228 Journal fiir Kunstgeschichte 8, 2004, Heft 3

mehr verfahrt Metzger hier durchaus parallel einer literaturwissenschaftlichen Wie-
derbelebung des Autors als unverzichtbarer, weil tragfahiger Innovationsinstanz. Ein
,Autorenmaler” aber, der seine Stoffe individuell erfand und seine Themen, manch-
mal auch an Markt und Geschmack vorbei, eigenstandig besetzte, eben dies war
Schéufelein wohl nicht. Auf seiner Habenseite steht handwerkliche Souveranitat.
Was dartiber — auch an ikonographischem Experiment — hinausgeht, kann Metzger
nicht ganz von dem Verdacht befreien, es sei dem Nordlinger von seinen Kunden
oder dem groflen Mentor Diirer als Besinnungsarbeit aufgegeben worden. Diirers
kiinstlerisches und schriftliches Werk als stindiger Bemessungsfaktor sowohl fiir
Schiufeleins Auftraggeber wie fiir Metzger selbst weisen in diese Richtung. Nahme
man Schéufelein unter diesem Gesichtspunkt in Melanchthons bertihmte Personifika-
tion der Stilgattungen hinein, so rangierte er — wie dort Griinewald — zwischen Diirer
und Cranach; als ein Maler der Mitte, der seine Kunst einschmiegte in den Dienst der
Sache und am Auftraggeber.

Ungeachtet dieser methodologischen Erwadgungen aber hat Metzgers Vorhaben,
die Wiirdigung Schéaufeleins mit einer Alltags- und Geistesgeschichte seiner Gemalde
zu verbinden, zu einem generds ausgestatteten, fliissig formulierten Buch gefunden.
Intensive Beobachtung der Formsprache, dokumentgesittigte Rekonstruktionen von
Auftragsverhiltnissen und kulturgeschichtliche Spurenginge sind in einen Zusam-
menhang gebracht, der zahlreiche Aspekte fiir iibergreifende Fragen nach frithneu-
zeitlicher Seherfahrung, nach Prasentation und Reflektion des ,Selbst’, nach dem Zu-
gleich von Tradition und Neuerung bereit halt. Mehr kann man von einer Werkschau
kaum wollen.

THOMAS PACKEISER
Dresden

Jiingere Literatur zu Parmigianino. Ein Forschungsbericht

Lange Zeit mufite sich die Italienforschung mit dufSerst wenigen Publikationen zu
Parmigianino begniigen. Nach der eigentlichen Wiederentdeckung des Kiinstlers
mit dem ganz dem expressionistischen Zeitgeschmack geschuldeten Buch Parmigia-
nino und der Manierismus von Lili Frohlich-Bum aus dem Jahre 1921 war es vor allem
die Monographie von Sydney J. Freedberg, die tiber etwa fiinfzig Jahre hinweg unsere
Kenntnis von Leben und Werk des Malers bestimmt hat!. Freedbergs Entwurf vom
Leben des Malers aus Parma folgte zwar einer gewagten formaldsthetischen Systema-
tisierung, enthielt aber den bis dato vollstindigsten Katalog der Gemalde mit einer
erstaunlichen Zuverlassigkeit beziiglich der Zuschreibungen und der herangezoge-
nen Quellen. 1971 gesellte sich das von Arthur E. Popham verfafite dreibandige Cor-
puswerk der Zeichnungen hinzu, das bis heute eine unentbehrliche Grundlage fiir

1 L1 FROHLICH-BUM: Parmigianino und der Manierismus; Wien 1921; SYDNEY . FREEDBERG: Parmi-
gianino. His Works in Painting; Cambridge (Mass.) 1950.
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jede Beschiftigung mit dem Maler geblieben ist?. Als 1994 noch als Alterswerk des
Correggio-Forschers Cecil Gould eine Monographie zu Parmigianino erschien, war
dieser spannungslos geschriebene und sachlich fade Bildband eher eine Enttau-
schung fiir die Fachwelt®.

Es versteht sich, dafs eine Revision nicht ausbleiben konnte. Dazu trug allein die
Erkenntnis bei, dafs nach Pophams grundlegender Studie etwa hundertfiinfzig neue
Zeichnungen aufgetaucht sind oder iiberzeugend Parmigianino zugeschrieben wer-
den konnten*. Damit war auch die Genese einzelner Gemalde und der Werkprozefs
insgesamt neu zu bewerten. Dartiber hinaus hat die kiinstlerbiographische Quellen-
forschung und die ikonographische Analyse v6llig neue Detailerkenntnisse tiber den
Entstehungskontext einzelner Werke erbracht, die der erneute Versuch einer mono-
graphischen Wiirdigung zu beriicksichtigen hatte. Um das Gedenkjahr 2003, dem
fiinfhundertsten Geburtstag Parmigianinos (1503-1540), lagern sich die neuesten Pu-
blikationen wie Sedimentschichten an; der Wettstreit der Forscher, moglichst schnell
und frith etwas zum Kiinstler zu publizieren, ist manchen Arbeiten dabei durchaus
anzumerken. Als Auftakt zum Gedenkjahr wurde bereits 2002 in Parma ein inter-
national besetzter Kongref$ abgehalten, in dessen Zentrum vor allem werkbezogene
und technische Analysen, Restaurierungsbefunde, Zuschreibungen und Fragen der
kiinstlerischen Herkunft Parmigianinos sowie der Rezeption seiner Kunst im spate-
ren 16. Jahrhundert standen®. Der Hohepunkt der jiingsten Parmigianino-Erinnerung
ist mit Sicherheit in der in Parma und Wien gezeigten, aufserordentlich erfolgreichen
Ausstellung zu sehen, die zugleich die erste monographische Schau zum Werk des
Kiinstlers war. Die im Ausstellungskatalog niedergelegten Forschungsergebnisse sol-
len im folgenden Literaturbericht ebenfalls Beriicksichtigung finden®. Angesichts der
schieren Menge neuer Forschungen und Nicht-Forschungen zum Kiinstler kann es
im folgenden also nur darum gehen, einige Schneisen durch die Parmigianino-Litera-
tur der letzten fiinf Jahre zu schlagen.

Was wissen wir eigentlich {iber den Maler? Neben spérlichen Archivalien, etwa
fiinfzig Gemalden und Fresken und den nahezu tausend Zeichnungen ist es vor al-
lem die Vita Giorgio Vasaris, die unser Wissen vom Leben des Kiinstlers nachhaltig

2 ArtHUR E. Porram: Catalogue of the Drawings by Parmigianino, 3 Bde.; New Haven/London
19741E

3 Ceci. Gourp: Parmigianino; Mailand: Arnoldo Mondadori, 1994.

4 Neben Aufsidtzen zu einzelnen Bléttern ist hier vor allem zu verweisen auf DAvID EKSERDJIAN:
Unpublished Drawings by Parmigianino. Towards a Supplement to Popham'’s ,catalogue raison-
né”, in: Apollo, 150, Nr. 450, 1999, S. 3—41.

5 Parmigianino e il manierismo europeo, hrsg. von Lucia Fornari Schianchi, Akten des internationa-
len Kongresses, Parma, 13.-15. Juni 2002; Cinisello Balsamo (Mailand): Silvana, 2002. Zur Rezepti-
on Parmigianinos jetzt zudem: Parmigianino e la scuola di Parma, Akten des Kongresses, Casal-
maggiore und Viadana, 5. April 2003; Viadana: Arti Grafiche Castello, 2004.

6 Lucia ForRNARI SCHIANCHI/SYLVIA FERINO-PAGDEN: Parmigianino e il manierismo europeo, Ausst.
Kat. Parma, Galleria Nazionale: 8. Februar — 15. Mai 2003; Wien, Kunsthistorisches Museum:, 4. Ju-
ni — 14. September 2003; Cinisello Balsamo (Mailand): Silvana, 2003. Aus Platzgriinden ist ein um-
fassendes Referat zu den Ergebnissen der Ausstellung an dieser Stelle nicht moglich; verwiesen sei
daher auf die Rezension MICHAEL THIMANN: Parmigianino und der europdische Manierismus, in:
Kunstchronik, 57,2004, S. 61-68.
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bestimmt hat. Die vorziigliche Neutibersetzung von Vasaris Vita des Parmigianino in
der zweiten Fassung von 1568 aus der Feder von Matteo Burioni, Bestandteil der von
Alessandro Nova initiierten Neuausgabe eines deutschen Vasari im Verlag Klaus Wa-
genbach, ist daher ganz besonders hervorzuheben’. Nicht nur, dafs nun auch dem
Laien ermdglicht wird, die Biographie in einer begrifflich prizisen Ubertragung zu
lesen, wobei die Auswahl der beigegebenen Abbildungen dem Blick Vasaris folgt,
wenn ausschliefslich Werke wiedergegeben sind, die Parmigianinos Biograph selbst
gesehen und beschrieben hatte. Der umfangreiche Anmerkungsapparat erlaubt es
auch, kunsthistorische Zusammenhénge der einzelnen Werke zu erkennen, und ent-
hélt iiberdies viele kluge Einsichten zu Detailproblemen. So ist Burionis Deutungs-
vorschlag erhellend, Parmigianinos vieldiskutierte Beschéftigung mit der Alchemie,
die Vasari dazu dient, das ,engelsgleiche” Wunderkind, in das der Geist Raffaels
geschliipft sei, in letzter Instanz scheitern zu lassen, als eine literarische Fiktionalisie-
rung von Parmigianinos intensiver handwerklicher Auseinandersetzung mit moder-
nen Drucktechniken wie der Radierung zu begreifen. Hier liegt ein vielversprechen-
der Ansatzpunkt fiir alle weitere Forschung zum Problem von Alchemie und Kunst
im 16. Jahrhundert®.

Derartige die Forschung im Detail wirklich weiterfithrende Uberlegungen 148t
hingegen eine Reihe von Monographien vermissen, die zum Gedenkjahr erschienen
sind. Nach dem Schema der ,,opera completa” bieten diese Arbeiten eher einen scha-
len Abrifs &lterer Ergebnisse ohne wissenschaftlichen Erkenntnisgewinn. Die offen-
sichtlich als rein kommerzielle Auftragsarbeit des Verlags Electa entstandene und in
dithyrambischem Bekenntnisstil heruntergeschriebene Monographie von Maria Cri-
stina Chiusa ist hier daher nur im Voriibergehen zu erwahnen?; dhnlich verhilt es sich
mit der Parmigianino-Biographie von Di Giampaolo/Fadda und derjenigen des Kul-
turpolitikers Vittorio Sgarbi'®. Modernen wissenschaftlichen Standards kiinstlerbio-
graphischer Forschung kénnen diese fiir ein breiteres Publikum verfafiten Biicher
kaum gentigen.

Den wichtigsten kunsthistorischen Beitrag zum Werk des Malers liefert dagegen
Mary Vaccaro mit ihrem langerwarteten Werkverzeichnis der Gemalde!!. Dieses Buch
ist vom Verlag Umberto Allemandi nicht nur hervorragend ausgestattet worden, son-

7 GIORGIO VASARL: Das Leben des Parmigianino. Neu tibersetzt von Matteo Burioni und Katja But-
zer, kommentiert und hrsg. von Matteo Burioni; Berlin: Verlag Klaus Wagenbach, 2004.

8 Der Mythos vom Alchemisten Parmigianino wurde im Gedenkjahr ungeachtet der iiberzeugenden
Widerlegung von Grasmann u.a. (EUGEN GRASMAN: Lalchimista Parmigianino nelle Vite del Va-
sari, in: Mededelingen van het Nederlands Institut te Rome 46, 1985, S. 87-102) fortgeschrieben und mit
einschldgigen Publikationen bedacht: GuipO SANFILIPPO: Tra arte e alchimia: La Madonna di Ca-
salmaggiore del Parmigianino. Ricerche storiche e iconografiche; Casalmaggiore: Biblioteca Civica
A. E. Mortara, 2003; Parmigianino e il manierismo europeo. La pratica dell’alchimia, Ausst. Kat.
Casalmaggiore, Centro Culturale Santa Chiara, 9. Februar — 15. Mai 2003; Cinisello Balsamo (Mai-
land): Silvana, 2003.

9 Maria CristiNa CHIUsA: Parmigianino. Mit einem Dokumentenanhang von Marzio Dall’Acqua;
Mailand: Electa, 2001.

10 Mario D1 GiamPAOLO/ELISABETTA FADDA: Parmigianino. Catalogo completo dei dipinti; Santar-
cangelo di Romagna: Idea Libri, 2003; VITTORIO SGARBI: Parmigianino; Genf: Rizzoli, 2003.

11 MARY Vaccaro: Parmigianino. I dipinti; Turin: Umberto Allemandi, 2002.
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dern beeindruckt durch die Tatsache, daf8 es auch im philologischen Detail vorziiglich
gearbeitet ist. Der Katalog der Gemdlde enthilt die gesamten wissenschaftlichen Re-
ferenzen und viele neue Erkenntnisse hinsichtlich der Provenienzen einzelner Gemal-
de. Zudem ist die Autorin bemiiht, fiir zahlreiche Werke neue Deutungen auf der
Hohe des zeitgendssischen kunsthistorischen Diskurses zu liefern. Mary Vaccaro hat
dem Werkverzeichnis statt einem trockenen Lebensabrifs drei Essays vorangestellt,
die teilweise bereits in Aufsatzform vorlagen. In diesen Beitrdgen entwickelt sie noch
einmal das von ihr favorisierte petrarkistische Interpretationsmodell fiir die Werke
des Malers, das sie an anderer Stelle bereits ausfiihrlich dargelegt hat'2. Hierin folgt
Vaccaro dem fundamentalen Aufsatz von Elizabeth Cropper und schliefst sich zu-
gleich an die Parmenser Lokalforschung an, in der bereits mehrfach auf die petrarki-
stischen Dichtungen des Andrea Baiardi als Inspirationsquelle fiir den Maler verwie-
sen wurde®®. Gewinn und Grenzen dieses Interpretationsmodells im Sinne einer
umfassenden Heuristik fiir das Werk des Malers aufzuzeigen, wird der weiteren For-
schung zu einzelnen Werkkomplexen vorbehalten bleiben miissen; insgesamt iiber-
zeugt Mary Vaccaros erneute Fruchtbarmachung des Petrarkismus fiir die Konzep-
tion einer Reihe von Werken und der in ihnen als asthetische Qualitit zur Schau
gestellten grazia.

Einige Bemerkungen zum Katalog seien gestattet: Erfreulich ist Mary Vaccaros
Aufnahme mehrerer erst jlingst identifizierter oder wieder Parmigianino zugeschrie-
bener Portraits in das Werk des Malers. Hier ist - Mary Vaccaro folgend — das zuerst
von Sylvie Béguin Parmigianino zugeschriebene Bildnis eines Mannes mit dem Petrarca
in der Hand (Kat. Nr. 44; Privatbesitz) noch am ehesten mit Zweifeln zu belegen, wo-
gegen David Ekserdjians Argumentation fiir die Authentizitat des Portraits eines Mal-
teserritters (Niccolo Vespucci?) (Kat. Nr. 47, Hannover, Niedersdchsisches Landes-
museum), die sich zudem auf eine von ihm entdeckte Vorzeichnung im Moskauer
Puschkin-Museum stiitzen kann, rundum tiberzeugt!*. Anlaglich der Ausstellung in
Wien konnte das in der Oberflache beriebene Bildnis auch im Vergleich mit anderen
Werken durchaus bestehen. Ein Gleiches gilt fiir das Portrait des Kardinal Lorenzo Pucci
(Kat. Nr. 50; London, National Gallery), das Michael Hirst als Werk Parmigianinos
identifizieren konnte'. Die Aufnahme dieser Gemalde in das Werk des Malers darf
als einer der grofiten Gewinne der Forschung der letzten Jahre bewertet werden. Eine
kunsttheoretische Auseinandersetzung mit dem Portraitisten Parmigianino steht al-
lerdings noch aus’®, hier bleiben Mary Vaccaros Ausfithrungen zu ,Bellezza e identita

12 MARY VaccaRo: Resplendent Vessels: Parmigianino at Work in the Steccata, in: Concepts of Beauty in
Renaissance Art, hrsg. von Francis Ames-Lewis und Mary Rogers; Aldershot 1998, S. 134-146; DIES.:
Parmigianino and Andrea Baiardi: Figuring Petrarchan Beauty in Renaissance Parma, in: Word &
Image 17, 2001, S. 243-258.

13 ErisaBETH CROPPER: On Beautiful Women, Parmigianino, Petrarchismo, and the Vernacular Style,
in: The Art Bulletin 58, 1976, S. 374-394.

14 Davip EksErDjIAN: A Portrait of Niccolo Vespucci, in: Apollo 153, 2000, S. 37-42.

15 MicHAEL HIrsT: A Portrait of Lorenzo Pucci by Parmigianino, in: Apollo 153, 2000, S. 43-47.

16 Vgl. hierzu EDoUARD PoMMIER: Riflessioni sul Parmigianino ritrattista, in: Kongre8akten Parma
2002 (wie Anm. 5), S. 58-66; der Versuch, eine immanente Portraittheorie aus den Werken zu ent-
wickeln, von Michael Thimann: ,fece senza ritrarlo I'imagine sua”. Mimesis, capriccio und inven-
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nei ritratti di Parmigianino” (S. 32-38), die das Problem vor allem auf den Petrarkis-
mus reduzieren, hinter den Erwartungen zuriick; so vermifst man im Katalog auch
einen Verweis auf und eine Auseinandersetzung mit Horst Bredekamps naturphi-
losophischer Deutung des um 1523 entstandenen Bildnis eines Kunstsammlers (Kat.
Nr. 39; London, National Gallery)".

In der Rubrik der abgeschriebenen Werke iiberrascht das spate Halbfigurenbild
der Lukrezia (Kat. Nr. A13; Neapel, Museo di Capodimonte), das Mary Vaccaro mit
durchaus bedenkensweten Uberlegungen Parmigianinos Vetter Girolamo Bedoli
(1500-1569) zuweisen mochte!®. Gegen die stilistischen Bedenken sind jedoch nicht
nur die hohe Qualitdt des Bildes, das Parmigianinos Spatstil durchaus entspricht,
sondern auch die Quellen ins Feld zu fiihren: Der iiber Parmigianinos Werk erstaun-
lich zuverlassig, im {ibrigen von Bedoli selbst informierte Vasari nennt ausgerechnet
eine Lukrezia ,una cosa divina” und das letzte Werk, das der Maler gemacht habe.
Ganz zu Recht zieht Mary Vaccaro dagegen das unvollendete Portrait der Contessa
Gozzadini (?) (Kat. Nr. A17; Wien, KHM) in Frage. Formale Elemente, wie sie bei der
sogenannten Schiava turca (Kat. Nr. 51; Parma, Galleria Nazionale) begegnen, finden
sich hier mit einem malerischen Modus kombiniert, der mit Mary Vaccaro eher an die
Portraits des Niccolo dell’Abbate denken 1af3t.

Es bleibt zu fragen, warum Mary Vaccaro im Falle des mythologischen Fresken-
zyklus in Fontanellato von 1523/24 auf einen noch nicht erschienenen Aufsatz ver-
weist und dem Leser im Werkverzeichnis ihre Deutung vorenthédlt. Auch wenn der
mittlerweile publizierte Aufsatz nicht zu den iiberzeugenden Leistungen der Autorin
gehort, da sich ihre Interpretation in unauflosliche Hypothesen verstrickt, so hétte
man doch in der zum Standardwerk pradestinierten Monographie eine intensivere
Auseinandersetzung mit Parmigianinos bedeutendstem profanen Dekorationspro-
jekt gewiinscht!. Doch findet sich in den Katalogeintragen zu den Fresken (Kat.
Nr. 11) und zu dem Portrait des Galeazzo Sanvitale (Kat. Nr. 41; Neapel, Museo di Ca-
podimonte), dem Auftraggeber des auf Ovids favola vom tragischen Tod des Actaeon
fulenden Zyklus, die iiberzeugende Widerlegung der é&lteren, auf den Arbeiten von
Ute Davitt-Asmus fufsenden Forschung zum politischen und religiosen Status der
Sanvitale in Fontanellato. Der Verf. ist an anderer Stelle durch Uberpriifung der Quel-
len zu dhnlichen Schliissen gelangt und hat die etablierte hermetisch-kabbalistische
Deutung des Freskenzyklus vehement in Frage gestellt und seine Neuinterpretation
im Ovidverstdndnis des frithen 16. Jahrhunderts verankert®. Wie Mary Vaccaro ist

zione in Parmigianinos Portraits, erscheint in: Parmigianino zwischen Anmut und Alchemie, Ak-
ten der internationalen Tagung an der Johann-Wolfgang-Goethe-Universitat, 27. November 2003.

17 HorsT BREDEKAMP: Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Geschichte der Kunstkammer
und die Zukunft der Kunstgeschichte; Berlin 1993, S. 19-20.

18 Beziiglich Bedoli sei hier auf die seit kurzem vorliegende Monographie verwiesen: Mario D1 Gi-
AMPAOLO: Girolamo Bedoli 1500-1569; Florenz 1997.

19 MaRY Vaccaro: Reconsidering Parmigianino’s Camerino for Paola Gonzaga at Fontanellato, in:
Drawing Relationships in Northern Italian Renaissance Art, hrsg. von Giancarla Periti; Aldershot 2004,
S. 177-197.

20 MicHAEL THIMANN: Liigenhafte Bilder. Ovids favole und das Historienbild in der italienischen Re-
naissance (Rekonstruktion der Kiinste, 6); Gottingen 2002.
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ihm dabei jedoch eine fiktionalisierte Erwdhnung des Zyklus aus der zweiten Halfte
des 16. Jahrhunderts entgangen, auf die Elisabetta Fadda zuerst hingewiesen hat?!.
Dies ist insofern bemerkenswert, als die erste Nachricht tiber die Fresken gemeinhin
in einer Beschreibung aus dem Jahre 1696 erkannt wird. Antonio Francesco Doni er-
wéhnt jedoch in einer Manuskriptfassung seiner Ville (Reggio Emilia, Biblioteca Mu-
nicipale; verdnderte erste Druckfassung 1566), einer Sammlung fiktiver Architektur-
beschreibungen, eine ,dimora” in der Lombardei, in der sich ein ,ridotto in volta”
mit einer von Parmigianino gemalten ,Diana in un fonte con [...] ninfe ignude” be-
finde. Die eigentiimliche Auslassung in der Fassung Faddas macht stutzig und tiber-
priift man das Zitat, so wird ihr Zweck offenbar: Im Original spricht Doni von einer
,Diana in un fonte con sei ninfe ignude”, was mit dem bildlichen Bestand in Fonta-
nellato, wo lediglich zwei Nymphen als Begleiterin der Géttin zu sehen sind, schon
weitaus weniger harmoniert als es Fadda offensichtlich wahrhaben mochte?. Auch
der Kontext der Evokation der Fresken entfernt sich weit von einer direkten Beschrei-
bung des bildlichen Bestandes. Vielmehr kombiniert Doni im Falle , Fontanellatos”
und in seinen Villenbeschreibungen allgemein Erinnerungen an Kunstwerke mit lite-
rarischen Fiktionen. Auch wenn nicht auszuschliefSen ist, dafs Doni Parmigianinos
Fresken wirklich gesehen hat, so ist seine Nennung derselben — sie befinden sich bei
ihm im tbrigen nicht im Inneren eines Kastells, sondern in einer Gartengrotte — fiir
die Deutung kaum heranzuziehen. Nicht, dafi es sich bei Faddas Entdeckung also um
wissenschaftliches Katzengold handelt, doch hétte man sich bei der Aufbereitung des
Fundes ein wenig mehr philologische Sachlichkeit gewiinscht.

Zu Parmigianinos Zeichnungen sind in den vergangenen Jahren mehrere Arbei-
ten vor allem im Zusammenhang mit Ausstellungen erschienen, die Pophams Cor-
puswerk von 1971 in beachtlicher Weise erweitern®. So zeigte zunéachst eine Ausstel-
lung in London und New York Zeichnungen von Correggio und Parmigianino im
Vergleich?. Der mit hervorragenden Farbreproduktionen ausgestattete Katalog er-
moglicht ein vertieftes Studium der graphischen Mittel des Malers. Schon friih zeich-
nete Parmigianino parallel in Feder, Rotel und schwarzer Kreide und hatte sich damit
die graphischen Techniken angeeignet, die auch die Zeichnungen des &lteren Correg-
gio kennzeichnet, in dem immer wieder der Lehrer Parmigianinos erkannt wurde®.

21 D1 Giamraoro/Fappa 2003 (wie Anm. 10).

22 Vgl. ANTONIO FRANCESCO DONI: Le ville, hrsg. von Ugo Bellocchi; Modena 1969.

23 Nicht mehr berticksichtigt werden konnten hier: Mar1o D1 GiAMPAOLO/ ANDREA Muzzr: Il Parmi-
gianino e il fascino di Parma, Ausst. Kat. Florenz, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi: 13. No-
vember 2003 — 15. Februar 2004; Florenz: Olschki, 2003; Davip FRANKLIN: The Art of Parmigianino,
mit einem Essay von David Ekserdjian, Ausst. Kat. Ottawa, National Gallery of Art: 3. Oktober
2003 — 4. Januar 2004, New York, Frick Collection, 27. Januar 2004 — 18. April 2004; New Haven:
Yale University Press, 2003.

24 CarmEN C. BamBacH/HuGco CHAPMAN/MARTIN CLAYTON/GEORGE R. GOLDNER: Correggio and
Parmigianino. Master Draughtsmen of the Renaissance, Ausst. Kat. London, The British Museum:
6. Oktober 2000 - 7. Januar 2001; New York, The Metropolitan Museum of Art: 5. Februar — 6. Mai
2001; London: British Museum Press, 2000.

25 Die alte Frage, ob Parmigianino ein unmittelbarer Schiiler Correggios war, mit iiberzeugenden
Argumenten zuletzt negativ beantwortet von DAvID EXSERDJIAN: Parmigianino e Correggio, in:
Ausst. Kat. Parma/Wien 2003 (wie Anm. 6), S. 29-35.
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Der Hang zur bizarren Erfindung unterscheidet jedoch schon die frithen Blétter des
jiingeren Malers von denjenigen Correggios, dessen graphische Meisterschaft vor al-
lem in der elaborierten Rotelstudie liegt. Die ausgestellten Blatter Parmigianinos wa-
ren der Forschung fast durchweg bekannt. Unter den Neuzugéangen tiberzeugen vor
allem eine frithe Federskizze eines antiken Torso mit eigenhdndigen Notizen Parmi-
gianinos (Kat. Nr. 52; Washington, National Gallery of Art) und eine Aktstudie fiir
den schlafenden Hieronymus der Londoner Altartafel (Kat. Nr. 93; Los Angeles,
J. Paul Getty Museum), die Popham nur durch einen spéteren Reproduktionsstich
bekannt war. Erhohte Aufmerksamkeit verdient zudem ein Blatt, das Popham eben-
falls noch nicht gekannt hat, und das jiingst aus dem Kunsthandel fiir das Getty Mu-
seum in Los Angeles erworben wurde (Kat. Nr. 92). Es handelt sich um ein beidseitig
in Rotel bezeichnetes Studienblatt, das Skizzen fiir mehrere Projekte des Malers auf-
weist. Finden sich auf dem recto eindeutig zwei Studien fiir das in Rom entstandene
Altarbild der Madonna mit den Heiligen Johannes d.T. und Hieronymus (London, Natio-
nal Gallery) von 1526, so zeigt das Blatt zugleich zwei Skizzen fiir die Fresken in Fon-
tanellato, besonders deutlich in dem Hund auf dem wverso. Die zeitliche Differenz der
Projekte legt nahe, dafs Parmigianino seine Blatter wiederverwendet hat, womit das
Problem der Datierung der Zeichnungen der ,ersten Parmenser” und der ,rémi-
schen” Periode ab 1524 eine zusédtzliche Komplexitét erfihrt. Der Versuch einer stil-
kritischen Systematisierung des Materials der romischen Zeit bedarf daher einer wei-
teren Differenzierung?.

Ein Gewinn fiir die zukiinftige Erforschung des Zeichners ist der luxuriés aus-
gestattete Folioband von Béguin/Di Giampaolo/Vaccaro, der viele der zuerst von
Popham publizierten Blétter in guten Farbreproduktionen abbildet”. Zudem enthalt
der Band einen Anhang mit 153 neuentdeckten, zum grofseren Teil schon von Ekserd-
jlan zusammengetragenen Blattern?, die in schwarz/weiff reproduziert und jeweils
mit einem kurzen Katalogtext versehen sind. Es wiirde zu weit fiihren, alle diese Zu-
schreibungen im Detail zu diskutieren. Doch sei die Anmerkung gestattet, daff der
Forschung neben manch sicher immer noch Fragwiirdigem die Entdeckung einiger
fiir das Werk des Malers wirklich bedeutender Blatter gelungen ist. Hier sei nur ver-
wiesen auf die Rotelstudie fiir das Portrait des Galeazzo Sanvitale (Kat. Nr. 76; Lon-
don, Kunsthandel), das wunderbare Studienblatt auf blauem Papier (Kat. Nr. 144;
Wiirzburg, Universitdtsbibliothek) oder die spdte Federzeichnung eines Liebespaares
nach einer Szene der von Marcantonio Raimondi gestochenen modi des Giulio Roma-
no (Kat. Nr. 85; London, Kunsthandel). Eine neue Aktualitét ist im Laufe des Gedenk-
jahres auch Parmigianinos Druckgraphik zugewachsen. Neben den eigenen Radie-

26 Vgl. dazu Acarv GNANN: Per una cronologia dei disegni romani di Parmigianino, in: Quaderni di
Palazzo Te 7, 2000, S. 49-73; AcaiM GNANN /KoNRAD OBERHUBER: Roma e lo stile classico di Raffa-
ello. 1515-1527, Ausst. Kat. Mantua, Palazzo Te: 20. Méarz — 30. Mai 1999, Wien, Graphische Samm-
lung Albertina, 23. Juni — 5. September 1999; Mailand: Electa, 1999.

27 SYLVIE BEGUIN/MARIO D1 GIAMPAOLO/MARY VACCARO: Parmigianino. I disegni, Turin: Umberto
Allemandi, 2000.

28 EXSERDJIAN 1999 (wie Anm. 4).
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rungen, die Achim Gnann und Emilio Mistrali untersuchen?, hat erstmals auch die
Reproduktionsgraphik, durch die Parmigianinos Formensprache iiber Jahrhunderte
hinweg tradiert wurde, eine ihr angemessene Wiirdigung erfahren. Es liegt auf der
Hand, dafs der vorziigliche Katalog von Mussini/De Rubeis das Standardwerk zu
diesem Komplex bleiben wird*.

Was bleibt nun noch fiir die weitere Forschung iibrig? Zunachst ist das Erschei-
nen der fiir dieses Jahr angekiindigten Monographie von David Ekserdjian abzuwar-
ten, von der mit Fug und Recht zu hoffen ist, daf} sie das verbindliche Parmigianino-
Bild der kommenden Generation liefern und zudem viele neue Detaileinsichten
gerade in der synthetischen Darstellung des Malers und Zeichners bringen wird.
Auf der anderen Seite ist auch fiir eine noch stirkere Einbeziehung des Kiinstlers in
die intellectual history der Frithen Neuzeit zu pladieren. Den de facto vorhandenen in-
tellektuellen Anspruch von Parmigianinos Kunst stellen ja nicht nur die vielen Arbei-
ten zum Selbstbildnis im Konvexspiegel (Wien, KHM) unter Beweis®. Auch im ikono-
graphischen Sektor sind Parmigianinos Arbeiten von einer Komplexitat
gekennzeichnet, die vielen anderen Kiinstlern mangelt®. Hier fehlt es noch an einer
intensiven Netzwerkforschung gerade fiir die réatselhaften rémischen Jahre von 1524
bis 1527 und den Aufenthalt von 1527 bis 1530 in Bologna, wahrend dem Parmigiani-
no ohne Frage mit der intellektuellen Elite der Universititsstadt in enger Verbindung
stand. Auch fiir den zweiten Aufenthalt in Parma von 1530 bis zum Tod des Kiinstlers
fehlt eine einschldgige Studie, die auch seine Schiiler und Mitarbeiter, allen voran den
Bildhauer Giovanni Battista de’Fornari, den Erben von Parmigianinos Nachlafs, be-
leuchten wiirde. Im Falle der Schiiler steht selbst die ErschliefSung der archivalischen
Quellen und der Werke noch am Anfang. Aber auch in der Forschung zu einzelnen
Werken, selbst hinsichtlich der imitatio von kiinstlerischen Vorbildern sind Fragen of-
fen geblieben, die in Zukunft zu kldren sein werden. Parmigianinos synthetisches
Verfahren der Nachahmung stellt etwa der Bogenschnitzende Amor (Wien, KHM) unter
Beweis. In der Forschung wird jetzt ikonographisch zutreffend ein antiker Putto mit
Bogen aus der venezianischen Sammiung Grimani als Vergleichsstiick herangezo-
gen®, doch was sagt dieser Vergleich tiber die androgyne Korperbildung des Amor,
die schon eine Quelle des 17. Jahrhunderts von einem , quadro di ritratto di una don-
na ignuda in schiena, grande al naturale, un poco china rappresentando un Amore

29 AcHim GNANN: Parmigianino e la grafica, in: Ausst. Kat. Parma/Wien 2003 (wie Anm. 6), S. 83-91;
EmIL10 MISTRALL: Parmigianino incisore. Catalogo completo delle incisioni; Parma 2003.

30 Massimo Mussini/GRrazia Maria DE Rusgrs: Parmigianino tradotto. La fortuna di Francesco
Mazzola nelle stampe di riproduzione fra il Cinquecento e 1'Ottocento; Cinisello Balsamo (Mai-
land): Silvana, 2003.

31 Hier vor allem RUDOLF PREIMESBERGER: Giorgio Vasari: Ursprungslegende eines Selbstportréts
(1550), in: Portrét, hrsg. von Rudolf Preimesberger, Hannah Baader und Nicola Suthor, Berlin 1999,
S.262-272.

32 Vgl. hier etwa MATTEO BURIONT: Die Instrumente des Kiinstlers. Parmigianinos Apoll und Marsy-
as, erscheint in: Parmigianino zwischen Anmut und Alchemie, Akten der internationalen Tagung
an der Johann-Wolfgang-Goethe-Universitit, 27. November 2003.

33 RoBerRT WALD: Bogenschnitzender Amor (Kat. Nr. 2.2.28), in: Ausst. Kat. Parma/Wien 2003 (wie
Anm. 6), S. 234-235.
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che lavora il suo arco” sprechen lief3**? Parmigianino hat hier mit einiger Wahrschein-
lichkeit auf die antike Statue einer sandalenbindenden Venus zuriickgegriffen und
damit einen uneindeutigen Kompositkorper geschaffen, der zwischen den Ge-
schlechtern changiert, so wie es auch an anderen Werken des Kiinstlers zu beobach-
ten ist®. Der listige Parmigianino — wenn diese Form erhéhter Kiinstlichkeit und for-
maler Synthese, mit der sich der Kiinstler vielleicht in der Tat auf Plinius’
Beschreibung zweier praxitelischer Statuen der Aphrodite und des Eros als Objekte
der erotischen Begierde bezieht®, wirklich ein Kriterium manieristischer Kunst ist,
wie es John Shearman treffend beschrieben hat, dann bleibt wohl doch noch mehr
Gedankenarbeit zu leisten, um den pictor doctus endlich aus dem pathologischen Ab-
seits eines langst tiberholten alchemistischen Forschungsdiskurses herauszuprépa-
rieren. ;
MicHAEL THIMANN
Berlin

34 Vgl. Vaccaro 2002 (wie Anm. 11), S. 180-181, Kat. Nr. 34.

35 Der Typus der sandalenbindenden Venus nach einem hellenistischen Original (vgl. etwa die Bron-
zestatuette in London, British Museum) war in der Renaissance in verschiedenen Fassungen tiber-
liefert; von Marten van Heemskerck existiert eine Zeichnung, die eine Parmigianino nahekom-
mende Riickenansicht der Figur in der Mitte des Blattes zeigt, vgl. PHYLLIS PRAY BOBER/RUTH
RUBINSTEIN: Renaissance Artists & Antique Sculpture. A Handbook of Sources; Oxford 1986, S. 64
und Abb. 20 und 20a. Das Verfahren bildlicher Adaption des Torso verdeutlicht kurioserweise ein
weitaus spéteres Rezeptionszeugnis: Vincent van Gogh fertigte 1886/87 eine Reihe von Kreide-
zeichnungen nach dem Gipsabguf eines Torso der Venus dieses Typus an, fiir die er anndhernd
den gleichen Blickpunkt wéhlte wie Parmigianino, vgl. Vincent van Gogh. Die Pariser Zeichnun-
gen, hrsg. von Uwe M. Schneede und Michaela Hinsch, Ausst. Kat. Hamburg, Kunsthalle,
22. Mérz - 9. Juni 2002; Hamburg 2002, Kat. 42/43, Abb. S. 39 und 40.

36 Printus, Nat. hist. XXXVI, 20-23.

David Ganz: Barocke Bilderbauten. Erzdhlung, Illusion und Institution in ro-
mischen Kirchen 1580 — 1700; Petersberg: Michael Imhof 2003; ISBN 3-935590-
53-9; € 99,—

Die Beschéftigung mit Fresken romischer Kirchen des Barock war in der Vergangen-
heit zumeist an grofie Kiinstlernamen wie Domenichino und Lanfranco in Sant’An-
drea della Valle, Pietro da Cortona in der Chiesa Nuova, Andrea Pozzo in Sant’Igna-
zio gekniipft, die besonderen Strategien des religiosen Bildes in seiner institutionellen
Gestalt blieben dabei zumeist unberticksichtigt. David Ganz hat nun eine in Umfang
und Themenstellung beeindruckende Studie zu den Freskenausstattungen réomischer
Kirchen von 1580 bis 1700 vorgelegt, die im Jahr 2000 in Hamburg als Dissertation
angenommen wurde. Das vom Michael Imhof-Verlag grofiziigig mit Farbabbildun-
gen ausgestattete Buch vermittelt nicht zuletzt auch eine gute Vorstellung von einigen
weniger bekannten Bildprogrammen.

Im Gegensatz zu den traditionellen Zugangsweisen versteht Ganz die Bildaus-
stattungen als ,Organisationsform einer intermedialen Erzahlung” (S.12), mithilfe



