beim Bauern Abb. 173

Um 1617/18. Feder in Schwarz; tiber Wz. nichts bekannt; auf der Riickseite oben mittig in Fe-
der die Aufschrift ,HE;W*, auf dem Auflagekarton die Aufschrift ,SPRANGER del“ (alle
Angaben aus dem Auktionskatalog 1990).

Blattgrofe: 192 x 242 mm.

Verbleib unbekannt.

Provenienz: Sammlung Van Parijs (um 1800; L. 2531), Sammlerstempel unten links auf dem
Auflagekarton; Verkauf in Amsterdam 11.—12. Januar 1878.

Lit.: ARCOLE Paris, Richelieu Drouot, Katalog zur Auktion ,,Collection de Monsieur X. —
Important Ensemble de Dessins Anciens du XVIe au XIXe Siecle“ vom 12. Dezember
1990, Kat.-Nr. 26 m. Abb. (als ,,Wtewael, Joachim, entourage de®).

Das dem Umkreis Joachim Wtewaels (1566—1638) zugeordnete und, laut Auktionskatalog,
ehemals auch Abraham Bloemaert zugeschriebene Blatt stellt eine Begebenheit dar, die in
Asops Fabel vom Satyrn und dem Bauern geschildert wird. Die Geschichte war ,,am Anfang
des 17. Jahrhunderts ein beliebtes Bildthema“**® und stets als Warnung vor der Doppelziingig-
keit des Menschen zu verstehen: Ein Satyr war zu Gast bei einem Bauern, um sich bei einer
warmen Mahlzeit aufzuwarmen. Als der Satyr jedoch bemerkte, dass der Bauer sich zundchst
mit seinem eigenen Atem die Hande zu warmen und anschliefend auf dieselbe Weise die Sup-
pe zu kiihlen suchte, war er derart abgestofSen, dass er das Bauernpaar umgehend verlieR.

Eine dhnliche Szene zeigt eine 1611 datierte Zeichnung von Paulus Moreelse, die jener fiir
das Album Amicorum des Arnoldus Buchelius (1590-1641) fertigte (Abb. 173a).**® Sowohl
bei Moreelse als auch beim hier besprochenen Blatt sind die beiden aufeinanderfolgenden
Szenen auf einem Blatt dargestellt: Der in die Hande blasende Bauer mit dem Satyr ist im
Hintergrund, beide Figuren sind — bei unserer Zeichnung erganzt um die Frau des Bauern —
mit der Suppe im Vordergrund zu sehen. In dieser Szenenanordnung ,,zeigt sich noch der Ein-
fluss der Simultanbiihne des Theaters des 16. Jahrhunderts®.**°

Die etwas ,teigig” wirkenden Figuren des Bauern und des Satyrs im Vordergrund verbinden
das Blatt beispielsweise mit der Atalante-Zeichnung in Bordeaux (Z 160), die 1618 datiert ist,
oder auch mit der ,,Taufe Christi“ in Darmstadt (Z 146), welche ebenfalls um 1618 angesetzt
werden kann. Der Raum hinter dem Suppe 16ffelnden Bauern ist nicht klar definiert; doch die
einrahmenden Baumstdamme sowie die senkrechten Schraffuren der Hauser im Hintergrund
sind in vielen Zeichnungen Weyers zu finden, so dass das Blatt vielleicht unserem Meister zu-
geschrieben werden kann. Die Aufschrift auf der Riickseite gibt moglicherweise den richtigen
Hinweis auf die Autorschaft; ein genaues Urteil kann erst nach der Sichtung des Blattes erfol-
gen, dessen Verbleib nicht ermittelt werden konnte. Sollte das Blatt von Weyer stammen,
konnte es in Anbetracht der Vergleichsblétter um etwa 1617/18 entstanden sein.

4% VIGNAU-WILBERG 1994, S. 253.

49 Feder in Braun iiber Kreide, 158 x 197 mm, signiert unten links ,,Pau. Moreelse An°® 1611%; Leiden, Univer-
siteitsbibliotheek, Ltk 902, Fol. 83r. VIGNAU-WILBERG 1994, S. 252f. m. Abb. DE JONGE 1938, S. 77, Kat.-
Nr. 14.

440 VIGNAU-WILBERG 1994, S. 253.
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*F7  Mythologische Szene Abb. 174

1617. Feder Schwarz, laviert; links unten ,1617“ datiert; auf dem Verso ,Hans
Weger/1617/BJ“ vermerkt (diese Angaben aus dem Auktionskatalog 1993, Weiteres nicht be-
kannt).

Blattgrofle: 191 x 130 mm.

Verbleib unbekannt.

Lit.: SOTHEBY’S New York, Katalog zur Auktion vom 22./23. Juli 1993, Sale 1436, Kat.-Nr.
5 m. Abb. (,,Attributed to Hermann Weyer®).

Auf dem hochformatigen Blatt erkennt man links zwei stehende Figuren, von denen die linke
einen Helm trdgt und mit einer Lanze bewaffnet ist. Der Blick der rechten Figur, deren entblo-
Bter Oberkorper sie als Frau zu erkennen gibt, geht zu einem auf einem Felsen sitzenden, we-
nig bekleideten Mann am rechten Blattrand. Diesem wendet sich eine weitere weibliche Figur
zu, ihr linkes Bein hat sie iiber ein Bein des Sitzenden gelegt. Dieses Detail konnte fiir eine
Verfiihrungsszene sprechen. Zwischen beiden Figurengruppen steht ein kleines Kind, den
Blick zu der sitzenden Mannerfigur erhoben und eines seiner Beine festhaltend. In den rech-
ten oberen Bildrand ragt diagonal eine Baumkrone, der Hintergrund ist, soweit erkennbar,
nicht weiter aufgefiihrt.

Das 1617 datierte Blatt, das als ,,mythologische Szene“ angeboten wurde und von dem ledig-
lich eine nicht befriedigende Fotokopie zu erhalten war, zeigt in den manieristisch anmuten-
den Figurentypen Weyers Handschrift und diirfte ihm moglicherweise zuzuschreiben sein.
Letzte Gewissheit ergdbe eine genauere Untersuchung des nicht zu lokalisierenden Blattes,
von dem {iberdies nur die vorliegende unbefriedigende Abbildung zu Verfiigung steht.

*F 8 Hirschjagd Abb. 175

Um 1614. Feder in Braun, graublau laviert auf griin grundiertem Papier; tiber Wz. nichts be-
kannt.
Blattgrofe: 147 x 259 mm.

Zuletzt (April 2006): Triple Gallery, Bremgarten-Bern, Schweiz.

Lit.: Triple Gallery: Bilder einer Ausstellung 1+2/2006, Landschaften, Mensch und Tier in
der Natur — die Sehnsucht nach Arkadien. Meisterzeichnungen von der Renaissance bis
zur klassischen Moderne begegnen plastischen Werken der klassischen Antike. Im Fo-
kus: Pferde und Reiter aus drei Jahrtausenden. Bremgarten-Bern 2006, S. 5, Kat.-Nr. 2
m. Abb.

Vor einer Stadt und einem Gewdsser im Hintergrund ist hier eine Hirschjagd dargestellt: Ein
nach rechts fliehendes Tier wird von zwei Reitern gehetzt, wahrend ihm von rechts zwei Rei-
terinnen entgegenstiirmen, um es auf diese Weise einzukreisen. Einer der von links kommen-
den Reiter hat seinen rechten Arm nach vorne ausgestreckt; womdoglich hélt er auch ein Ge-
wehr, was jedoch nicht zweifelsfrei zu erkennen ist. Die vordere Reiterin hat ihren linken Arm
erhoben. Die Szene wird sowohl am linken als auch am rechten Bildrand von einem Baum
eingerahmt, dessen Blattwerk jeweils von den Blattrandern beschnitten wird. Am Himmel
durchbrechen einzelne Sonnenstrahlen die Wolken.

Das mit der Zuschreibung an Weyer veroffentlichte Blatt ist mit fliichtigen Feder- und Pinsel-
strichen rasch entworfen, die Lavierung wird sehr summarisch aufgetragen. Die Farbgebung
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mit Griin und Graublau ist aullergewohnlich; Weyers wenige griin grundierte Blétter sind
weitaus malerischer und sorgféltiger ausgefiihrt. Die Architekturelemente im Hintergrund so-
wie das Blattwerk zeigen zwar entfernt Ahnlichkeiten mit denen Weyers, doch kann das Blatt
aufgrund des Gesamteindrucks dem Coburger nicht zugeschrieben werden.

4. Kopien nach Weyer

K1 Triumphzug des Todes Abb. 176

Um oder nach 1617. Feder in Schwarz, in verschiedenen Braunténen, grau und rétlich la-
viert, weill gehoht; rechts unten in Schwarz das Monogramm ,,HE W* (die Querbalken des
,E“ nur angedeutet); Mittelknick, kleine Fehlstelle an der rechten unteren Ecke; linker Rand
wahrscheinlich etwas beschnitten, da der Hund angeschnitten ist; kein Wz. sichtbar, weil fest
eingerahmt und hinter Glas.
Blattgrofle: 190 x 540 mm.

Privatbesitz.

Provenienz: Sammlung Baranowicz (Lugt 335); Sammlung L. Rouzé-Huet (Lugt 1742); Paul
Prouté, Paris, 1975.

Lit.: PAUL PROUTE, Paris, Katalog ,,Dandré Bardon® zur Auktion im Jahre 1975, S. 8, Kat.-
Nr. 12 m. Abb. (als ,,H.W., Maniériste allemand®).

Diese Zeichnung ist eine detailgetreue, wahrscheinlich nicht eigenhdndige Nachbildung des
Miinchner Blattes (Z 154), im Gegensatz zu diesem jedoch in der Breite um 210 mm erwei-
tert.**! Daraus ldsst sich schliefen, dass das Miinchner Blatt, wie die unregelmiBigen Réinder
belegen, um ein betrdchtliches Stiick beschnitten wurde und die Zeichnung in Privatbesitz die
urspriingliche Komposition wiedergibt. In Anbetracht der linken Blatthélfte erfdhrt die The-
matik eine Anderung: Aus der iibermiitigen Frohlichkeit der rechten Seite, der das Miinchner
Blatt den Titel ,,Bacchuszug” verdankt, wird durch die dem Zug voranreitenden Personifika-
tionen der Zeit und des Todes ein Triumphzug der Laster und des Todes und zugleich eine
Mahnung an die Vergdnglichkeit all jener Dinge, die auf diesem Blatt thematisiert sind: Vélle-
rei und allgemeiner Uberfluss, Trunksucht und Eitelkeit/Schénheit. Der Tod und die Zeit, die
die Spitze des Zuges bilden, sind in ihrer Gesamtkomposition den beiden Reitern in Albrecht
Diirers 1513 entstandenem Meisterstich ,,Ritter, Tod und Teufel“*** verpflichtet.

Insgesamt hat die Nachbildung etwas von dem schwungvollen, leichten Duktus des Originals
verloren, doch sie ist ein wertvolles Indiz fiir den urspriinglichen Zustand der Darstellung.

41 Siehe auch die Ausfiihrungen unter Z 154.
42 Monogrammiert und 1513 datiert, 246 x 190 mm; MEDER 1932, Nr. 74, HG Nr. 74.
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K2 Der Wettlauf zwischen Atalante und Hippomenes Abb. 177

Nach 1618. Feder in Schwarz, in verschiedenen Braunténen, griinlich und rétlich laviert,
weils gehoht; der Umhang der Atalante vermutlich spédter mit rosa und hellroter Kreide ausge-
malt, rechts unten in schwarzer Kreide die Zahl ,,75“ (spater); schwache Mittelknickfalte iiber
die ganze Bildbreite, an den Réndern kleinere Einrisse, geklebter Winkelriss auf dem Umhang
des Hippomenes, rechte untere Ecke abgeschrigt, ringsum unregelméafig beschnitten; kein
Wz.

Blattgrofle: 185 x 325 mm.

Textvorlage: Ovid, Metamorphosen, X, 560-704.

(Verso: Noli me tangere (F 3).)

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. C 1963-1932.

Provenienz: Alter Bestand.
Lit.: Keine Veroffentlichung bekannt.

Bei dieser Zeichnung handelt es sich um eine Kopie nach Weyers Zeichnung in Bordeaux
(Z 160). Die Darstellung ist exakt wiedergegeben, in den Details und in der Strichfiihrung
verrdt sich jedoch der Kopist. Einzelheiten wie die Umrisse der wenig bekleideten Figuren
sind sehr vereinfacht gezeichnet, so dass das Muskelspiel der Kérper viel weniger organisch
wirkt als bei Weyer. Auch die Landschaft im Hintergrund sowie der Baum rechts vorne sind
nicht sehr lebendig dargestellt. Die schnelle und grobe Strichfiihrung fiihrt dariiber hinaus zu
einem Verlust an Raumwirkung. Die Riickseite zeigt die Begegnung der Maria Magdalena mit
Christus (F 3); sie steht Weyer zumindest in der Figurendarstellung sehr viel ndher und ist
auch sorgfaltiger ausgefiihrt ist als die Szene mit Atalante und Hippomenes. Doch die Gestal-
tung des Laubes weicht auf beiden Darstellungen sehr von der Weyers ab, so dass ein Kopist
als Urheber beider Zeichnungen angenommen werden muss.
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Wasserzeichen
f.
\// A Wz. 1: Wappen des Herzogtums Sach-
L sen-Coburg

(eigene Nachzeichnung)

Wz. 2: Kleeblattkreuz
(eigene Nachzeichnung)

Wz. 3: Blume mit 9 dufleren und 7 inne-
ren Bliitenblattern

(durchgepauste Zeichnung der Restau-
rierungswerkstatt des Stddel Museums,
Frankfurt am Main)

T 4
S
¢ 2

r ;
e

\t > Wz. 4: Wappen mit Krone
4 (eigene Nachzeichnung)

(
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\" WEITERE WERKE

Zu den Werken, die neben den Zeichnungen noch mit Weyer in Verbindung gebracht werden
und daher in dieser Arbeit Erwdhnung finden sollen, gehéren zwei Gemadlde (G 1 und G 2),
die Weyers Signatur tragen und an denen Weyer zumindest teilweise mitgearbeitet hat. Zwei
weitere Gemadlde aus dem Kunsthandel (G 3 und G 4), die schon im Kiinstlerlexikon
THIEME/BECKER im Eintrag zu Hermann Weyer erwihnt werden*” und die Giinther Heinz
1960 in seinem Katalog der Harrachschen Gemildegalerie** unter ,,Hermann Weyer?“ auf-
fiihrt, werden besprochen, auch wenn Weyers Autorschaft nicht gesichert ist und die Mono-
grammierweise mit den bekannten Signaturen Weyers nicht in Einklang gebracht werden
kann.

Des Weiteren werden sechs Aquarelle aus dem Scheibenbuch der Herzogs Johann Casimir
von Coburg (S 1 bis S 6) sowie zwei Pergamentbldtter mit Portrdts (P 1 und P 2) diskutiert,
deren dekorative Umrahmung moglicherweise von Weyers Hand stammt. Sowohl die Gemal-
de G 1 und G 2 als auch das Scheibenbuch sind bereits separat publiziert worden und werden
daher nur kurz angerissen.**

43 THIEME/BECKER, Bd. XXXV, S. 479, unter Hermann Weyer.
44 HEINz, GONTHER: Katalog der Graf Harrach’schen Gemildegalerie, Wien 1960, S. 83, Nrn. 170 und 163.
445 Zum Scheibenbuch: KRAMER 1989. Zu den beiden Gemilden: GERMANN-BAUER 1996.
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1. Gemalde

*G 1 Die Kreuzigung Christi in Neuhaus-Schierschnitz Abb. 178

Ol auf Holz; bezeichnet ,HERMAN WEIERS / AETATIS 13. IAR / 1609%; sehr nachgedun-
kelt, schlechter Erhaltungszustand.
Male: 284 x 186,5 cm.

Neuhaus-Schierschnitz (Thiiringen, Landkreis Sonneberg), Dreifaltigkeitskirche.

Lit.: LEHFELD 1899, S. 24 (hier Signatur nicht erwadhnt).
NEUHAUS-SCHIERSCHNITZ 1993, S. 30.
GERMANN-BAUER 1996, S. 432-438, m. Abb.
BODNAR 2009, S. 11-14.

GOTSMANN 2010, S. 386f., m. Abb.

Das hochformatige, in dunklen Erdténen mit roten Akzenten gemalte Bild zeigt im oberen
Teil die Kreuzigung Christi, die zwei Drittel der Bildflache einnimmt. Die drei aufgestellten
Kreuze erstrecken sich diagonal von links vorne nach rechts hinten in die Tiefe. Maria Mag-
dalena kniet mit einer Geste der Fassungslosigkeit am Fulle des Kreuzes und hélt sich mit ih-
rer Linken an diesem fest. Vorbild fiir die Gestik der trauernden Magdalena war offensichtlich
ein Kupferstich Agidius Sadelers II., den dieser nach einer inzwischen verloren gegangenen
Zeichnung des Christoph Schwartz stach und den Weyer auch fiir seine ,,Kreuzigung“ in Bu-
dapest (Z 121) als Vorbild nahm (Abb. 178a).**® Am linken Bildrand der Thiiringer ,,Kreuzi-
gung“ steht der weinende Johannes, widhrend Maria rechts ohnmachtig zusammengesunken
ist.

Im unteren Bereich des Gemaldes sitzen ein adeliger Stifter, seine Gattin sowie, zwischen ih-
nen, ihre beiden Tochter. Alle Personen bis auf die Tochter rechts tragen Kreuzeszeichen und
sind somit als bereits verstorben gekennzeichnet. Links hinter dem Stifter hdlt ein Knappe
dessen Pferd am Ziigel, am Boden kniet ein kleiner Junge in weilRer Gewandung, der ebenfalls
ein kleines Kreuz in seiner Hand halt.

Die Identitdt der Stifterfamilie ist noch nicht geklart, auch wenn einst vermutet wurde, es
handle sich um Hans Friedrich Gottsmann, der 1592 den Neubau der Dreifaltigkeitskirche
veranlasst hatte.*” Da Gottsmann erst 1611 verstarb, das Gemélde jedoch 1609 datiert ist und
der kniende Stifter zu diesem Zeitpunkt durch das Kreuzeszeichen als bereits verstorben be-
zeichnet ist, wird das Kreuz posthum hinzugefiigt worden sein. Das Wappen mit den rot-
schwarz-silbernen Sparren, das ihm in der linken unteren Ecke zugeordnet ist und das zur
Kliarung seiner Identitit beitragen koénnte, wurde jedenfalls noch nicht entschliisselt.*® Das
Wappen der Frau jedoch, das sich in der rechten unteren Ecke befindet, aufgrund des nachge-
dunkelten Zustandes des Gemaldes jedoch nur schlecht sichtbar ist, ist bekannt: Es zeigt einen
springenden schwarzen Steinbock auf goldenem Grund und ist das Wappen der Familie Gotts-
mann. Deren letzter mannlicher Nachfahre, der bereits erwdhnte Hans Friedrich Gottsmann,
hatte den Bau der Kirche angeregt, die am ersten Adventssonntag des Jahres 1593 feierlich
eingeweiht wurde.** Diese Kirche, die zum Stadtteil Neuhaus gehérte und an deren Nord-
wand Weyers Gemadlde hédngt, wurde erst nach 1633 zur Pfarrkirche gemacht, nachdem die
bisher fiir das gesamte Amt Neuhaus zustdndige Schnierschnitzer Pfarrkirche wéhrend des
DreiRigjahrigen Krieges sehr beschidigt worden war.**

46 TIB, Bd. 72, (1), 7201.055, 514 x 364 mm.
47 NEUHAUS-SCHIERSCHNITZ 1993, S. 30.

48 GERMANN-BAUER 1996, S. 437.

49 NEUHAUS-SCHIERSCHNITZ 1993, S. 24.

40 BRUCKNER 1853, S. 521.
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Das stark nachgedunkelte Gemdlde, das zu einem unbekannten Zeitpunkt mit einer Lack-
schicht iiberzogen wurde®', wurde 1996 erstmals ausfiihrlicher behandelt und aufgrund der
Signatur mit den Werken Hermann Weyers in Verbindung gebracht.** Zwar weist die Signatur
auf unseren Kiinstler hin, doch fallt es nicht leicht, das Gemaélde oder einzelne Partien davon
mit den stilistischen Merkmalen Weyers, die im Katalog der Zeichnungen erarbeitet werden
konnten, in Einklang zu bringen. Die Figuren wirken insgesamt recht starr und die Gesichter
fiir Weyer untypisch. Weyer war zum Zeitpunkt der Entstehung, 1609, erst 13 Jahre alt, hatte
aber immerhin schon viele Seiten des Basler Skizzenbuchs mit 1607 und 1608 datierten Dar-
stellungen gefiillt und so sein Kénnen vertieft. Auch dort sind einige der friihen Figurendar-
stellungen noch ungelenk, und so koénnte die Malweise der ,,Kreuzigung“ seiner Jugend ge-
schuldet sein. Eine weitere Moglichkeit besteht darin, dass Weyers Vater, Hans Weyer d. A.,
den Auftrag fiir das Gemadlde erhalten hat und seinen Sohn Hermann an der Ausfiihrung teil -
haben liel8. Vielleicht war auch er es, der die Signatur anbrachte, um auf diese Weise seinen
Sohn als Maler zu empfehlen und ihm die weitere Laufbahn als Kiinstler zu ebnen. Immerhin
wurde Hermann Weyer aufgrund dieser frithen Signatur als ,.eine der erstaunlichsten Friihbe-
gabungen auf dem Gebiete der bildenden Kunst®“ angesehen.**

G2 Die Rahmenmedaillons der ,,Ruhe auf der Flucht“ Abb. 179

Ol auf Holz, Rahmen aus Nadelholz.

Male: 42,7 x 33,7 cm; Malle mit Rahmen: 67,3 x 52,3 cm; der Rahmen ist an den Seiten je
9,3 cm, oben und unten je 12,3 cm breit; die sechs ovalen Grisaille-Medaillons im Rahmen
messen jeweils 130 x 70 mm.

Rahmenaufschrift in der rechteckigen Kartusche oben: INVENI QVEM DILIGIT / ANIMA
MEA TENVI / EVM NEC DIMITTAM / Cant. 3.

Rahmenaufschrift in der querovalen Kartusche unten: Quia respexit humiliatatem / ancillae
suae Ecce enim ex hoc / beatam me dicent omnes generationes.

Privatbesitz.

Provenienz: Familie Semlinger, Bamberg; 1910 an Familie Von HoeRlin, Augsburg; von dort
an die heutigen Besitzer.**

Lit.. GERMANN-BAUER 1996, S. 439-445, m. Abb.
BODNAR 2009, S. 14.

Das hochformatige Gemiilde zeigt die Heilige Familie in einer Landschaft.*® Die auf einer
Rasenbank vor einigen Baumen sitzende Maria ist im Profil dargestellt; sie trdgt eine weilse
Kopfbedeckung, ein rostrotes Kleid mit einem blauen Umhang und hélt das Kind auf dem
SchoR. Der insgesamt sehr dunkel gehaltene Josef steht schiitzend hinter ihnen, stiitzt sich da-
bei auf einen Stock und blickt auf die beiden herab. Umgeben ist die Familie von zahlreichen,
teilweise fliegenden Putti und Cherubim. Zwei grofSere Engel, von denen der vordere einen
leuchtend roten Umhang trégt, knien vor dem Jesuskind nieder und reichen ihm einen flachen

“1 GOTSMANN 2010, S. 386.

42 GERMANN-BAUER 1996, S. 432-438. Sofern nicht anders vermerkt, basieren die Informationen zu dem Ge-
maélde auf diesem Artikel, da ich das Gemaélde nicht im Original ansehen konnte.

43 A. Bringmann hatte die Vermutung einer Frithbegabung Weyers zuerst geduRert (BRINGMANN 1972, S. 235);

sie wurde spéter von P. Germann-Bauer als zutreffend bestitigt (GERMANN-BAUER 1996, S. 429).

Ich danke Herrn Dr. Peter Germann-Bauer herzlich fiir die Uberlassung der Fotos sowie fiir die Gelegenheit,

das Gemalde besichtigen zu konnen.

Sofern nicht anders vermerkt, stiitzen sich die folgenden Ausfiihrungen auf den Text Germann-Bauers, der

das Gemalde ausfiihrlich besprochen hat.

454

455



200

Korb mit den Leidenswerkzeugen. Das Kind hat diesem ein kleines Kreuz und einen Nagel
entnommen.

Wihrend das Gemadlde von Stil und Technik her nicht mit dem Figurenstil in Weyers Zeich-
nungen in Verbindung gebracht werden kann und wohl von einem unbekannten Meister
stammt, sind die sechs in Grisaille-Technik gemalten ovalen Rahmenmedaillons durchaus un-
serem Coburger Kiinstler zuzuordnen, auch wenn bei der Figurendarstellung, verglichen mit
dem graphischen Werk, ein ,,Verlust an Lebendigkeit“**® festzustellen ist.

Der Rahmen aus Nadelholz zeigt eine reiche Ornamentierung mit ,,Roll- und Beschlagwerk-
formen in schwarzer Binnenzeichnung und einer zarten, lasierend aufgetragenen Kolorierung
in Rot und Griin“ auf schwarzem Grund und enthalt auf den Langsseiten je drei Medaillons in
Grisailletechnik.*’

Die mittleren beiden Medaillons der Vertikalseiten zeigen links die Verkiindigung (Abb. 179a)
und rechts die Heimsuchung (Abb. 179b). Unter der Verkiindigungsszene ist die Inschrift Aue
gratia plena / dominus tecum zu lesen, unter derjenigen der Heimsuchung Bendicta tu in /
mulieribus. Die Figur der Maria mit dem {iiber die Schulter zum Engel gewandten Kopf und
den gefalteten Handen in der Verkiindigung ist stilistisch eng verwandt mit der Maria in der
»Anbetung der Konige“ in Sacramento (Z 145) oder auch mit dem Jiinger Jesu der Berliner
,» Verklarung® (Z 123), der mit gefalteten Handen auf der rechten Blatthdlfte auf dem Boden
sitzt.

In den Ecken sind die Tugendallegorien Humilitas, Pudicitia (beide oben, Abb. 179¢c und
179d), Contemplatio und Perseverantia (beide unten, Abb. 179e und 179f) zu sehen. Die bei-
den Tugenden in den oberen Ecken sind mit den entsprechenden Unterschriften HVUMILI-
TAS und PVDICITIA unterhalb, die beiden Allegorien der unteren Ecken mit den Schriftziigen
CONTEMPLATIO sowie PERSEVERANTIA oberhalb der Kartuschen kenntlich gemacht.

Die Humilitas/Demut (Abb. 179c) hilt in ihrer Rechten ein Herz und in ihrer linken Hand
einen Schéferstab; ihr Blick ist nach unten gerichtet, wo sich hinter ihrem linken Bein ein
Lamm befindet. Die Pudicitia/Schamhaftigkeit (Abb. 179d) hat in der rechten Hand eine Lilie,
im Haar einen Schleier und deutet mir ihrer linken Hand auf ein Taubenpaar, das sich hinter
ihr auf dem Boden niedergelassen hat. Die Figur der Contemplatio/Betrachtung (Abb. 179e)
ist in Schrittstellung und nach rechts gewandt gezeigt. Sie tragt ein in ihrer Mitte gerafftes Ge-
wand, das sich hinter ihr bauscht. In ihrer Rechten hélt sie einen Stab mit einem gefliigelten
Herz und in ihrer Linken eine Gesetzestafel, auf deren rechter, verschatteter Innenseite sich
die Signatur ,,HE Weyer“ erkennen lasst (Abb. 179g), und zwar in der Schreibweise, wie man
sie auch auf einigen Zeichnungen Weyers findet (z. B. Z 142, Z 152). Die Perseverantia/Be-
harrlichkeit (Abb. 179f) steht auf einem Steinquader und weist mit einem Kreuzstab den Teu-
fel zurtick, der sich, am Boden liegend, an ihr Gewand klammert.

Die Entstehung des Rahmens wird auf ca. 1620 angesetzt.**® Die Figuren der Medaillons sind
stilistisch den spéteren Zeichnungen vergleichbar; zudem kommt die Signierweise
,HE Weyer” iiberwiegend in den Zeichnungen ab 1617 vor. Daher kénnen die Medaillons auf
etwa 1617-1619 datiert werden, wiirden also der zeitlichen Einordnung des Rahmens entspre-
chen.

Ob die Ornamentierung ebenfalls von Weyers Hand stammt, muss ebenso ungewiss bleiben
wie die Autorschaft des Gemadldes, welches der Rahmen umgibt. Doch ist zu vermuten, dass
lediglich die Medaillons von ihm selbst geschaffen wurden, da er nicht den Rahmen als Gan-
zes, sondern lediglich eine der Figuren mit seiner Signatur versah und die Grisaille-Darstel-
lungen seinem Gesamtwerk am ndchsten stehen.

46 GERMANN-BAUER 1996, S. 442.
47 GERMANN-BAUER 1996, S. 439.
48 GERMANN-BAUER 1996, S. 439.
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*G 3 Allegorie der geistlichen Macht Abb. 180

Ol auf Eichenholz, signiert und datiert unten rechts mit ,H HV W INVENE ET FECIT AO
1621“ (Angaben aus Katalog Sotheby’s London).
MalRe: 49,5 x 64,5 cm.

Verbleib unbekannt.

Provenienz: Ferdinand Bonaventura Graf von Harrach (1637-1706), Wien.

Lit.: RITSCHL 1926, S. 14, Kat.-Nr. 41 (als H. Weyer).
THIEME/BECKER, Bd. XXXV, S. 479, unter Hermann Weyer.
HEINZ 1960, S. 83, Kat.-Nr. 163 m. Abb. (als Hermann Weyer?)
SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion vom 12. Dezember 1990 (,,Property from the
Harrach Collection, Schloss Rohrau®), Kat.-Nr. 75 m. Abb.

Auf diesem 1621 datierten Gemadlde ist ein prachtiger, von Pferden von rechts nach links vor-
ne gezogener Festwagen zu sehen; auf einem Pferd sitzt eine gefliigelte Gestalt mit einem
(Ol1-?)Zweig im Arm. Auf dem Wagen thront der Papst, der segnend seine Rechte erhoben hat.
Der vordere Teil des Wagens ist besetzt von einigen allegorischen weiblichen Figuren — so er-
kennt man unter dem mittleren Baum, auf den ein Mann geklettert ist zur besseren Sicht auf
das Geschehen, eine Frau mit Waage in der Hand (Justitia) und rechts am Rand des Wagens
eine Dame mit Fiillhorn im Arm (Ceres). Unmittelbar vor dem Papst hélt eine Figur ein drei-
tiirmiges Kirchengebdude im Arm; mdoglicherweise muss hier an die Heilige Barbara oder an
eine Stadtpatronin gedacht werden. Eine andere Frauengestalt, die ebenfalls rechts am Wagen-
drand sitzt, hdlt ein aufgeschlagenes Buch und scheint darin zu lesen. Zu den weiteren Attri-
buten der iibrigen Personen kann aufgrund der kleinformatigen, dunklen Abbildung keine
Aussage gemacht werden. Vor den Pferden, die den Wagen ziehen, steht ein Trommler, der die
Prozession musikalisch begleitet, sowie, am dulleren linken Bildrand, ein Trdger, der ein
Schild tragt mit der Aufschrift ,,PAX“. Im Mittelgrund sind zahlreiche Zuschauer zu sehen,
den Hintergrund bilden Giebelhduser, aus deren Fenstern Leute heraus Leute den Festzug be-
obachten.

Die Stadthduser sowie die geschmiickten Wagen lassen an Werke des Denijs van Alsloot, wie
in den folgenden Ausfiihrungen zu G 4 dargelegt werden soll.

*G 4 Allegorie der weltlichen Macht Abb. 181
Ol auf Eichenholz, signiert und datiert unten rechts mit ,,H HV.W.1621“ (Angaben aus Kata-
log Sotheby’s London).

MalRe: 49,5 x 64,5 cm.

Verbleib unbekannt.

Provenienz: Ferdinand Bonaventura Graf von Harrach (1637-1706), Wien.

Lit.: RITSCHL 1926, S. 14, Kat.-Nr. 41 (als H. Weyer).
THIEME/BECKER, Bd. XXXV, S. 479, unter Hermann Weyer.
HEINZ 1960, S. 83, Kat.-Nr. 170 m. Abb. (als Hermann Weyer?).
SOTHEBY’S London, Katalog zur Auktion vom 12. Dezember 1990 (,,Property from the
Harrach Collection, Schloss Rohrau®), Kat.-Nr. 75 m. Abb.
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Vor einer Kulisse von Stadthdusern, aus denen die Gesichter Schaulustiger heraus-
gucken, bewegt sich ein reich geschmiickter und verzierter, von Pferden gezogener Festwagen
nach rechts vorne. Auf dem Wagen sitzt eine bekronte Konigin auf einem Thron, umgeben
von musizierenden weiblichen Figuren mit unterschiedlichen Musikinstrumenten. Der Wagen
nimmt die gesamte linke Blatthélfte ein und wird von zahllosen Zuschauern bestaunt, die den
Zug begleiten; einen Trommler, der vorne bei den Pferden mitgeht, finden wir auch hier.

Die Giebelhduser der Stadtkulisse erinnern an die Prozessionen oder ommegangen des Denijs
van Alsloot (um 1570-1626). Dieser war Hofmaler des Erzherzogpaares Isabella und Albert
und hatte den Auftrag bekommen, die im Mai 1615 in Briissel stattfindenden Feste und Pro-
zessionen der Armbrustschiitzengilde in einem acht Gemadlde umfassenden Zyklus fiir die
Nachwelt festzuhalten. Sechs Gemadlde sind allein dem groRen Ommegang vom 31. Mai 1615
gewidmet.*® Aus diesem Zyklus zeigt das 1616 datierte Gemilde ,,.Der Triumph Isabellas
(Abb. 181a) im Hintergrund die Reihe der Giebelhduser der Grande Place in Briissel, die
Weyers Stadtkulisse gegentiibergestellt werden konnen, wenngleich bei Weyer keine identifi-
zierbare Ortlichkeit gezeigt wird. Des Weiteren finden wir auf dem ebenfalls 1616 entstande-
nen Gemadlde Van Alsloots ,,Die Prozession der Orden und des Klerus“ (Abb. 181b) eine
grofle Anzahl an von Pferden gezogenen Prunk- oder Festwagen, die Weyer, so er denn tat-
sdachlich der Maler der besprochenen beiden Allegorien sein sollte, als Anregung genutzt ha-
ben konnte. Dies setzt jedoch voraus, dass Weyer, dessen Niederlande-Aufenthalt um 1616
stattgefunden haben wird, beim in Briissel wohnenden und titigen Denijs van Alsloot Station
gemacht hat und so Zugang zu den Bildern hatte. Nicht auszuschlieSen ist aber auch, dass
Weyer bei einem der jahrlich stattfinden ommegangen selbst zugegen war und so aus eigener
Anschauung und Erinnerung heraus seine Gemalde schuf.

Die Gesichter aller Figuren, die insgesamt sehr schematisiert und kaum individuell ausgear-
beitet sind, erinnern an die Figuren, die im Scheibenbuch zu sehen sind (vgl. S 1 bis S 6).
Doch ist auch die Beteiligung Weyers am Scheibenbuch nicht belegt, so dass iiber die Autor-
schaft sowohl der beiden Allegorien als auch der in Frage kommenden Scheiben im Scheiben-
buch lediglich Vermutungen angestellt werden kénnen.

2. Weyer als Maler von Schiitzenscheiben?

Im Jahre 1989 erschien eine Publikation zum sogenannten ,,Coburger Scheibenbuch“ des Her-
zogs Johann Casimir von Sachsen-Coburg.*® Darin wurde erstmals angesprochen, ob Her-
mann Weyer, der hier als vermuteter ,,Mitarbeiter oder Schiiler [Wolfgang] Birckners“ ange-
fiihrt wird, als Maler einiger Aquarelle bzw. in Deckfarbenmalerei ausgefiihrter Schiitzen-
scheiben in Frage kommen konnte.*' Die stilistische Ahnlichkeit einiger Illustrationen mit
manchen Zeichnungen Weyers spricht durchaus dafiir, auch wenn die Miniaturen ,,moglicher-
weise nach Vorlagen ausgefiihrt wurden“**> und es keine konkreten schriftlichen Hinweise
gibt. Im Folgenden sollen, nach einer kurzen Skizzierung des Scheibenbuchs, einige dieser
Aquarelle zur Diskussion gestellt werden.

Das Scheibenbuch ist ein in Pergament gebundener Folioband mit Abbildungen gemalter
Schiellscheiben und dokumentarischer Auflistung der in Coburg stattgefundenen Scheiben-
schiefen, der heute im Kupferstichkabinett der Veste Coburg aufbewahrt wird.*®> Bei allen
Schiellen war der Herzog Johann Casimir, der das Herzogtum Coburg von 1586 bis 1633 re-
gierte, anwesend und auch als Schiitze selbst beteiligt. Nach 23 Blidttern zu Beginn des Bu-

4% BRUSSEL/LOWEN 1998, Katalog-Band, S. 205.

40 KRAMER 1989.

461 KRAMER 1989, S. 46.

42 GERMANN-BAUER 1996, S. 431.

43 Kunstsammlungen der Veste Coburg, Inv.-Nr. Ms.6. Die folgende kurze Charakterisierung des Scheiben-
buchs stiitzt sich im Wesentlichen auf die einleitende Beschreibung in: KRAMER 1989, S. 6-25.
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ches, die als alphabetisches Register vorbereitet, als solches aber nicht benutzt worden sind,
folgt eine Seite mit dem reich verzierten Wappen des Herzogs in Deckfarbenmalerei***, bevor
das eigentliche Scheibenbuch beginnt. Auch einige der von Weyer fiir seine Zeichnungen be-
nutzten Papiere tragen ein sdchsisches Wappen als Wasserzeichen. Das Scheibenbuch besteht
aus 233 nachtrdglich nummerierten Bldttern und dokumentiert, mit gemalten Abbildungen der
entsprechenden Schiellscheiben, alle SchieBen, die zwischen dem 9. Januar 1609 und dem
18. April 1631 stattfanden.*® Die nachtrigliche Nummerierung der Seiten erfolgte ungeachtet
der Tatsache, dass bereits damals einige Blétter fehlten, so dass manche Schiellen nicht voll-
standig tiberliefert sind.*®® Die meisten der Miniaturen, die die Scheibenschielen illustrieren,
sind farbig aquarelliert und tiberwiegend kreisférmig. Die Thematik ist vielfdltig und reicht
von Jagdszenen, Darstellungen einzelner Handwerksberufe und Wappenabbildungen tiber
Spottbilder bis hin zu derb anziiglich-erotischen Motiven. Meistens wurden die Scheiben von
einem Stifter gestiftet, der sowohl das Thema der Scheibe bestimmte als auch den Preis mit
der damit verbundenen Geldsumme fiir den besten Schuss und fiir den Ritterschuss festsetz-
te.467

Es sollen in diesem Kapitel insgesamt sechs Scheiben knapp vorgestellt werden, die in der
oben erwdhnten Verdffentlichung zum Scheibenbuch aufgefiihrt sind und meines Erachtens
aufgrund stilistischer Merkmale moglicherweise mit Weyer assoziiert werden kénnten. Der
Schwerpunkt dieser kurzen Skizzierung liegt auf stilistischen Vergleichen mit anderen Zeich-
nungen Weyers, auch wenn der Entstehungszeitraum der Scheiben bzw. deren Datierung lange
nach der letzten bekannten Zeichnung Weyers (1619) liegt. Ndhere Angaben, wie beispiels-
weise zum Stifter der Scheibe sowie zur Interpretation des Themas, der Scheibenaufschrift
oder der dargestellten Figuren, die in unserem Zusammenhang nur eine untergeordnete Rolle
spielen, sind in Kramers Veroffentlichung von 1989 nachzulesen.

S1  Scheibe des Herzogs Johann Casimir Abb. 182

Position im Scheibenbuch: Blatt 160r.
Datierung: 25.10.1628.
Durchmesser: 9,2 cm.

Lit.: KRAMER 1989, S. 166f., Nr. 61, m. Abb.

Auffallend an dieser Scheibe, die eine im Kreis und gegen den Uhrzeigersinn angeordnete
Jagddarstellung mit Tieren — Hirsch, Bar, Hirschkuh, Eber, zwischen ihnen zwei Hunde (links
und rechts unten), ein Hase (unten mittig) und ein Fuchs (am oberen Bildrand) — zeigt, ist der
mittig angelegte Baum, dessen durch Weillh6hungen optisch hervorgehobenes Laub in dersel-
ben Weise auf zahlreichen Kompositionen Weyers wiederzufinden ist. Zum Vergleich heran-
gezogen werden konnen etwa — um nur zwei Beispiele herauszugreifen — die um 1614/15 ent-
standene ,,Flusslandschaft mit Kirche und geschwungener Briicke®“ in Basel (Z 92) und das
,Midasurteil“ von 1616 im Getty-Museum (Z 134). Es sind vor allem die Elemente des Hin-
tergrundes wie Baumschlag und Architektur, die Reminiszenzen an Zeichnungen Weyers ent-
halten, wie auch in den folgenden Scheiben zu sehen sein wird.

4 Frontispiz; 31,25 x 19,5 cm. KRAMER 1989, Abb. S. 2.
465 KRAMER 1989, S. 6.

466 KRAMER 1989, S. 13.

47 KRAMER 1989, S. 14.
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S2 Scheibe des Hans Erhard von Bibra Abb. 183

Position im Scheibenbuch: Blatt 169r.

Datierung: 06.05.1629 (laut K.-S. Kramer evtl. Verschreibung fiir 06.03.1629).

Durchmesser: 9,5 cm.

Umlaufender Text: ,,Ich binde mir ein Krentzelein, Von ausserlefnen Bliimmelein. Je lenger ie
lieber ich bin allein, Treii vd glaub ist worden klein.*

Lit.: KRAMER 1989, S. 172f., Nr. 64 m. Abb.

Auf einer Erderhebung sitzt eine blonde Dame im hellroten hofischen Kleid mit geschlitzten
Armeln und einem hohen Stehkragen. Sie trégt eine kleine Krone, ihr Kopf ist nach links ge-
neigt, der Blick geht aus dem Bild heraus. In ihrer Linken hélt sie einen Blumenkranz, in der
rechten Hand eine blaue Blume. Der Blumenkranz scheint eben erst gebunden worden zu
sein, denn es hdngt noch ein Faden auf der Dame Schof8 herab. Zu ihrer Rechten steht ein
Korb mit gepfliickten Blumen auf dem Boden und ldsst, zusammen mit dem Blumengebinde,
an Darstellungen der Flora denken. Der Typ der Frau mit dem zur Seite geneigten Haupt, dem
leicht lachelnden Mund, den Schraffuren am Hals und dem zuriickgesteckten Haar ist demje-
nigen auf Weyers Zeichnungen dhnlich, welchen er vor allem ab etwa 1616 auf zahlreichen
Blattern einsetzt. Zu sehen ist die entsprechende weibliche Figur beispielsweise in der linken
Blatthélfte vor einem Baum sitzend auf der Zeichnung in Bordeaux von 1618, die Hippome-
nes und Atalante beim Wettlauf zeigt (Z 161). Auch die Figur der Caritas in Rouen ist zum
Vergleich heranzuziehen (Z 162). Vom Figurentypus abgesehen kdnnte der kleine Schlaufen
aufweisende Faltenwurf des Gewandes auf Weyer hinweisen. Jedoch ist die Binnenzeichnung
auf der SchieBscheibe durchdachter und weniger spontan ausgefiihrt als auf den meisten
Zeichnungen, so dass eine direkte Gegeniiberstellung beispielsweise mit Z 145 (,,Anbetung
der Konige“) oder mit den Gewédndern auf Z 150 (,,Christus und die kanaandische Frau®)
nicht alle Zweifel ausrdumen kann. Dass die Schiellscheibe von Weyer gemalt wurde, kann
daher nur vermutet, aber nicht bewiesen werden.

S3  Scheibe des Hans Philip von Hutten Abb. 184

Position im Scheibenbuch: Blatt 181r.

Datierung: 29.04.1629.

Durchmesser: 9,15 cm.

Aufschrift bzw. Ausspruch der Dame: ,,Ach wie mus dz ein sanffter tott sein.

Lit.. KRAMER 1989, S. 178f., Nr. 69 m. Abb.

Im Vordergrund deckt ein Hirsch eine Hirschkuh, wahrend im Hintergrund links ein griin ge-
kleideter Jager mit seinem Gewehr auf die beiden Tiere schie8t. Eine am rechen Darstellungs-
rand stehende junge Frau mit erhobenen Armen dufert bewundernd den oben erwdhnten Aus-
ruf, der in die Szene hineingemalt ist. Bei dieser Scheibe ist es wiederum das Blattwerk des
groflen Busches links im Hintergrund, der an Baumtypen Weyers gemahnt und vielleicht mit
ihm in Verbindung zu bringen ist.
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S4 Scheibe des Veit Ulrich von Kiirnitz Abb. 185

Position im Scheibenbuch: Blatt 191r.
Datierung: 04.06.1629.
Durchmesser: 10 cm.

Lit.. KRAMER 1989, S. 180f.,, Nr. 71 m. Abb.

Hier ist ebenfalls eine Jagdszene abgebildet: Ein stehender Jager schieft von der linken Seite
auf einen Baren, den er an dessen linker Schulter trifft. Die Mittelachse der Scheibe bildet ein
Baum, dessen schlaufenférmiges Laub abermals an Weyer erinnert. Bei Bar und Jager hinge-
gen lassen sich keine Beziige zu anderen Bléttern Weyers herstellen.

S5 Scheibe des Doktors Johan Friedrich Weil§ Abb. 186

Position im Scheibenbuch: Blatt 230r.

Datierung: 23.12.1630.

Durchmesser: 11,8 cm.

Aufschrift: ,,Wie fein vnd lieblich ists, dass Briider eintrechtig bey einander wohnen. / 1630.

Lit.: KRAMER 1989, S. 202f., Nr. 82 m. Abb.

Dargestellt sind drei streitende barfiifige Manner, die mit den Fausten aufeinander losgehen.
Alle drei tragen ein weilles Hemd und eine iiber dem Knie endende, offensichtlich zerrissene
Hose. Die Figur links ist dariiber hinaus mit einer Weste bekleidet, der Mittlere trdgt einen
Hut. Die Szene wird links und rechts jeweils von einem diinnen Baumstamm mit weyertypi-
schem, in kleinen Schlaufen gemaltem Laub gerahmt; im Hintergrund ist schemenhaft eine
Stadt zu erkennen. Diese weist ebenfalls die charakteristischen Merkmale einer von Weyer
gezeichneten Stadtsilhouette auf. Als Vergleich kommen beispielsweise die Hintergrundsar-
chitekturen im Stuttgarter ,,Augustinus“ von 1614 (Z 64) oder der ,,Flusslandschaft mit bren-
nenden Wasserburgen® in Basel (Z 89) in Betracht.

S 6  Scheibe des Veit Ulrich Marschalck, Greif genannt Abb. 187

Position im Scheibenbuch: Blatt 232r.

Datierung: 28.04.1631.

Durchmesser: 10,2 cm.

Aufschrift: , Affen Esawitter vnd Pfaffen. / Ratzen Meiil§ vnd katzen, / Filtz leiilf vnd fleder
meiifl, / wo die nehmen vber handt, / So verderben sie letidt vnd Landt.“

Lit.. KRAMER 1989, S. 204f., Nr. 83 m. Abb.

Diese Scheibenillustration nimmt deutlich Bezug auf die Unruhen wéhrend des DreilSigjdhri-
gen Krieges und ist eine ,,bildliche Umsetzung des Spruches, der wahrend der Religionsunru-
hen in verschiedenen Fassungen kursierte®.*® Zwei Geistliche stehen sich im Gesprich einan-
der gegeniiber; der linke ist ,,durch seine Kopfbedeckung (...) bildlich als Jesuit gekennzeich-
net“*; hierauf wird in der Aufschrift angespielt (,,Esawitter = Jesuiten). Zu ihren Fiifen wu-
seln vier Mduse herum, eine Katze mit einer toten Maus im Maul sitzt daneben. Links neben
den Geistlichen sitzt ein Affe mit einem Apfel oder einer Birne in der Pfote; {iber den beiden
Personen schweben zwei Fledermduse in der Luft. Die Szene ist, wie die vorausgehende mit

468 KRAMER 1989, S. 204.
469 KRAMER 1989, S. 204.
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den drei streitenden Ménnern, links von einem, rechts von zwei Baumstammen eingerahmt,
aus denen Laub wachst, das sich auf zahlreichen Darstellungen Weyers wiederfinden lasst. Im
Hintergrund ist auch hier eine in dunstigen Farben gemalte ferne Stadt zu sehen.

Auch Kramer wies darauf hin, dass der Maler dieser Scheibe wohl derselbe sein diirfte wie
derjenige der zuvor besprochenen (S 5).#”° Wihrend die Figuren selbst mit Weyers bekannten
Zeichnungen wenig gemein haben, ist die Ahnlichkeit der Hintergrundskomposition vermit-
tels schematisch gemalter bzw. gezeichneter Stadtelemente frappierend.

2.1 Ergebnis der Scheibenbuch-Problematik

Ob Hermann Weyer tatsdchlich fiir Herzog Johann Casimir von Sachsen-Coburg titig gewe-
sen war, muss offen bleiben, da sein Name auch im Scheibenbuch nicht genannt wird. Auf-
grund stilistischer Merkmale ist es jedoch durchaus denkbar, dass Weyer nach seiner bis 1619
nachweisbaren Tatigkeit als Zeichner und einigen nach wie vor im Dunkeln liegenden Jahren
gegen 1629/30 wieder in Coburg anzutreffen ist, wo er, wie andere Kiinstler aus der Region
auch, kleinere Auftrdge in Form von Illustrationen fiir das Schiefscheibenbuch {ibernimmt.
Vegetation und vor allem die schematisch wirkenden Architekturelemente im Hintergrund
schlagen den Bogen zu Weyers Zeichnungen vor 1619, so dass es plausibel erscheint, fiir die
erwdhnten Schiitzenscheiben eine Autorschaft Weyers anzunehmen.

3. Zwei Pergamentblitter

P1  Bildnis des Herzogs Johann Casimir Abb. 188

Um 1615/20. Gold und Deckfarben auf Pergament.
Blattgrofle: 328 x 253 mm.

Coburg, Bayerisches Staatsarchiv, Bildsammlung 12,17, Pl. Sammlung V1/45.

Lit.: GEBHARDT 1965, S, 96-98 m. Abb.
BRINGMANN 1972, S. 235.
KRAMER 1989, S. 41 m. Abb.
SCHWARZ 1993/94, S. 95f.
SCHWARZ 1996, S. 255ff. m. Abb.

Im Staatsarchiv Coburg wird ein farbiges Pergamentblatt aufbewahrt, das in einem gemalten,
mit Rollwerk-Elementen ausgestalten Rahmen den Herzog Johann Casimir vor einer Stadtan-
sicht Coburgs zeigt, unter ihm halten Putten sein Wappen. Im Rollwerkrahmen befinden sich
auf jeder Seite drei Putti; jeweils einer in der oberen Ecke sitzend, den Blick dem Herzog in
der Bildmitte zugewandt; darunter rechts ein stehender Genius, der einen Palmzweig in der
Hand hélt und einen Bléatterkranz auf dem Haupt tragt. Auf der linken Seite hédlt der Putto
einen langen Degen mit der Spitze nach oben in der Hand. Unter diesen beiden Genien wie-
derum sind wiederum je ein sitzender Putto mit kleinem Blumenstrau8 und einem Pokal in
den Hénden wiedergegeben.

1965 wurde erstmals ein Zusammenhang mit Hermann Weyer und dem Pergamentblatt herge-
stellt. Wie Gebhard*" berichtet, sind die Figuren auf dem Pergamentblatt denjenigen in eini-
gen Zeichnungen Weyers eng verwandt, so dass ist nicht ausgeschlossen werden kann, dass
Weyer an dem Blatt zumindest mitarbeitete. So lassen sich beispielsweise in der Gestaltung
der Putten des Pergamentblattes und den Kinderfiguren, die die Caritas (Z 161) umgeben,

470 KRAMER 1989, S. 202.
471 GEBHARDT 1965, S. 98.
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deutliche Gemeinsamkeiten feststellen. Ob Weyer nur die Putten mit dem Rollwerkrahmen
malte oder auch das Portrait des Johann Casimir, muss ungewiss bleiben.

Architektonische Besonderheiten der im Hintergrund sichtbaren Veste Coburg belegen, dass
das Pergamentblatt vor dem Jahre 1626 entstanden sein muss. Aus diesem Jahr datiert ein aus
fiinf Druckplatten bestehender Kupferstich von Peter Isselburg (um 1580-1630/31), der be-
reits die bauliche Verdnderung am so genannten Blauen Turm der Veste zeigt und die auf un-
serem Blatt noch nicht zu sehen ist.*’? ,Bei Vollendung des Isselburg-Stiches war der Herzog
62 Jahre alt, auf dem Pergamentblatt ist Johann Casimir nach Wiedergabe des Malers nicht
tiber die Mitte der fiinfziger Jahre hinaus.“® Somit ergibe sich eine Entstehungszeit des Per-
gaments von 1615 bis vielleicht 1620, ein Zeitraum, der sich auch gut in die Schaffensperiode
aller bisher behandelten Weyer-Zeichnungen einfiigt. Der Kiinstler wire dann — ,,nimmt man
die Einstufung des Blattes mit 1615 an — 19 Jahre alt“ gewesen.**

*P2 Bildnis des Herzogs Johann Ernst Abb. 189

Um 1615/20. Gold und Deckfarben auf Pergament.
Blattgrofe: 324 x 220 mm.

Eisenach, Kunstsammlungen der Wartburg, Inv.-Nr. G 782.

Lit.: SCHWARZ 1993/94, S. 95f., m. Abb.
SCHWARZ 1996, S. 255ff. m. Abb.

Der dargestellte Herzog Johann Ernst (1566-1638) war der jiingere Bruder von Herzog Jo-
hann Casimir, unter dem sich 1596 das Herzogtum Sachsen-Eisenach etablierte.*”> Nach dem
Tod seines Bruders Johann Casimir sollte er ab 1633 bis zu seinem eigenen Tod auch das Her-
zogtum Sachsen-Coburg mitregieren. Er ist vor der Wartburg zu sehen, deren umfangreiche
Restaurierung er wihrend seiner Regierungszeit vorantrieb.*’®

Das mittige Herzogportrdt zusammen mit der reich verzierten Rahmung mit Putti, Rollwerk
und Fruchtgebinden sowie die anndhernd gleichen Mal3e verbinden die Darstellung mit dem
Bildnis des Herzogs Johann Casimir, so dass man von Gegenstiicken oder Pendants sprechen
kann. Das Bildnis des Johann Ernst wurde dem Weimarer Hofmaler Christian Richter I.
(1587-1667) zugeschrieben*”, doch im Hinblick auf das Coburger Blatt ,,vermutet [man] am
ehesten, dass es von dem Coburger Maler Hermann Weyer [...] um 1615 angefertigt sein
konnte“.*”® Ob das Bildnis selbst von Weyer stammt, kann im Moment kaum geklirt werden;
in der Rahmung finden sich jedoch, wie schon bei P 1, Ankniipfungspunkte zu Weyers graphi-
schem Werk. Die Darstellung der Wartburg im Hintergrund wurde vermutlich durch verschie-
dene gemalte und gestochene Vorbilder angeregt.*”” So erscheint Schwarz’ Annahme plausi-
bel, dass ,,im Wartburgbild [...] vielleicht zwei Vorbilder miteinander vermischt [wurden]:
Die Figur Johann Ernst nach Christian Richter vorn und hinten jene 3-Burgen-Komposition
von den Olbildern“*’. Die Rahmung kann durchaus Weyer zugeordnet werden. Fiir die Ent-
stehungszeit des Pergamentblattes wird daher dieselbe wie fiir das Bildnis seines Bruders Jo-
hann Casimir angenommen.

472 GEBHARD 1965, S. 97f.; BRINGMANN 1972, S. 235,

473 GEBHARD 1965, S. 97.

474 BRINGMANN 1972, S. 235.

475 SCHWARZ 1993/94, S. 90.

476 SCHWARZ 1993/94, S. 90.

477 SCHWARZ 1996, S. 260.

478 SCHWARZ 1993/94, S. 97.

479 Zu den verschiedenen moglichen Vorlagen und Ansichten der Wartburg siehe SCHWARZ 1993/94.
40 SCHWARZ 1993/94, S. 97.
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VI ZUSAMMENFASSUNG UND ERGEBNISSE

Da, wie aus der Untersuchung hervorgeht, die biographischen Daten Hermann Weyers nach
wie vor liickenhaft sind, ist man auf stilistische und ikonographische Vergleiche angewiesen,
um Weyers Stellung in der Kunst des Frithbarock im deutschsprachigen Raum festzumachen.
Als Meister ist Weyer in den Urkunden und Dokumenten nicht zu finden; daher kann man da-
von ausgehen, dass er keine eigene Werkstatt betrieben hat und folglich auch keine Schiiler
unterrichtete. Nach einer zeichnerischen Ausbildung durch seinen Vater Hans Weyer d. A.
kann in der Mitte der 1610er Jahre ein Aufenthalt in den Niederlanden als gesichert gelten,
dessen Dauer jedoch nach wie vor unbekannt ist. Die letzte datierte Zeichnung stammt aus
dem Jahre 1619 (Z 167), danach verliert sich Weyers Spur.

In seinem zeichnerischen Werk ist eine Entwicklung vom noch unseren Zeichenschiiler zum
souverdnen Kiinstler festzustellen, die er innerhalb von nur etwa 10 Jahren durchliuft. Auf-
grund dieser gut sichtbaren Entwicklung lassen sich auch die undatierten Zeichnungen in eine
ungefdhre chronologische Abfolge bringen. Der Ausfiihrungsgrad stellt hier ein wesentliches
Kriterium zur Datierung der vielfach unbezeichneten Blatter dar, da nur Zeichnungen ab 1616
sorgféltig und bildmaRig ausgefiihrt wurden. Die Jahreszahlen auf malerisch gezeichneten
Blittern wie dem ,,Bacchuszug® in Miinchen (Z 154), dem ,,Wettlauf zwischen Atalante und
Hippomenes“ in Bordeaux (Z 160) und der ,,Antiken Reiterschlacht” in Wolfegg (Z 167) sind
daher wichtige Eckdaten fiir die zeitliche Einordnung zwischen 1617 und 1619.

Als Ergebnis kann festgehalten werden, dass Hermann Weyer zwar auch eigenstandige Bil-
derfindungen hervorbringt, einen grofen Teil seiner Darstellungen jedoch druckgraphischen
Vorbildern verdankt, die er oft frei interpretiert. Hierbei sind neben den deutschsprachigen
Kiinstlern des 16. Jahrhunderts, Jost Amman, Barthel Beham und Georg Pencz, vor allem die
Reproduktionsstiche der Haarlemer Manieristen um Hendrick Goltzius, Jacob Matham und
Jan Harmensz. Muller zu erwdhnen. Weyer verfiigte iiber umfassende Kenntnis dieser Blatter,
von denen ihm sicher nicht wenige auch im Original vorlagen. Einige mag er auf seiner Reise
in die Niederlande erworben haben, die um 1616 stattgefunden haben muss und durch eine
Zeichnung nach Hendrick van Balen belegt ist (Z 134). Aus der Orientierung an diesen nie-
derldandischen Vorlagen aus dem spédten 16. Jahrhundert resultiert auch Weyers Stil, der mit
seinen geldngten und gestreckten Figuren dem manieristischen Figurenprinzip verhaftet ist.
Doch wiihrend in der niederldndischen Malerei der Zeit um 1600 die manieristische Uberfiille
an dargestellten Personen langsam abnimmt zugunsten klassizistischer, iibersichtlicherer
Kompositionen*', geht Weyer den umgekehrten Weg: Ab ca. Mitte der 1610er Jahre werden
seine Kompositionen detailreicher, mehr Personal bevolkert die Szenen. Er wdhlt zunehmend
Themen aus, die die Darstellung vieler Figuren erfordern, wie beispielsweise die Kreuzigung,
die Lazarus-Auferweckung, Reiterschlachten und Gefechtsdarstellungen. In diesen Blattern,
die um 1616 einsetzen, tritt die Dynamik und Charakteristik von Weyers Zeichenstil am deut-
lichsten zutage. Dennoch steht Weyers Figurenstil auch in der Tradition der Kabinettmalerei,
die durch Kiinstler wie Hans Rottenhammer, Hendrick van Balen und Joseph Heintz entschei-
dend geprdgt wurde. In den spdten Zeichnungen, vor allem den Kopenhagener Blattern, tritt
sowohl im Stil als auch in der Farbigkeit eine ,,Tendenz zum poetisch Méarchenhaften und Ex-
pressiven“*® deutlich zutage, zu der sich in der Zeichenkunst um 1620 nichts Vergleichbares
finden lasst. Augenfillig ist die Nédhe einiger Bldtter Weyers zu allerdings spéter entstandenen
Zeichnungen Abraham Bloemaerts. Hier gibt es sowohl thematische als auch stilistische Ver-
bindungen, wie einige Beispiele zeigen konnten (Z 142, Z 143).

Waihrend H. Geissler noch von einem Aufenthalt Weyers in Antwerpen ausging*”, ergab die
Untersuchung, dass Weyer vielmehr in den noérdlichen Niederlanden gewesen sein muss. Die
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41 AMSTERDAM U. A. 1994, S. 11.
42 STUTTGART 1979/80, S. 230.
43 STUTTGART 1979/80, Band 1, S. 230.
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erwdhnte Ndhe zu Abraham Bloemaert legt einen Aufenthalt in Utrecht nahe; vermutlich war
Weyer langere Zeit im unmittelbaren Umfeld Bloemaerts, vermutlich sogar in dessen Werk-
statt titig, auch wenn er nicht als sein Schiiler belegt ist.*** Weiterhin konnten stilistische Be-
zlige zu Pieter Lastman und seinem Umkreis (vgl. Z 59, Z 149) auch fiir eine Reise nach Ams-
terdam sprechen.

Bislang unterschdtzt wurde die Rolle der italienischen Vorlagen; Antonio Tempestas Radie-
rungen spielen als Anregung eine wichtige Rolle fiir Weyers (Euvre. Zur Prager Hofkunst gibt
es lediglich insofern eine Verbindung, als Weyer niederldandische, nach Werken Bartholoméaus
Sprangers, Hans von Aachens oder Joseph Heintz’ gestochene Kupferstiche als Vorbilder ver-
wandte. Ein direkter Kontakt mit in Prag tdtigen Kiinstlern ist nicht anzunehmen.

Hermann Weyer ldsst sich nach dieser Untersuchung als ein wichtiger Vertreter der Land-
schaftszeichnung im deutschsprachigen Raum zu Beginn des 17. Jahrhunderts festmachen.
Nach allem, was bisher festgestellt werden konnte, hat kaum ein Kiinstler, gemessen an der
Gesamtanzahl seiner Werke, eine dhnlich groffe Anzahl an landschaftlichen Bléattern aus dieser
Zeit hinterlassen. Zwar befinden sich Weyers Landschaftsdarstellungen fast ausschlief8lich
,nur” auf den Blattriickseiten, doch hat er einige davon monogrammiert und mit Datum verse-
hen und somit betont als eigenstdandige Werke herausgestellt.

Mit den beiden vorgestellten Gemédlden G 1 und G 2 konnte gezeigt werden, dass Weyer ne-
ben seiner Tatigkeit als Zeichner auch mit der Ausfiihrung gemalter Darstellungen beauftragt
war. Ob die beiden Allegorien (G 3 und G 4) ebenfalls von Weyers Hand stammen, ist nach
wie vor nicht eindeutig geklart. Selbst wenn man davon ausgeht, dass sich im Laufe der Zeit
noch andere Gemalde Weyer zuschreiben lassen, wird ihre Anzahl vermutlich iiberschaubar
bleiben; Weyers Haupttatigkeitsfeld war die Zeichnung.

Sollte Hermann Weyer tatsdchlich der Maler einiger der Coburger Schiitzenscheiben (S 1—
S 6) gewesen sein, wie aufgrund stilistischer Gemeinsamkeiten zu seinen Zeichnungen ver-
mutet werden kann, miisste sein Tatigkeitsfeld und infolgedessen seine Lebenszeit bis in die
Zeit um 1628/31 ausgedehnt werden, auch wenn es keine archivarischen Nachweise gibt. Er
wire in diesem Fall nach seinem Aufenthalt in den Niederlanden friiher oder spater wieder in
das Herrschaftsgebiet von Herzog Johann Casimir von Sachsen-Coburg zuriickgekehrt; mog-
licherweise sind kiinftig noch weitere Schiitzenscheiben, Aquarellarbeiten oder Miniaturen
von Weyer zu suchen und zu finden, die bislang unentdeckt geblieben sind. Dass er die Tech-
nik der Miniaturmalerei beherrschte, ist moglicherweise durch die Umrahmungen der beiden
Herzogportréts auf Pergament (P 1 und P 2) belegt. Im Dunkeln bliebe dennoch die durch
Kunstwerke nicht belegbare Zeit zwischen 1619 und der Entstehung der Schiitzenscheiben
und auch das Datum seines Ablebens.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass Hermann Weyer ein recht vielseitiger Kiinstler
war. Vor allem in seinen spdten, herausragenden Blattern tritt er als ,ein origineller
Zeichner“*®> auf, dessen sehr expressiver Stil sich unterschiedlichen Vorbildern verdankt und
der in seiner Zeit singulér erscheint.

484 7u den Schiilern Bloemaerts siehe Marten Jan Bok in: ROETHLISBERGER 1993, Bd. 1, S. 645ff.
45 MAYER 1931/32, S. 107.
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Bildnachweis: Offentliche Kunstsammlung Basel, Kupferstichkabinett

101 H. Weyer: Baumlandschaft mit Wasserburg und Vigeln (Z 101)
Bildnachweis: Offentliche Kunstsammlung Basel, Kupferstichkabinett
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103

104

105

106

107

108

109

110

111

111a

112

112a

113

114

115

116

117
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H. Weyer: Stadt am Fluss mit geschwungener Briicke (Z 102)
Bildnachweis: http://artgallery.yale.edu/collections/objects/92847 (Zugriff am
09.04.2016)

H. Weyer: Felsige Landschaft mit einer Stadt (Z 103)
Bildnachweis: © Hill-Stone Incorporated, New York

H. Weyer: Landschaft mit Schloss (Z 104)
Bildnachweis: http://www.metmuseum.org/art/collection/search/368315 (Zugriff
am 09.04.2016)

H. Weyer: Baumlandschaft mit Briicke (Z 105)
Bildnachweis: © Sotheby’s Amsterdam

H. Weyer: Landschaft mit Felsenburg (Z 106)
Bildnachweis: Fiirstliche Kunstsammlungen zu Waldburg-Wolfegg

H. Weyer: Flusslandschaft mit Inseln (Z 107)
Bildnachweis: © Nasjonalgalleriet, Oslo, Foto: K. @. Nerdrum

H. Weyer: Ein Reiter am Fluss (Z 108)
Bildnachweis: Offentliche Kunstsammlung Basel, Kupferstichkabinett

H. Weyer: Reiterkampf (Z 109)
Bildnachweis: MAYER 1931/32, Tafel 15 re.

H. Weyer: Bewaffnete Reiter (Z 110)
Bildnachweis: Stichting Jean van Caloen, Kasteel van Loppem

H. Weyer: Kampf zweier Reiter (Z 111)
Bildnachweis: Katalog Sotheby’s Amsterdam ,,0ld Master Drawings®, 21./22.
November 1989, S. 31, Nr. 27

A. Tempesta: Das Eherne Zeitalter

Bildnachweis: TIB, Bd. 36 (A. Tempesta), Nr. 642 (151)
H. Weyer: Hirschjagd (Z 112)

Bildnachweis: © Hill-Stone Incorporated, New York

J. Amman: Hirschjagd
Bildnachweis: NHG, Jost Amman Part 1, Nr. 144

H. Weyer: Gefechtsaufstellung (Z 113)
Bildnachweis: Fiirstliche Kunstsammlungen zu Waldburg-Wolfegg

H. Weyer: Berittene Krieger und zwei Paare (Z 114)
Bildnachweis: Fiirstliche Kunstsammlungen zu Waldburg-Wolfegg

H. Weyer: Berittene Krieger und zwei Paare (Z 115)
Bildnachweis: © Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin — Preufi-
scher Kulturbesitz, Foto: Jorg P. Anders

H. Weyer: Tobias und der Engel (Z 116)
Bildnachweis: https://images.nga.gov (Zugriff am 13.03.2016)

H. Weyer: Judith und ihre Magd mit dem Haupt des Holofernes (Z 117)
Bildnachweis: Albertina, Wien
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119
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119b
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121

121a
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122a

122b

123

124

125

125a

125b

125c¢
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H. Weyer: Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten (Z 118)
Bildnachweis: STUTTGART 1979/80, Bd. 1, S. 231 o. (E 39)

Unbekannter Holzschneider nach F. Barocci: Die Ruhe auf der Flucht nach
Agypten
Bildnachweis: WEIMAR 2001, S. 105

H. Weyer: Die Heilige Familie mit Johannes dem Taufer, dessen Eltern und
den Heiligen Katharina und Sebastian (Z 119)

Bildnachweis: European Master Drawings. Katalog der Ausstellung in der Paul
Drey Gallery, New York, 1991, S. 39

L. Biisinck nach A. Bloemaert: Die Heilige Familie
Bildnachweis: MUNCHEN 2000, S. 57

A. Andreani nach J. Ligozzi: Maria mit Jesus, Johannes und den Heiligen
Katharina von Siena und Franziskus
Bildnachweis: WEIMAR 2001 S. 117

H. Weyer: Christus und die Kinder (Z 120)
Bildnachweis: Kunsthalle Bremen (Fotokopie)

H. Weyer: Die Kreuzigung (Z 121)
Bildnachweis: BUDAPEST 1999, S. 137

A. Sadeler II. Nach Ch. Schwartz: Die Kreuzigung
Bildnachweis: TIB Bd. 72 I (Supplement), S. 86, Nr. 7201.055

J. H. Muller: Christus am Kreuz mit Maria Magdalena
Bildnachweis: NHDF (The Muller Dynasty II), Nr. 4/1

R. Sadeler nach M. de Vos: Christus am Kreuz
Bildnachweis: © Trustees of the British Museum

H. Weyer: Christi Sieg iiber Tod und Satan (Z 122)
Bildnachweis: Szépmiivészeti Mizeum, Budapest

T. Bernhart: Der auferstandene Christus
Bildnachweis: AUGSBURG 1987, S. 19

M. Herr: Christus als Sieger tiber Tod und Teufel
Bildnachweis: METZINGEN 1991, S. 80

H. Weyer: Die Verklarung Christi (Z 123)
Bildnachweis: © Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin — Preufi-
scher Kulturbesitz, Foto: Jorg P. Anders

H. Weyer: Die Verklarung Christi (Z 124)
Bildnachweis: Kunsthalle Bremen, Foto: Lars Lohrisch

H. Weyer: Die Predigt Johannes des Taufers (Z 125)
Bildnachweis: © Stidel Museum, Frankfurt am Main

A. Bloemaert: Die Predigt Johannes des Taufers
Bildnachweis: UTRECHT/SCHWERIN 2011/12, S. 91, Kat.-Nr. 19

H. van Balen: Die Predigt Johannes des Taufers
Bildnachweis: WERCHE 2004, Bd. 2, S. 326, A 17

A. van Noort: Die Predigt Johannes des Taufers
Bildnachweis: VLIEGHE 1998, S. 17, Abb. 5
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127

128

128a

129

130

131

132

132a

133

133a

133b

134

134a

134b
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H. Weyer: Die Enthauptung Johannes des Tdufers (Z 126)
Bildnachweis: © Stidel Museum, Frankfurt am Main

H. Weyer: Zwei fliegende Engel (Z 127)
Bildnachweis: Kunsthalle Bremen (Fotokopie)

H. Weyer: Der Heilige Christophorus (Z 128)
Bildnachweis: https://images.nga.gov (Zugriff am 13.03.2016)

A. Diirer: Der Heilige Christophorus
Bildnachweis: Albrecht Diirer — ceuvre gravé. Katalog der Ausstellung im Musée
du Petit Palais 1996, S. 291, Nr. 223 (B. 52/H. 52/M. 52)

H. Weyer: Eremit in einer Landschaft (Z 129)
Bildnachweis: https://images.nga.gov (Zugriff am 13.03.2016)

H. Weyer: Sine Cerere et Baccho friget Venus (Z 130)
Bildnachweis: © Nasjonalgalleriet, Oslo, Foto: K. @. Nerdrum

H. Weyer: Weibliche Figur mit Fiillhorn (Ceres; Z 131)
Bildnachweis: Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Foto: E. Estel

H. Weyer: Die Entfithrung der Europa (Z 132)
Bildnachweis: Musée du Louvre, Paris, Foto: © RMN-Grand Palais / image
RMN-GP

B. Salomon: Die Entfiihrung der Europa
Bildnachweis: Die Verfiihrung der Europa. Katalog der Ausstellung im Kunstge-
werbemuseum Berlin SMPK 1988, S. 110, Abb. 115

H. Weyer: Orpheus bei den Tieren (Z 133)
Bildnachweis: Musée du Louvre, Paris, Foto: © RMN-Grand Palais / image
RMN-GP

G. Weyer: Orpheus bei den Tieren
Bildnachweis: BERLIN 1996, S. 55, Nr. 41

A. Tempesta: Orpheus bei den Tieren
Bildnachweis: TIB, Bd. 36, Nr. 826 (155)

H. Weyer: Das Urteil des Midas (Z 134)

Bildnachweis: http://www.getty.edu/art/collection/objects/138/hermann-weyer-
the-judgment-of-midas-german-1616/?dz=0.5000,0.4089,0.73 (Zugriff am
04.04.2016)

Digital image courtesy of the Getty's Open Content Program.

H. van Balen: Das Urteil des Midas
Bildnachweis: WERCHE 2004, Bd. 2, S. 387, A 100

H. Weyer: Das Urteil des Midas (Detail zu Z 134)

Bildnachweis: Detail aus: http://www.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails?
handle=detail&artobj=139& artview=63448 (Zugriff am 04.04.2016)

Digital image courtesy of the Getty's Open Content Program.

H. Weyer: Poseidon und Amphitrite (Z 135)
Bildnachweis: ROTTERDAM 1974, Kat.-Nr. 76


http://www.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails
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H. F. Schorer: Der Triumphzug von Poseidon und Amphitrite
Bildnachweis: STUTTGART 1979/80, Bd. 1, S. 267 o. (F 34)

H. Weyer: Poseidon und Amphitrite (Z 136)
Bildnachweis: © Nasjonalgalleriet, Oslo, Foto: K. (. Nerdrum

H. Weyer: Stehende Frau in einer Landschaft (Z 137)
Bildnachweis: ROTTERDAM 1974 , Kat.-Nr. 76vo

H. Weyer: Mann, eine Kuh hinter sich herziehend (Z 138)
Bildnachweis: STUTTGART 1979/80, Bd. 1, S. 231 u. (E 39)

H. Weyer: Schlafender Putto mit Totenschéddel (Z 139)
Bildnachweis: © Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin — PreuRi-
scher Kulturbesitz, Foto: Jorg P. Anders

B. Beham: Schlafender Putto mit Totenschédel
Bildnachweis: TIB, Bd. 15 (Early German Masters), S. 21, Nr. 31 (96)

N. Reusner: Schlafender Putto mit Totenschédel
Bildnachweis: KONECNY/BUKOVINSKA/MUCHKA 1998, S. 253, Abb. 4

H. Weyer: Putto mit Wappenschild (Z 140)
Bildnachweis: Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Foto: H. Pfauder

H. Weyer: Loth und seine Téchter (Z 141)
Bildnachweis: RAVENSBURG 2003, S. 189.

H. Weyer: Das Opfer Abrahams (Z 142)
Bildnachweis: Staatliche Graphische Sammlung Miinchen

A. Bloemaert: Das Opfer Abrahams
Bildnachweis: BOLTEN 2007, Bd. II, S. 23, Nr. 32

H. Weyer: Der Engel schlagt das Heer des Sanherib (Z 143)
Bildnachweis: Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling,
Kopenhagen

A. Bloemaert: Der Engel schldgt das Volk
Bildnachweis: ROETHLISBERGER 1993, Kat.-Nr. D25, Abb. 679

H. Weyer: Die Anbetung der Hirten (Z 144)
Bildnachweis: © Universitatsbibliothek Erlangen,
http://www.nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:29-bv040492617-3

A. J. Stock nach A. Bloemaert: Die Anbetung der Hirten
Bildnachweis: HDF, Bd. XXVIII, S. 90, Nr. 3

J. Matham nach A. Bloemaert: Die Anbetung der Hirten
Bildnachweis: TIB, Bd. 4 (J. Matham), S. 57, Nr. 67 (148)

H. Weyer: Die Anbetung der Konige (Z 145)
Bildnachweis: KAUFMANN 2004, S. 82

A. Sadeler II. Nach H. Speckaert: Die Anbetung der Kénige
Bildnachweis: TIB, Bd. 72, I, Supplement, Agidius Sadeler II, S. 145, Nr.
7201.088

H. Weyer: Die Taufe Christi (Z 146)
Bildnachweis: Hessisches Landesmuseum Darmstadt, Foto: Sina Althofer
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146a J. H. Muller: Die Taufe Christi
Bildnachweis: NHDF (The Muller Dynasty IT), Nr. 3/I1I

146b A. Sadeler II. nach H. von Aachen: Die Taufe Christi
Bildnachweis: NHG (Hans von Aachen), Nr. (7)

146¢ H. Rottenhammer: Die Taufe Christi
Bildnachweis: LEMGO/PRAG 2008/09, S. 124, Nr. 29

147 H. Weyer: Jesu Einzug nach Jerusalem (Z 147)
Bildnachweis: © Museum der bildenden Kiinste Leipzig, Foto: © Ursula Gers-
tenberger

147a A. Sadeler nach H. von Aachen: Jesu Einzug nach Jerusalem
Bildnachweis: NHG (Hans von Aachen), Nr. (8)

148 H. Weyer: Die Auferweckung des Lazarus (Z 148)
Bildnachweis: Kunstsammlungen der Veste Coburg

148a J. H. Muller nach A. Bloemaert: Die Auferweckung des Lazarus
Bildnachweis: NHDF (The Muller Dynasty II), Nr. 27

149 H. Weyer: Die Auferweckung des Lazarus (Z 149)
Bildnachweis: Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling,
Kopenhagen

149a J. Pynas: Die Auferweckung des Lazarus
Bildnachweis: GURATZSCH 1980, Bd. II, Abb. 111, Kat.-Nr. 230

150 H. Weyer: Christus und die kanaanaische Frau (Z 150)
Bildnachweis: Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling,
Kopenhagen

150a A. Bloemaert: Die Heilung der blutfliissigen Frau

Bildnachweis: http://www.metmuseum.org/works_of_art/collec-
tion_database/drawings_and_prints/christ_and_the_canaanite_women_abraham_
bloemaert/objectview.aspx?page=1&sort=6&sortdir=asc&keyword
=bloemaert&fp=1&dd1=9&dd2=0&vw=1&collID=9&0ID=90002008&vT=1&
hi=0&ov=0 (Zugriff am 01.04.2016)

151 H. Weyer: Die Verklarung Christi (Z 151)
Bildnachweis: Fiirstliche Kunstsammlungen zu Waldburg-Wolfegg

152 H. Weyer: Die Bekehrung Sauls (Z 152)
Bildnachweis: Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling,
Kopenhagen

153 H. Weyer: Venus, Amor und Satyr (Z 153)
Bildnachweis: Kunstsammlungen der Veste Coburg

154 H. Weyer: Bacchuszug (Z 154)
Bildnachweis: Staatliche Graphische Sammlung Miinchen

154a Unbekannter Zeichner nach H. Weyer: Triumphzug der Laster
Bildnachweis: Abbildung des Besitzers der Zeichnung

154b Sch. A. Bolswert nach B. A. Bolswert: Der Streit zwischen Karneval und
Fasten

Bildnachweis: DORING 1987, S. 75, Abb. 9
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155 H. Weyer: Pan und Syrinx (Z 155)
Bildnachweis: Joseph Fach oHG, Galerie und Kunstantiquariat, Frankfurt am
Main, Katalog Nr. 24, 1982, Kat.-Nr. 3

155a H. Goltzius (Werkstatt): Pan und Syrinx
Bildnachweis: KASSEL/FRANKFURT 2004, S. 119

156 H. Weyer: Orpheus und Eurydike (Z 156)
Bildnachweis: LENINGRAD 1981, Kat.-Nr. 203

157 H. Weyer: Hollendarstellung (Z 157)
Bildnachweis: MOSKAU 2009, S. 56

157a J. Sadeler I. nach D. Barendsz.: Hollendarstellung
Bildnachweis: JUDSON 1970, Abb. 64

158 H. Weyer: Diana und Aktdon (Z 158)

Bildnachweis: Musée du Louvre, Paris, Foto: © RMN-Grand Palais (musée du
Louvre) / Adrien Didierjean

158a A. Sadeler I. nach J. Heintz: Diana und Aktion
Bildnachweis: ZIMMER 1971, Abb. 38

158b H. van Balen: Diana und Aktaon
Bildnachweis: WERCHE 2004, Bd. 2, S. 491, C 10

158c H. Rottenhammer und J. Brueghel d. A.: Diana und Aktion
Bildnachweis: LEMGO/PRAG 2008/09, S. 132, Nr. 36

158d J. Matham nach P. Moreelse: Diana und Aktion
Bildnachweis: TIB, Bd. 4 (J. Matham), Nr. 184 (176)

158e C. van de Passe nach G. Pecham: Diana und Aktion
Bildnachweis: PRINCETON/WASHINGTON/PITTSBURGH 1982/83, S. 126

159 H. Weyer: Pyramus und Thisbe (Z 159)

Bildnachweis: Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig,
Foto: B.-P. Keiser

159a B. Salomon: Pyramus und Thisbe
http://www1.ku-eichstaett.de/SLF/Klassphil/grau/salpyr2.htm (Zugriff am
31.03.2016)

160 H. Weyer: Der Wettlauf zwischen Atalante und Hippomenes (Z 160)
Bildnachweis: Musée des Beaux Arts, Bordeaux

160a V. Solis: Atalante und Hippomenes
Bildnachweis: TIB, Bd. 19 (1), Nr. 87 (255)

160b P. van der Borcht: Atalante und Hippomenes
Bildnachweis: NHDF (P. van der Borcht IV), Nr. (1671)

161 H. Weyer: Caritas (Z 161)
Bildnachweis: ROUEN 1998, S. 37, Nr. 29

161a J. Matham nach H. Goltzius: Caritas
Bildnachweis: TIB, Bd. 4, Nr. 266 (199)

162 H. Weyer: Der Selbstmord der Lukretia (Z 162)

Bildnachweis: Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Foto: H. Pfauder


http://www1.ku-eichstaett.de/SLF/Klassphil/grau/salpyr2.htm
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H. Weyer: Mars und Bellona (Z 163)
Bildnachweis: Statens Museum for Kunst, Den Kongelige Kobberstiksamling,
Kopenhagen

H. Weyer: Reiterkampf (Z 164)
Bildnachweis: STUTTGART 2007, S. 22, Nr. 706

H. Weyer: Gefechtsdarstellung (Z 165)
Bildnachweis: Universiteit Leiden, Prentenkabinet

H. Weyer: Heereslager (Z 166)
Bildnachweis: BRUGEROLLES 2012, S. 417, Kat.-Nr. 74

H. Weyer: Reiterschlacht (Z 167)
Bildnachweis: Fiirstliche Kunstsammlungen zu Waldburg-Wolfegg

Umbkreis H. Weyers (?): Loth und seine Tochter (F 1)
Bildnachweis: Kunstsammlungen der Veste Coburg

Umkreis/Nachahmer H. Weyers (?): Noli me tangere (F 2)
Bildnachweis: Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig,
Foto: J. Streitfellner

J. Sadeler I. nach B. Spranger: Noli me tangere
Bildnachweis: TIB, Bd. 70 (J. Sadeler I., Part I), Nr. 7001.219

Nach H. Weyer (?): Noli me tangere (F 3)
Bildnachweis: Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Foto: E. Estel

Unbekannter Zeichner: Diana und Aktdon (F 4)
Bildnachweis: Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Foto: H. Pfauder

Unbekannter Zeichner: Paris erhalt von Merkur den Apfel (F 5)
Bildnachweis: Foto des Besitzers der Zeichnung

Umkreis J. Wtewael (?): Der Satyr beim Bauern (F 6)

Bildnachweis: Arcole Paris, Richelieu Drouot, Katalog zur Auktion ,,Collection
de Monsieur X. — Important Ensemble de Dessins Anciens du XVIe au XIXe
Siecle“ vom 12. Dezember 1990, Kat.-Nr. 26

P. Moreelse: Der Satyr beim Bauern
Bildnachweis: VIGNAU-WILBERG 1994, S. 252, Abb. 8

H. Weyer (?): Mythologische Szene (F 7)
Bildnachweis: Sotheby’s New York, Katalog zur Auktion vom 22./23. Juli 1993,
Sale 1436, Kat.-Nr. 5

Unbekannter Zeichner: Hirschjagd (F 8)

Bildnachweis: Triple Gallery: Bilder einer Ausstellung 1+2/2006, Landschaften,
Mensch und Tier in der Natur — die Sehnsucht nach Arkadien. Meisterzeichnun-
gen von der Renaissance bis zur klassischen Moderne begegnen plastischen Wer-
ken der klassischen Antike. Im Fokus: Pferde und Reiter aus drei Jahrtausenden.
Bremgarten-Bern 2006, S. 4, Kat.-Nr. 2

Unbekannter Zeichner nach H. Weyer: Triumphzug der Laster (K 1)
Bildnachweis: Abbildung des Besitzers der Zeichnung
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Unbekannter Zeichner nach H. Weyer: Der Wettlauf zwischen Atalante und
Hippomenes (K 2)

Bildnachweis: Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Foto: H. Pfauder

H. Weyer: Die Kreuzigung (G 1)
Bildnachweis: GERMANN-BAUER 1996, S. 433

A. Sadeler II. Nach Ch. Schwartz: Die Kreuzigung
Bildnachweis: TIB, Bd. 72 (A. Sadeler II., Part I (Supplement)), Nr. 7201.055

H. Weyer (?): Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten (G 2)
Bildnachweis: PETER GERMANN-BAUER 1996, S. 435

H. Weyer: Die Heimsuchung
Bildnachweis: Foto des Besitzers des Geméldes

H. Weyer: Die Verkiindigung
Bildnachweis: Foto des Besitzers des Geméldes

H. Weyer: Humilitas
Bildnachweis: Foto des Besitzers des Geméldes

H. Weyer: Pudicitia
Bildnachweis: Foto des Besitzers des Geméldes

H. Weyer: Contemplatio
Bildnachweis: Foto des Besitzers des Geméldes

H. Weyer: Perseverantia
Bildnachweis: Foto des Besitzers des Geméldes

H. Weyer: Signatur Weyers (Detail von Abb. 179e)
Bildnachweis: Detail-Scan von 179e

H. Weyer (?): Allegorie der geistlichen Herrschaft (G 3)
Bildnachweis: Katalog Sotheby’s London zur Auktion vom 12. Dezember 1990
(,,Property from the Harrach Collection, Schloss Rohrau”), Kat.-Nr. 75 B)

H. Weyer (?): Allegorie der weltlichen Herrschaft (G 4)
Bildnachweis: Katalog Sotheby’s London zur Auktion vom 12. Dezember 1990
(,,Property from the Harrach Collection, Schloss Rohrau”), Kat.-Nr. 75 A)

D. van Alsloot: Der Triumph Isabellas
Bildnachweis: BRUSSEL/LOWEN 1998, S. 207, Nr. 286

D. van Alsloot: Prozession der Orden und des Klerus
Bildnachweis: BRUSSEL/LOWEN 1998, S. 207, Nr. 287

H. Weyer (?): SchieRscheibe des Herzogs Johann Casimir (S 1)
Bildnachweis: KRAMER 1989, S. 167

H. Weyer (?): SchieBscheibe des Hans Erhard von Bibra (S 2)
Bildnachweis: KRAMER 1989, S. 173

H. Weyer (?): SchieBscheibe des Hans Philip von Hutten (S 3)
Bildnachweis: KRAMER 1989, S. 179
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H. Weyer (?): Schiescheibe des Veit Ulrich von Kiirnitz (S 4)
Bildnachweis: KRAMER 1989, S. 181 re.

H. Weyer (?): Schiescheibe des Dr. Johan Friedrich Wei (S 5)
Bildnachweis: KRAMER 1989, S. 203

H. Weyer (?): Schiescheibe des Veit Ulrich Marschalck, Greif genannt (S 6)
Bildnachweis: KRAMER 1989, S. 205

H. Weyer (?): Pergamentblatt mit Bildnis des Herzogs Johann Casimir von
Sachsen-Coburg (P 1)
Bildnachweis: KRAMER 1989, S. 44

H. Weyer (?): Pergamentblatt mit Bildnis des Herzogs Johann Ernst von
Sachsen-Eisenach (P 2)
Bildnachweis: Fotothek der Kunstsammlungen der Wartburg
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IX ABBILDUNGEN
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Abb. 1 H. Weyer: Jager mit Hirsch am Halsband (Z 1). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 1a J. Amman: Jiger mit Hirsch am
Halsband



Abb. 2 H. Weyer: Fahnrich mit Léwenbanner (Z 2). Stuttgart,
Staatsgalerie

Abb. 2a J. Amman: Fahnrich mit
Lowenbanner
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Abb. 3 H. Weyer: Bacchus auf einem Fass (Z 3). Basel, Offentliche
Kunstsammlung

Abb. 3a J. Amman: Bacchus auf einem
Fass
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Abb. 4 H. Weyer: Medea (Z 4). Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 4a J. Amman: Medea
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Abb. 5 H. Weyer: Europa auf dem Stier (Z 5). Basel, Offentliche
Kunstsammlung

Abb. 5a J. Amman: Europa auf dem Stier
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Abb. 6 H. Weyer: Flora (Z 6). New York, The Metropolitan
Museum of Art

K i

Abb. 6a J. Amman: Flora
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Abb. 7 H. Weyer: Geometria (Z 7). Chicago, The Art Institute

Abb. 7a J. Amman: Geometria
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Abb. 8a J. Amman: Justitia
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Abb. 9a J. Amman: 10 Méannerkopfe
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Abb. 10 H. Weyer: Musikantenpaar mit Trompete und Dudelsack
(Z 10). Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 10a J. Amman: Musikantenpaar mit
Trompete und Dudelsack
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Abb. 11 H. Weyer: Fortuna auf der Weltkugel (Z 11). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

§ i
Abb. 11a J. Amman: Fortuna auf der
Weltkugel
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Abb. 12: H. Weyer: Jupiter auf dem Adler (Z 12). Basel, Offentliche
Kunstsammlung

Abb. 12a J. Amman: Jupiter auf dem Adler
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Abb. 13 H. Weyer: Venus und Amor auf Wolken (Z 13). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 13a J. Amman: Venus und Amor auf
Wolken
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Abb. 14 H. Weyer: Venus mit Waffen und zwei Putti (Z 14). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 14a J. Amman: Venus mit Waffen
und zwei Putti
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Abb. 15 H. Weyer: Diana auf einem Hirsch (Z 15). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 15a J. Amman: Diana auf einem
Hirsch
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Abb. 16 H. Weyer: Bauer mit zwei Pferden (Z 16). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 16a J. Amman: Bauer mit zwei Pferden
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Abb. 17 H. Weyer: Frau mit Dudelsack spielendem Béren (Z 17).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 17a J. Amman: Frau mit Dudelsack
spielendem Béren
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Abb. 18 H. Weyer: Frau mit Kind und Hunden (Z 18). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 18a J. Amman: Frau mit Kind
und Hunden
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Abb. 19 H. Weyer: Romulus und Remus (Z 19). Basel, Offentliche
Kunstsammlung

Abb. 19a J. Amman: Romulus und Remus
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Abb. 20 H. Weyer: Der Heilige Hieronymus (Z 20). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 20a J. Amman: Der Heilige
Hieronymus
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Abb. 21 H. Weyer: Bischof mit Buch und Blumenvase (Z 21).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 21a J. Amman: Bischof mit Buch und
Blumenvase
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Abb. 22 H. Weyer: Bischof mit Buch und Bischofsstab (Z 22).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 22a J. Amman: Bischof mit Buch
und Bischofsstab
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Abb. 23 H. Weyer: Bischof mit aufgeschlagenem Buch (Z 23).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 23a J. Amman: Bischof mit
aufgeschlagenem Buch
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Abb. 24 H. Weyer: Segnender Bischof im Profil (Z 24). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 24a J. Amman: Segnender Bischof
im Profil

41
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Abb. 25a J. Amman: Kniender Lands-
knecht mit Wiirfeln
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Abb. 26 H. Weyer: Nach rechts vorn schreitender Landsknecht (Z 26).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

it D ph
Abb. 26a J. Amman: Nach rechts vorn
schreitender Landsknecht
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Abb. 27 H. Weyer: Trompeter auf einem Pferd (Z 27). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 27a J. Amman: Trompeter auf einem
Pferd
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Abb. 28 H. Weyer: Stehender Trommler (Z 28). Basel, Offentliche
Kunstsammlung

Abb. 28a J. Amman: Stehender Trommler
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Abb. 29 H. Weyer: Rastendes Paar / Kopfstudien (Z 29). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 29a G. Pencz: Rastendes Paar
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Abb. 30 H. Weyer: Mutter mit zwei Kindern / Figurenstudien (Z 30).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 30a B. Beham: Mutter mit zwei Abb. 30b B. Beham: Mors omnia aeqvat
Kindern



Abb. 31 H. Weyer: Zweiter Fischzug Petri (Z 31). Augsburg,
Stddtische Kunstsammlungen

Abb. 32 H. Weyer: Johannes auf Patmos (Z 32). Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum
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Abb. 33 H. Weyer: Christi Himmelfahrt (Z 33). Braunschweig, Herzog Anton
Ulrich-Museum
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Abb. 34 H. Weyer: Der Siindenfall (Z 34). Basel, Offentliche Kunst-
sammlung




Abb. 35 H. Weyer: Der Siindenfall (Z 35). Chicago, The Art
Institute

! 2 et i, 2
k’ﬁw_:m'&ﬁ;aéw‘n&mﬁ- e
1 & Py olaisn™ e uat,

Abb. 35a J. Saenredam nach H. Goltzius:
Der Siindenfall
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Abb. 36a A. Tempesta: Der Siindenfall
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Abb. 37 H. Weyer: Die Vertreibung aus dem Paradies (Z 37). Verbleib
unbekannt

Abb. 37a A. Tempesta: Die Vertreibung aus
dem Paradies



Abb. 37b H. Aldegrever: Die
Vertreibung aus dem Paradies

Abb. 37c L. van Leyden: Die Vertreibung
aus dem Paradies
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Abb. 38a P. Galle nach L. Penni: Kdmpfende Gladiatoren



Abb. 38b A. Tempesta: Kain erschldgt Abel

Abb. 38c L. van Leyden: Kain erschlagt
Abel
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Abb. 39a J. Saenredam nach H. Goltzius: Loth und
seine Tochter
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Abb. 40 H. Weyer: Loth und seine Tochter (Z 40). New York, The
Metropolitan Museum of Art

Abb. 40a J. H. Muller: Loth und seine T6chter
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Abb. 41 H. Weyer: Loth und seine Familie verlassen Sodom (Z 41).
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen

Abb. 42 H. Weyer: Joseph und Potiphars Weib (Z 42). Verbleib unbekannt
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Abb. 43 H. Weyer: Die Auffindung des Moses (Z 43). Verbleib
unbekannt

Abb. 44 H. Weyer: Die Auffindung des Moses (Z 44). Wolfegg, Kunstsammlungen
der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg
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Abb. 45 H. Weyer: Moses mit den Gesetzestafeln (Z 45). Wolfegg, Kunstsammlungen
der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg

—y

Abb. 46 H. Weyer: Zwei diskutierende Méanner (Z 46). Chicago,
The Art Institute
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Abb. 47a L. van Leyden: Esther vor Ahasver Abb. 47b H. Burgkmair: Esther vor Ahasver. Miinchen,
Alte Pinakothek
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Abb. 48 H. Weyer: Esther vor Ahasver (Z 48). Augsburger Privatbesitz
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H. Weyer: Der Tod der fiinf Amoriter-
Konige (Abklatsch; Z 49A). Wien

Abb. 49
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Abb. 49a H. J. Muller: Der Tod der fiinf Amoriter-Konige
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Abb. 50 H. Weyer: Jonas unter der Kiirbisstaude (Abklatsch;
Z 50A). Wien, Albertina
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Abb. 51 H. Weyer: Judith und ihre Magd mit dem Haupt des
Holofernes (Z 51). Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 52 H. Weyer: Judith und ihre Magd mit dem Haupt des Holofernes
(Z 52). Staatliche Graphische Sammlung Miinchen
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Abb. 53 H. Weyer: Die Flucht nach Agypten (Z 53). Basel,
Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 54 H. cht nach Agypten (Z 54). Augsburger
Privatbesitz

eyer: Die Flu
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Abb. 54a P. Lastman: Die Flucht nach
Agypten. Rotterdam, Museum Boijmans-
Van Beuningen

Abb. 55 H. Weyer: Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten (Z 55).
Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 56 H. Weyer: Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten (Z 56).
Verbleib unbekannt
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Abb. 57 H. Weyer: Die Versuchung Christi (Z 57). Verbleib unbekannt

Abb. 57-1 H. Weyer: Die Versuchung Christi (Abklatsch; Z 57A). Wien, Albertina
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Abb. 58 H. Weyer: Christus und der Jiingling von Nain (Z 58).
Franzosische Sammlung

Abb. 59 H. Weyer: Die Auferweckung des Lazarus (Z 59). New Haven, Yale
University Art Gallery
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Abb. 59a M. de Vos: Die Auferweckung des Lazarus. Vaduz,
Sammlung des Fiirsten von und zu Liechtenstein

Abb. 59b P. Lastman: Die Auferweckung des Lazarus. Den Haag,
Mauritshuis
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Abb. 60 H. Weyer: Die Auferstehung Christi (Z 60). Sacramento,
Crocker Art Museum, E. B. Crocker Collection

Abb. 61 H. Weyer: Der Emmausgang (Z 61). Verbleib
unbekannt




Abb. 62 H. Weyer: Die Auferstehung Christi (Abklatsch; Z 62A). Darmstadt,
Hessisches Landesmuseum
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Abb. 63 H. Weyer: Die Himmelfahrt Marid (Z 63). Braunschweig, Herzog
Anton Ulrich-Museum
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Abb. 64 H. Weyer: Der Heilige Augustinus (Z 64). Stuttgart,
Staatsgalerie

Abb. 65 H. Weyer: Der Heilige Georg totet den Drachen
(Z 65). Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 66 H. Weyer: Maria und Elisabeth mit Jesus und Johannes (Z 66).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 66a J. Matham nach H. Goltzius: Die Heilige Familie
mit Elisabeth und Johannes
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Abb. 67 H. Weyer: Die biifende Magdalena (Z 67). Basel,
Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 67a J. Matham nach H. Goltzius:
Die biiRende Magdalena
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Abb. 68 H. Weyer: Der Heilige Lukas malt die Madonna
(Z 68). Verbleib unbekannt
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Abb. 68a R. Sadeler I. nach B. Spranger:
Der Heilige Lukas malt die Madonna
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Abb. 69 H. Weyer: Allegorie des Geruchssinnes (Z 69). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 69a C. Cort nach F. Floris: Der Geruch Abb. 69b B. Beham: Flora



Abb. 70 H. Weyer: Odysseus und Circe (Z 70). Basel, Offentliche
Kunstsammlung
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Abb. 70a J. Amman: Odysseus und Circe
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Abb. 71 H. Weyer: Jason und Medea (Z 71). Basel, Offentliche
Kunstsammlung

Abb. 71a J. Amman: Jason und Medea
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Abb. 71c G. Pencz: Jason und Medea
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Abb. 72 H. Weyer: Venus, Amor und Satyr (Z 72). Basel, Offent-
liche Kunstsammlung

Abb. 72a J. Amman: Venus, Amor und Abb. 73 H. Weyer: Venus, Amor und Satyr
Satyr (Z 73). Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 74 H. Weyer: Venus und Vulkan vor der Schmiede (Z 74).
Chicago, The Art Institute
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Abb. 75 H. Weyer: Sine Cerere et Baccho friget Venus (Z 75).
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen

Abb. 75a J. Matham nach H. Goltzius:
Sine Cerere et Baccho friget Venus
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Abb. 76a J. Heintz d. A.: Der Raub der Proserpina. Dresden,
Staatliche Kunstsammlungen
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Abb. 77 H. Weyer: Diana mit Hunden (Z 77). New York, The
Metropolitan Museum of Art

Abb. 77a J. Amman: Diana
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Abb. 78a J. Amman: Jager mit zwei Hunden
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Abb. 79 H. Weyer: Cephalus und Aurora (Z 79). Basel, Offentliche
Kunstsammlung
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Abb. 79a A. Tempesta: Cephalus und Aurora
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Abb. 80 H. Weyer: Fortuna auf einer Kugel auf dem Meer (Z 80).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 81 H. Weyer: Die Entfithrung der Europa (Z 81). Dresden,
Staatliche Kunstsammlungen
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Abb. 82 H. Weyer: Minerva fiihrt Scipio und Herkules zum Tempel der Tugend (Z 82).
Sacramento, Crocker Art Museum, E. B. Crocker Collection
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Abb. 82a J. H. Muller nach B. Spranger: Minerva
fiihrt Scipio und Herkules zum Tempel der Tugend

Abb. 83 H. Weyer: Der Opfertod des Marcus Curtius (Z 83). Kunstsammlungen
der Veste Coburg
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Abb. 84 H. Weyer: Bauernpaar vor einem Dorf (Z 84). Basel,
Offentliche Kunstsammlung

Abb. 85 H. Weyer: Zwei Manner beim Fischfang (Z 85). Basel,
Offentliche Kunstsammlung



Abb. 86 H. Weyer: Netzaufstellung zur Vogeljagd (Z 86). Wolfegg, Kunstsammlungen
der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg
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Abb. 86a J. Amman: Netzaufstellung zur

Vogeljagd

Abb. 86b A. Tempesta: Netzaufstellung zur
Vogeljagd
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Abb. 87 H. Weyer: Landschaft mit Insel und Festung (Z 87).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 88 H. Weyer: Brennende Wasserburg (Z 88). Basel,
Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 89 H. Weyer: Flusslandschaft mit brennenden
Wasserburgen (Z 89). Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 90 H. Weyer: Brennende Stadt (Z 90). Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen
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Abb. 91 H. Weyer: Wald-Flusslandschaft mit Wanderer (Z 91).
Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 92 H. Weyer: Flusslandschaft mit Kirche und geschwungener
Briicke (Z 92). Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 93 H. Weyer: Stadt am Fluss in bergiger Landschaft (Z 93). Augsburger
Privatbesitz

Abb. 94 H. Weyer: Flusslandschaft mit Steg und Wasserburg
(Z 94). Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 95 H. Weyer: Flusslandschaft mit Gebduden und
drei Baumen (Z 95). Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 96 H. Weyer: Baumlandschaft mit spazieren gehendem
Paar (Z 96). Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 97 H. Weyer: Wald-Flusslandschaft mit Wanderern (Z 97).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 98 H. Weyer: Waldige Landschaft mit Weg (Z 98).
Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 99 H. Weyer: Baumlandschaft (Z 99). Coburg, Kunstsammlungen der
Veste

Abb. 100 H. Weyer: Flusslandschaft mit Miihle und Eseltreiber
(Z 100). Basel, Offentliche Kunstsammlung
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Abb. 101 H. Weyer: Baumlandschaft mit Wasserburg und Végeln (Z 101).
Basel, Offentliche Kunstsammlung

Abb. 102 H. Weyer: Stadt am Fluss mit geschwungener Briicke (Z 102). New
Haven, Yale University Art Gallery
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Abb. 103 H. Weyer: Felsige Landschaft mit einer Stadt (Z 103). Verbleib
unbekannt

Abb. 104 H. Weyer: Landschaft mit Schloss (Z 104). New York, The
Metropolitan Museum of Art
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Abb. 105 H. Weyer: Baumlandschaft mit Briicke (Z 105). Franzosische
Sammlung

Abb. 106 H. Weyer: Landschaft mit Felsenburg (Z 106). Wolfegg, Kunstsammlungen der
Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg
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Abb. 108 H. Weyer: Ein Reiter am Fluss (Z 108). Basel,
Offentliche Kunstsammlung




336

f - ] WAL e A : z _;,,r
E'« PIAT LT g, i TR i <
Ff.//fj./ﬁ.»// RS 5 ’_7)
P et

Abb. 109 H. Weyer: Reiterkampf (Z 109). Basel, Offentliche
Kunstsammlung

Abb. 110 H. Weyer: Bewaffnete Reiter (Z 110). Kasteel van
Loppem, Stichting Jean van Caloen
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Aetas _ferrea .

Abb. 111a A. Tempesta: Das Eherne Zeitalter (Aetas ferrea)
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Abb. 112a J. Amman: Hirschjagd



Abb. 113 H. Weyer: Gefechtsaufstellung (Z 113). Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu
Waldburg-Wolfegg
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Abb. 114 H. Weyer: Berittene Krieger und zwei Paare (Z 114). Wolfegg, Kunstsammlungen
der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg

Abb. 115 H. Weyer: Berittene Krieger und zwei Paare (Z 115). Berlin, Kupferstichkabinett
SMPK



Abb. 116 H. Weyer: Tobias und der Engel (Z 116). Washington,
National Gallery of Art
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Abb. 117 H. Weyer: Judith und ihre Magd mit dem Haupt
des Holofernes (Z 117). Wien, Albertina
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Abb. 118 H. Weyer: Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten (Z 118). Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum

Abb. 118a Unbekannter Holzschneider nach
F. Barocci: Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten
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Abb. 119 H. Weyer: Die Heilige Familie mit Johannes dem
Téufer, dessen Eltern und den Heiligen Katharina und Sebastian
(Z 119). Washington, National Gallery of Art

Abb. 119a L. Biisinck nach A. Bloemaert: Abb. 119b A. Andreani nach J. Ligozzi:
Die Heilige Familie Maria mit Jesus, Johannes und den Heiligen
Katharina von Siena und Franziskus
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Abb. 120 H. Weyer: Christus und die Kinder (Z 120). Ehem. Bremen,
Kunsthalle (Kriegsverlust)
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Abb. 121a A. Sadeler II. nach Ch. Schwartz: Abb. 121b J. H. Muller: Christus am Kreuz
Die Kreuzigung mit Maria Magdalena

Abb. 121c R. Sadeler nach M. de Vos: Christus
am Kreuz
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Abb122- H. eyer. Crst1 Slé tiber Td ntan (1) apes, Szépmiivészeti Mﬁ.z‘m



Abb. 122a T. Bernhart: Der auferstandene Christus. Augsburg,
Stadtische Kunstsammlungen

Abb. 122b M. Herr: Christus als Sieger iiber Tod und Teufel.
Berlin Kupferstichkabinett SMPK
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Abb. 123 H. Weyer: Die Verklarung Christi (Z 123). Berlin, Kupferstich-
kabinett SMPK
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Abb. 124 H. Weyer: Die Verkldarung Christi (Z 124). Bremen, Kunsthalle



352

Abb. 125 H. Weyer: Die Predigt Johannes des Téufers (Z 125). Stddel Museum, Frankfurt am
Main

Abb. 125a J. Willinges: Die Predigt Johannes des Téaufers.
Stuttgart, Staatsgalerie



Abb. 125b H. van Balen: Die Predigt Johannes des Taufers. Verbleib
unbekannt

Abb. 125¢ A. van Noort: Die Predigt Johannes des Taufers.
Antwerpen, Rubenshuis



Abb. 126 H. Weyer: Die Enthauptung Johannes des Téufers (Z 126). Stidel Museum,
Frankfurt am Main

Abb. 127 H. Weyer: Zwei fliegende Engel (Z 127). Ehem. Bremen,
Kunsthalle (Kriegsverlust)
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Abb. 128 H. Weyer: Der Heilige Christophorus (Z 128).
Washington, National Gallery of Art

BN

Abb. 128a A. Diirer: Der Heilige
Christophorus
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Abb. 129 H. Weyer: Eremit in einer Landschaft (Z 129).
Washington, National Gallery of Art
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Abb. 130 H. Weyer: Sine Cerere et Baccho friget Venus (Z 130). Oslo,
Nasjonalgalleriet
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Abb. 131 H. Weyer: Weibliche Figur mit Fiillhorn (Ceres;
Z 131). Dresden, Staatliche Kunstsammlungen



Abb. 132a B. Salomon: Die Entfiihrung der
Europa



Abb. 133a G. Weyer: Orpheus bei den Tieren. Abb. 133b A. Tempesta: Orpheus bei den Tieren
Berlin, Kupferstichkabinett SMPK



Abb. 134a H. van Balen: Das Urteil des Midas.
Stuttgart, Staatsgalerie

Abb. 134b H. Weyer: Das Urteil des Midas (Detail zu Z 134)
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Abb. 135 H. Weyer: Poseidon und Amphitrite (Z 135). Rotterdam, Museum Boijmans-
Van Beuningen

Abb. 135a H. F. Schorer: Der Triumphzug von Poseidon und
Amphitrite. Ziirich, Kunsthaus



Abb. 136 H. Weyer: Poseidon und Amphitrite (Z 136). Oslo, Nasjonalgalleriet

Abb. 137 H. Weyer: Stehende Frau in einer Landschaft (Z 137). Rotterdam, Museum
Boijmans-Van Beuningen
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Abb. 138 H. Weyer: Mann, eine Kuh hinter sich herziehend (Z 138).
Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum
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Abb. 139 H. Weyer: Schlafender Putto mit Totenschédel (Z 139). Berlin,
Kupferstichkabinett SMPK

Abb. 139a B. Beham: Schlafender Abb. 139b N. Reusner: Schlafender
Putto mit Totenschédel Putto mit Totenschéddel
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Abb. 140 H. Weyer: Putto mit Wappenschild (Z 140).
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen

Abb. 141 H. Weyer: Loth und seine Tochter (Z 141). Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten
zu Waldburg-Wolfegg



Abb. 142 H. Weyer: Das Opfer Abrahams (Z 142). Staatliche Graphische Sammlung

Miinchen

Abb. 142a A. Bloemaert: Das Opfer Abrahams.
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen
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Abb. 143 H. Weyer: Der Engel schlégt das Heer des Sanherib (Z 143). Kopenhagen,
Statens Museum for Kunst

Abb. 143a A. Bloemaert: Der Engel schlédgt das Volk. Dresden,
Staatliche Kunstsammlungen
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© Universitatsbibliothek Erlangen-Nurnberg

Abb. 144 H. Weyer: Die Anbetung der Hirten (Z 144). Erlangen, Universitétsbibliothek
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Abb. 144a A. J. Stock nach A. Bloemaert: Die Abb. 144b J. Matham nach A. Bloemaert: Die
Anbetung der Hirten Anbetung der Hirten
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Abb. 145 H. Weyer: Die Anbetung der Konige (Z 145).
Sacramento, Crocker Art Museum
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aen = s
s ADORAVERVNT EVM APERTIS THESAVRIS SVIS OBTVNT El MVNERA, AVRV THVS, ETMIRRAM.

Abb. 145a A. Sadeler II. nach H. Speckaert: Die
Anbetung der Konige
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Abb. 146a J. H. Muller: Die Taufe Christi
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Abb. 146b A. Sadeler II. nach H. von Aachen: Die Taufe Christi

Abb. 146¢c H. Rottenhammer: Die Taufe Christi. Miinchen,
Bayerische Staatsgeméaldesammlungen
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Abb. 147 H. Weyer: Jesu Einzug nach Jerusalem (Z 147). Leipzig, Museum der Bildenden
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Abb. 147a A. Sadeler II. nach H. von Aachen: Jesu Einzug

nach Jerusalem
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Abb. 148 H. Weyer: Die Auferweckung des Lazarus (Z 148). Coburg, Kunstsammlungen der
Veste
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Abb. 148a J. H. Muller nach A. Bloemaert: Die Auferweckung des Lazarus
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Abb. 149 H. Weyer: Die Auferweckung des Lazarus (Z 149). Kopenhagen, Statens Museum for
Kunst

Abb. 149a J. Pynas: Die Auferweckung des Lazarus. Aschaffenburg,
Staatsgalerie
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Abb. 150 H. Weyer: Christus und die kanaandische Frau (Z 150). Kopenhagen, Statens
Museum for Kunst

Abb. 150a A. Bloemaert: Die Heilung der blutfliissigen Frau. New York,
Metropolian Museum
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Abb. 151 H. Weyer: Die Verkldarung Christi (Z 151). Wolfegg, Kunstsammlungen
der Fiirsten zu Waldburg-Wolfegg
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Abb. 152 H. Weyer: Die Bekehrung Sauls (Z 152). Kopenhagen, Statens Museum for Kunst

Abb. 153 H. Weyer: Venus, Amor und Satyr (Z 153). Coburg, Kunstsamm-
lungen der Veste
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Abb. 154 H. Weyer: Bacchuszug (Z 154). Staatliche Graphische Sammlung Miinchen

Abb. 154a Unbekannter Zeichner nach H. Weyer: Triumphzug der Laster (K 1).
Privatbesitz

Abb. 154b Sch. A. Bolswert nach B. A. Bolswert:
Der Streit zwischen Karneval und Fasten
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Abb. 155a H. Goltzius (Werkstatt): Pan und Syrinx

Abb. 156 H. Weyer: Orpheus und Eurydike (Z 156). St. Petersburg,
Eremitage
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Abb. 157 H. Weyer: Hollendarstellung (Z 157). Moskau, Puschkin-Museum
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Abb. 157a J. Sadeler I. nach D. Barendsz.: Hollendarstellung
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Abb. 158a A. Sadeler II. nach J. Heintz: Diana Abb. 158b H. van Balen: Diana und Aktéon.
und Aktidon Antwerpen, Museum Plantin-Moretus

Abb. 158c H. Rottenhammer und J. Brueghel d. A.:
Diana und Aktédon. Stuttgart, Staatsgalerie



383

Abb. 158e C. van de Passe nach G. Pecham:
Diana und Aktdon
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Abb. 159 H. Weyer: Pyramus und Thisbe (Z 159). Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-
Museum

Abb. 159a B. Salomon: Pyramus und Thisbe
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Abb. 160 H. Weyer: Der Wettlauf zwischen Atalante und Hippomenes (Z 160). Bordeaux,
Musée des Beaux-Arts

Abb. 160a V. Solis: Atalante und Hippomenes

Abb. 160b P. van der Borcht: Atalante und
Hippomenes



Abb. 161 H. Weyer: Caritas (Z 161). Rouen,
Bibliotheque municipale
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Abb. 161a J. Matham nach
H. Goltzius: Caritas



Abb. 162 H. Weyer: Der Selbstmord der Lukretia
(Z 162). Dresden, Staatliche Kunstsammlungen
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163 H. Weyer: Mars und Bellona (Z 163). Kopenhagen,

Statens Museum for Kunst

Abb

Staatsgalerie
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Abb. 164 H. Weyer: Reiterkampf (Z 164). Stuttgart
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Abb. 165 H. Weyer: Gefechtsdarstellung (Z 165). Leiden, Prentenkabinet van de Universiteit

Abb. 166 H. Weyer: Heereslager (Z 166). Paris, Ecole nationale supérieure des
Beaux-Arts
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Abb. 167 H. Weyer: Réiterschlacht (Z 167). Wolfegg, Kunstsammlungen der Fiirsten zu Waldburg-
Wolfegg
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Abb. 168 Umkreis H. Weyers (?): Loth und seine Téchter (F 1). Coburg, Kunst-
sammlungen der Veste
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Abb 169 Umkrels/Nachahmer H. Weyers (?): Noli me Abb 169a: J. Sadeler I. nach: B. Spranger:
tangere (F 2). Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum  Noli me tangere
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Abb. 171 Unbekannter Zeichner: Diana und Aktdon
(F 4). Dresden, Staatliche Kunstsammlungen
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Abb. 172 Unbekannter Zeichner: Paris erhilt
von Merkur den Apfel (F 5). Privatbesitz

B

Abb. 173 Umkreis J. Wtewael (?): Der Satyr beim Bauern (F 6).
Verbleib unbekannt

B Noaabbe S 160

Abb. 173a P. Moreelse: Der Satyr beim
Bauern. Leiden, Universiteitsbibliotheek
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Abb. 174 H. Weyer (?): Mythologische
Szene (F 7). Verbleib unbekannt

Abb. 175 Unbekannter Zeichner: Hirschjagd (F 8). Verbleib unbekannt
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Abb. 177 Unbekannter Zeichner nach H. Weyer: Der Wettlauf zwischen Atalante und
Hippomenes (K 2). Dresden, Staatliche Kunstsammlungen
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Abb. 178 H. Weyer: Die Kreuzigung (G 1). Neuhaus-
Schierschnitz, Dreifaltigkeitskirche

Abb. 178a A. Sadeler II. nach
Ch. Schwartz: Die Kreuzigung
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Abb. 179 H. Weyer (?): Die Ruhe auf der Flucht nach
Agypten (G 2). Privatbesitz

Abb. 179a H. Weyer: Die
Heimsuchung Verkiindigung
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Abb. 179e H. Weyer: Contemplatio Abb. 179f H. Weyer: Perseverantia
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Abb. 179g H. Weyer: Signatur Weyers
(Detail von Abb. 179e)

Abb. 180 H. Weyer (?): Allegorie der geistlichen Abb. 181 H. Weyer (?): Allegorie der weltlichen
Macht (G 3). Verbleib unbekannt Macht (G 4). Verbleib unbekannt

Abb. 181a D. van Alsloot: Der Triumph Isabellas. L.ondon, Victoria and
Albert Museum

Abb. 181b D. van Alsloot: Die Prozession der Orden und des Klerus.
Madrid, Museo del Prado
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Abb. 182 H. Weyer (?): Schiescheibe Abb. 183 H. Weyer (?): SchieBscheibe des

des Herzogs Johann Casimir (S 1). Coburg, Hans Erhard von Bibra (S 2). Coburg,
Kunstsammlungen der Veste Kunstsammlungen der Veste

Abb. 184 H. Weyer (?): SchieRscheibe des Abb. 185 H. Weyer (?): SchieRscheibe des

Hans Philip von Hutten (S 3). Coburg, Veit Ulrich von Kiirnitz (S 4). Coburg,
Kunstsammlungen der Veste Kunstsammlungen der Veste

Abb. 186 H. Weyér (?): Schiescheibe des
Dr. Johan Friedrich Weil§ (S 5). Coburg,
Kunstsammlungen der Veste

Abb. 187 H. Weyer (?)E SchieBscheibe des
Veit Ulrich Marschalck, Greif genannt (S 6).
Coburg, Kunstsammlungen der Veste
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Abb. 188 H. Weyer (?): Pergamentblatt mit
Bildnis des Herzogs Johann Casimir von Sachsen-
Coburg (P 1). Coburg, Staatsarchiv

Abb. 189 H. Weyer (?): Pergamentblatt mit
Bildnis des Herzogs Johann Ernst von Sachsen-
Eisenach (P 2). Eisenach, Kunstsammlungen der Wartburg
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