
alter Fufibodenplatten aus verschiedenen Jahrhunderten) welter beschafti- 

gen und entsprechende Berichte vorlegen.

Vom Landesamt fur Denkmalpflege (Landeskonservator Prof Dr. H. Hof- 

richter) wird eine Publikation der Ergebnisse und Untersuchungen zu Ot

terberg vorbereitet mit den Beitragen aller Beteiligten.

Regine Dolling (Denkmalpflege) 

Ernst Hollstein (Dendrochronologie)

REZENSIONEN

LEOPOLD D. ETTLINGER, CDS7DN7TgDOT8Ne07T87RRgNI7R7m Complete Edition 

with a Critical Catalogue. Oxford/New York, Phaidon Press, 1978. 183 Seiten 

mit 159 Abbildungen auf Tafeln und 3 Farbtafeln. £ 36.00

Schon seit sehr langer Zeit wufite man von der entstehenden Monographic 

Ettlingers uber Antonio und Piero Pollaiuolo. Ihr Erscheinen wurde mit um- 

so mehr Spannung erwartet, als E. seit den friihen 50er Jahren mehrere 

wichtige Untersuchungen veroffentlicht hat, die Werke der Bruder behan- 

deln Oder miteinbeziehen. In E.s Pollaiuolo-Artikel in der ’DuFuR7EeONgT7k 

n70ROTC0S 1966 deutete sich schon an, was eines der Hauptanliegen seines 

Buches sein wurde: die Rehabilitierung der — vor allem von Berenson ge- 

schmahten — Leistung Pieros als Maier, und so liest man nun auch im 

Vorwort (S. 7): „... the role and stature of Piero must be properly assessed. 

No attempt to do him justice has ever been made, and the bad marks 

which Berenson gave him have been accepted uncritically like pronounce

ments e;TugSoeO0g4m E. beruft sich auf die friihen (von Vasari verwerteten 

und dabei oft mit Recht korrigierten) Quellen, die Piero einen sehr viel 

grdfleren Anteil an der malerischen Produktion der Werkstatt geben als 

Vasari und die spatere Stilkritik. Unter Hinweis auf diese altere Uber- 

lieferung und auf den fur Piero durch Dokumente belegten Auftrag fur 

den Tugendenzyklus der Mercanzia, versucht E. die kunstlerische Bedeu- 

tung Pieros fur die malerische Produktion der Pollaiuolo-Werkstatt erheb- 

lich hdher einzustufen, indem er etwa die Ausfuhrung des Dreiheiligen- 

bildes aus S. Miniato Piero allein zuschreibt Oder bei der Caritasfigur des 

Mercanzia-Zyklus Piero auch fur den Entwurf verantwortlich macht — im 

Gegensatz zu Berensons Meinung, der der Forschung bisher ziemlich ein- 

hellig gefolgt war. Diese Bemtihungen sind insofern fruchtbar, als es sich 

dabei herausstellt, dafi unser Bild von Antonios Rang als Maier weniger 

auf Quellen oder Urkunden beruht, sondera vorwiegend auf u7DD7NppeI0)

poNEJ d. h. auf letztlich unkontrollierbaren Einsichten Oder Eingebungen von 

Kennem wie Berenson, dessen .arrogant disregard for documentary evi

dence" E. riigt (S. 144). Was ist nun aber fur E. .documentary evidence"?
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Dai3 laut einer Eintragung die Cambini-Bank das Geld fur die beiden Brii- 

dern ubertragenen Arbeiten in und fur die Kapelle des Kardinals von 

Portugal Piero und nidht Antonio (oder beiden zusammen) aushandigt, 

wertet E. als Zeichen daftir, dafi zwar der Entwurf fur das Dreiheiligenbild 

,came from both brothers, but the execution seems to have been entrusted 

to Piero as payment is being made on his account". Dem steht nun gar 

manches entgegen, was wlr sonst uber „Ressortverteilung“ bei solchen Part- 

nerschaften wissen. Oft hat eben nicht der altere Oder der fur die kunstleri- 

schen Belange der Werkstatt wichtigere Partner die Verhandlungen gefiihrt 

und die Gelder kassiert, sondern der geschaftstuchtigere Kompagnon (vgl. 

hierzu zuletzt: Harriet McNeal Caplow, Sculptors’ Partnerships in Micheloz

zo’s Florence, in: Studies in the Renaissance, 21, 1974, S. 145—175; dort auch 

die einschlagige altere Literatur zusammengestellt). Selbst der dokumen- 

tarische Wert einer Signatur bleibt mitunter umstritten, denn es gibt Bei- 

spiele daftir, dafi eine weitgehend Gehilfen uberlassene Arbeit dann durch 

die Signatur des Meisters abgesegnet und aufgewertet wird — was gerade 

bei weniger bedeutenden auswartigen Auftragen vorkommt. Man wundert 

sich eigentlich, dafi E. nicht versucht hat, mit solchen Argumenten das 

einzige von Piero signierte Werk, die spate Marienkronung inS. Gimignano, 

etwas beiseitezuschieben, denn dieses offenbar auch im Entwurf auf Piero 

zuruckgehende Bild hat bisher immer herhalten miissen, wenn es gait, die 

recht mittelmafiige Begabung Pieros aufzuzeigen. E. glaubt zwar auch hier, 

dafi das folgenschwere Vertrauen in Berensons Kennerschaft der Grund 

fur die allzu negative Bewertung eines solchen Stuckes war (S. 30: ..Unbiased 

inspection shows that Piero’s work is far from negligible, even it is not 

among the great paintings of the late Quattrocento"); doch er kann nicht 

umhin festzustellen, dafi „the rigid composition and the repetition of poses 

right and left give an air of stiffness to the picture" (S. 31), fiigt allerdings 

hinzu: „but this is a formula of composition by no means peculiar to Piero. 

It is in fact an example of that strictness and formality which at the end 

of the fifteenth century in Florence, succeeded the ebullience of a former 

period". Dies mag fur viele Kunstler vom Range Pieros zutreffen, doch sollte 

man nicht vergessen, dafi genau in den gleichen Jahren Leonardo das Epi- 

phaniasbild anlegt und Botticelli seine (ebenfalls kaum durch „strictness 

and formality" gekennzeichneten) Fresken in der Sixtinischen Kapelle malt. 

In manchen Fallen bietet eben doch das Kriterium der Qualitat — so schwer 

diese auch „im Klartext" zu beschreiben ist — eine Hilfe, wenn man sich 

muht, die aus Dokumenten und Quellen gewonnenen Informationen richtig 

zu werten und zu verwerten. Wenn E. den Uffizienentwurf zum Fideskopf 

des Tugendenzyklus als eigenhandige Zeichnung Pieros anerkennt, so 

kann dann eben der — iibrigens gut erhaltene — originalgrofie ganzfigurige 

.Karton’ auf der Rtickseite der Caritastafel, den Piero bei der Mercanzia 

prasentierte, um den Auftrag fur den Zyklus zu erhalten, trotz aller „docu-
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mentary evidence" nicht von Piero sein. E. macht es sich bei dem Tugenden- 

zyklus ohnedies etwas zu leicht, wenn er unter Berufung auf Cruttwell 

feststellt: .These six paintings are in so bad a state of preservation that it is 

not safe to make firm pronouncements about their authorship, let alone 

to attribute everything of high quality to Antonio and to speak of the 

intervention of .assistants’ in the weaker passages" (S. 145). Die qualitative 

Diskrepanz in der Erfindung und Formgebung der Figuren geht doch kaum 

auf das Konto der unterschiedlich schlechten Erhaltung der Tafeln. Der 

ausgefiihrte Fideskopf entspricht fast vollig dem zugehdrigen Entwurf (und 

hat den gleichen dummlichen Ausdruck).

In seinen Mutmafiungen uber die ersten Anfange der malerischen Tatig- 

keit der beiden Bruder folgt E. weitgehend Vasari, der von einer Ausbil- 

dung Pieros bei Castagno spricht und zugleich berichtet, dafi Antonio spater 

von seinem (zehn Jahre jtingeren) Bruder „i modi del maneggiare ed ado- 

perare i colori" erlemte. Nach Vasari entsprang Antonios Wunsch, auch als 

Maier zu Ansehen zu kommen, der Erkenntnis, dafi der Goldschmiedekunst 

weitgehend der Nachruhm versagt bleibt, da die Werke in edlen Metallen 

in kriegerischen Zeiten am meisten gefahrdet und dezimiert wurden — eine 

fur das reife Cinquecento sicher einleuchtende Motivation; es bleibt jedoch 

zu fragen, ob das auffallige Phanomen, dafi so viele bedeutende Quattro- 

centokunstler zunachst eine Grundausbildung als Goldschmied absolvierten, 

um dann in andere Metiers uberzuwechseln, in ahnlicher Weise interpre- 

tiert warden darf.

Dafi der Stil der friihen Gemalde der Pollaiuolowerkstatt der Kunst des 

Castagno und des Domenico Veneziano am meisten verpflichtet ist, darin 

ist sich die Forschung seit langem einig. Dafur spricht auch etwa die Tat- 

sache, dafi friiher Castagnos Mannerportrat der Mellon Collection als 

Werk Antonio Pollaiuolos gait. Sehr viel undurchsichtiger  angesichts 

der wenigen erhaltenen Werke — sind Antonios Anfange als Goldschmied. 

E. verzichtet hier bewufit auf eine Erorterung der bisher vorgebrachten 

Thesen und Mutmafiungen. Im Vorwort (S. 7) heifit es: .After much hesita

tion I decided not to speculate about Antonio’s beginnings and his rela

tionship to Maso Finiguerra, a tantalizing problem ever since Vasari intro

duced it. But until we learn a good deal more about this still shadowy 

figure it seems to me useless to pursue it". So sehr man E.s Entscheidung 

versteht, zumal die in den Phaidon-Monographien bisher meist ziemlich 

beschrankte Zahl an Vergleichsabbildungen eine uberzeugende Veran- 

schaulichung der anstehenden Probleme nur schwer zulafit, so sehr be- 

dauert man, dafi auf diese Weise E.s sehr eingehende Wiirdigung von An

tonios grofiem Kupferstich der kampfenden nackten Manner allzu isoliert 

bleibt. Man hatte sich gewiinscht, dafi E. doch wenigstens in einem kurzen 

Abschnitt auf die Anfange des Florentiner Kupferstichs eingegangen ware. 

Abgesehen von sehr allgemeinen Bemerkungen wie .Italian engravers of
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the Quattrocento employed two different methods in order to render light, 

shade and volume: the so-called .fine manner’ ... and the .broad man

ner’ ..wird nicht einmal angedeutet, dafi Hind die in diesen Techniken 

arbeitenden fruhen italienischen Stecherwerkstatten nach Florenz lokali- 

siert und unmittelbar mit Antonio Pollaiuolo in Zusammenhang gebracht 

hat (vgl. A. M. Hind, Early Italian Engraving, London 1938, I, 153—176). Die 

Tatsache, dafi hier im dritten Viertel des Quattrocento Propheten- und Si- 

byllenserien entstehen, die grofitenteils unverkennbar pollaiuolesken Cha- 

rakter haben KCHHmTlTgsJ z. T. aber auch Apostelstiche des Meisters E. S. 

und Figuren aus Schongauerstichen umsetzen KCHHmTlTHv vgl. Hind C.I.12.A; 

C.I.13A; C.I.16.A; C.I.19.A; C.L20A+B; C.I.22,A), sollte immerhin in die 

Betrachtung fiber die verschiedenartigen Wurzeln von Antonios Figuren- 

stil miteinbezogen werden. Ihn kennzeichnet unter anderem ein ganz 

neues Spannungsverhaltnis zwischen Baum- und Flachenwerten. Antonio 

versucht, den Figuren durch die Art, wie er ihre stark ausladenden, frei im 

Raum sich entfaltenden Bewegungen in die Flache projiziert, eine moglichst 

reiche Silhouettenwirkung zu geben — besonders anschaulich bei den 

nackten Tanzenden in der Villa Gallina. Dabei wird auffalligerweise nicht 

etwa die Bewegungsdynamik so gesteigert, dafi die Korper mit Vehemenz 

gegen die Grenzen des Bildraums anzudrangen scheinen, vielmehr schlie- 

fien sich die Figurensilhouetten zu einem locker die Flache uberspannenden 

Muster zusammen, ohne dafi aggressive tiefenraumliche Effekte entstehen 

und ohne dafi die ideale vordere Bildebene durchbrochen wird. Bei Antonios 

Londoner Zeichnung mit der Vorftihrung eines Gefangenen und bei seinem 

Stich der kampfenden nackten Manner ist die Wirkung ahnlich, nur dafi 

bei letzterem die bewegten Figuren in zwei Schichten hintereinander ge- 

staffelt sind. Solche Umpragung von stark raumlicher Figurenbewegung in 

ein auf die Flache bezogenes und auf ihr Format abgestimmtes Bildmotiv, 

wie sie etwa in der Komposition „Herakles im Kampf mit der Hydra" be- 

gegnet, konnte Antonio indessen in zahlreichen Stichen des Meisters E. S. 

studieren, ohne dafi hier die Kenntnis bestimmter Blatter vorausgesetzt 

werden mufi (vgl. CHHmTfgT!THsmT Man hat. die verschiedensten Versuche 

gemacht, die Eigenheiten dieses Figurenstiles aus Antonios Orientierung 

an antiker Kunst zu erklaren — etwa an antiker Vasenmalerei oder sogar 

an etruskischen Wandbildern (vgl. zuletzt M. Vickers, „A Greek Source for 

Antonio Pollaiuolos Battle of the Nudes and Hercules and the Twelve 

Giants", in: Art Bulletin 1977, S. 182—187; aufierdem Laurie S. Fusco, The 

nude as protagonist: Pollaiuolo’s figural style explicated by Leonardo’s 

study of static anatomy, movement, and functional anatomy. Dissertation 

New York University 1978 [Microfilm Order Nr. 7824216]). Zweifellos 

bildet die Hauptquelle der Anregung fur Antonios Figurenstil die rbmische 

Sarkophagkunst, und doch konnen wir damit rechnen, dafi im Verlauf von 

Antonios Auseinandersetzung mit dem nordischen Kupferstich, von der
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nicht zuletzt seine technische Meisterschaft auf diesem Gebiet Zeugnis ab- 

legt, auch formale Anregungen mitaufgenommen werden — schon einige 

Jahrzehnte bevor Michelangelo die Flachenfiguration von Schongauers An- 

toniusversuchung bewundert.

Ein beachtlicher Teil von Antonios CEuvre, namlich alle im Auftrag der 

Mercanzia fur das Florentiner Baptisterium entstandenen Arbeiten, be- 

finden sich heute im Museum der Domopera: die Serie der 27 von Antonio 

entworfenen Stickereien mit Szenen aus dem Leben des Taufers, die einst 

einen kompletten Ornat von kostbaren Mefigewandern schmuckte, ferner 

das zu zwei Dritteln von ihm geschaffene grofie Silberkreuz und schliefi- 

lich die anlafilich der Komplettierung des silbernen Altarantependiums erst 

in den spaten 7Oer Jahren entstandene Reliefszene mit der Geburt des 

Taufers. Die Probleme um die Entstehung und Bewertung dieser Stiicke 

sind inzwischen vorbildlich behandelt in dem vor zehn Jahren erschienenen 

Museumskatalog von Luisa Becherucci und Giulia Brunetti, dessen ein- 

schlagige Texte E. — nicht immer sehr glucklich — mit seinen eigenen 

Beobachtungen und Thesen verarbeitet.

Beim Silberkreuz, das 1457—1459 als Reliquiar fur eine — als Geschenk 

Karls des Groben geltende — Kreuzreliquie ausgefuhrt wurde, stammen 

der Fufi und das tempiettoformige Mittelstiick von Antonio, das Kreuz 

selbst aber von dem (sonst schwer fafibaren) Florentiner Goldschmied 

Betto di Francesco Betti. Strittig sind hier vor allem die Fragen um die 

spateren Veranderungen des Werks. Ihre endgiiltige Losung wird erst mog- 

lich werden, wenn man das Kreuz bei der nachsten Restaurierung — wie 

dies beim Silberaltar geschehen ist — in seine Hauptbestandteile zerlegt 

und grundlich untersucht. Nachtragliche, wahrscheinlich von einem anderen, 

alteren Werk adaptierte Zutaten sind der oben am Kreuz angebrachte, im 

Stil altertumlichere Kruzifixus und die auf ausladenden Armen links und 

rechts vom Kreuz postierten Statuetten von Maria und Johannes. Mackows- 

ky hatte 1902 die drei Figuren allerdings dem im friihen Settecento fur 

den Dom tatigen deutschen Goldschmied Bernhard Holtzmann zugeschrie- 

ben; Bode hielt sie jedoch fur Arbeiten eines anonymen Florentiner Kunst- 

lers um 1425. Zuletzt vertrat Paronchi (anlafilich des Florentiner Ghiberti- 

Kolloquiums im Oktober 1978) die Auffassung, dafi die Kreuzigungsfiguren 

von Luca della Robbia stammen. Becherucci hat an den am Ende der 1470er 

Jahre fur den Silberaltar tatigen Bernardo Cennini gedacht, was ebenso 

wenig uberzeugt. Es ist nicht denkbar, dafi solche Silberarbeiten noch in der 

zweiten Quattrocentohalfte in Florenz entstehen. Dies betont auch E., der 

nun aber wiederum mehr zu Mackowskys These neigt. E. glaubt jedenfalls, 

dafi die unter Hinzufugung der Kreuzigungsgruppe erfolgte Umwandlung 

vom Reliquiar zum Altarkreuz mit jener Jahreszahl 1702 in Verbindung 

zu bringen ist, die an dem heutigen, im Domschatz aufbewahrten Behalter
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der Kreuzreliquie erscheint. (Den ganzen Fragenkompiex wird der Rezen- 

sent an anderer Stelle ausftihrlicher behandeln.)

Was die von Antonio entworfenen Stickereien fur Mefigewander des 

Baptisteriums angeht, stellt man mit Bedauem fest, dafi E. zwar die von 

Becherucci im Museumskatalog vorgeschlagene Rekonstruktion der Ver- 

teilung und Anordnung der Szenen auf die einzelnen Gewandstiicke als 

.on the whole convincing" (S, 158) anerkennt und auch die dort gegebene 

.brilliant analysis" der stilgeschichtlichen Zusammenhange lobt (S. 24), in 

seinen eigenen Ausfuhrungen jedoch allzu viel von dem, was Becherucci 

klaren konnte, wieder durch neue Vorschlage, Gruppierungen und Inter- 

pretationen ersetzt. Fur den Leser verwirrend ist vor allem die Tatsache, 

dafi E. in seinem Katalog und entsprechend bei den Abbildungen nun plbtz- 

lich die 27 Stickereien streng DguoTNo0eDTP70zgSeD auseinanderdividiert, 

wobei Gruppen entstehen, die weder in der szenischen Sequenz innerhalb 

der Johannesvita, noch hinsichtlich ihrer mutmafilichen Zugehorigkeit zu 

einem bestimmten Gewandstiick Oder der (damit zusammenhangenden) 

zeitlichen Abfolge der zugrundeliegenden Entwiirfe eine Einheit bilden. Im 

Zyklus fruhe Szenen — wie die Heimsuchung, die Johannesgeburt und die 

Namensgebung durch Zacharias —, die auffalligerweise von Antonio auch 

zuerst entworfen wurden, erscheinen bei dieser Gruppierung unmittelbar 

vor den innerhalb der Szenenfolge IDO stilistisch sehr viel spateren Marty- 

riumsszenen. Im Gegensatz zu Becherucci bestreitet E. ausdriicklich, dafi 

die den Stickereien zugrundeliegenden Entwiirfe, die fiber einen Zeitraum 

von 12—15 Jahren entstanden zu denken sind, irgendwelche Phasen eines 

kunstlerischen Reifeprozesses erkennen lassen (S. 159: „Nor is it possible 

to establish the sequence in which the panels were designed".). E. versucht 

einerseits, die Zeitspanne der Entwurfstatigkeit Antonios zu verktirzen, in

dem er anzweifelt (S. 22 f.), dafi die Erwahnungen von einem „paramento 

di brocato" Oder nur von ..paramenti" in den Dokumenten von 1466 sich 

schon auf die Mefigewander beziehen (sie werden allerdings drei Jahre 

spater oft auch nur so genanntl); er betont andererseits, dafi das Gesamt- 

programm fur die Stickereien und — wegen ihrer vorgesehenen Montage 

auf verschiedene Gewandtypen — die Gruppierung der Szenen und dem- 

entsprechend ihre Formate von Anfang an feststehen mufiten. Aufierdem 

sei nicht sicher .whether the embroideries were executed vestment by vest

ment or in any other order" (S. 159). Aufgrund eines solchen ubervorsichti- 

gen Relativierens der Erkenntnismoglichkeiten kann E. darauf verzichten, 

nun seinerseits etwas uber den Wandel in der Themenausdeutung oder in 

der szenischen Dramaturgie Antonios in den 60er und 70er Jahren auszu- 

sagen. Man bleibt also auf das verwiesen, was Becherucci anschaulich 

machen konnte.

Beim Silberaltar schliefilich hatte es sich gelohnt, der Frage nachzugehen, 

ob aufier dem Relief der Johannesgeburt nicht noch andere Partien der
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linken Seitenwand, namlich die drei kleinen Nischenfiguren links in der 

oberen Galerie, von Antonio oder einem seiner Mitarbeiter stammen 

KCHHmTfsm Sie zeigen den gleichen Stil wie die Reliefszene und sind in der 

Qualitat manchen der in das CEuvre aufgenommenen Arbeiten — wie etwa 

den Plaketten des Kreuzreliquiars aus S. Gaggio — zumindest ebenburtig.

Angesichts der besonderen Vielfalt der Produktion der Pollaiuolo-Werk- 

statt — Goldschmiedearbeiten, Stickereientwiirfe, Tafelbilder, Fresken, Kup- 

ferstiche, Bronzestatuetten, Bronzegrabmaler — war es besonders schwie- 

rig, die Besprechung der Werke sinnvoll zu gliedem und dabei in etwa 

eine chronologische Ordnung einzuhalten. Denn abgesehen von den viel- 

leicht wirklich schwer fafibaren Merkmalen der personlichen Stilentwick- 

lung Antonios und Pieros muCte doch immerhin der allgemeine Werde- 

gang der Pollaiuolobruder anschaulich werden. Einige Unregelmafligkeiten 

liefien sich offenbar nicht vermeiden. So wird etwa Pieros Marienkrbnung 

von 1483 viel zu fruh, fiinf Seiten vor dem Sebastiansmartyrium und den 

Villa Gallina-Fresken, also ein bis zwei Jahrzehnte fruher entstandenen 

Werken, besprochen. Nun ist der Essay, der eigentliche Text, ohnedies sehr 

knapp bemessen; er umfaflt, genau genommen, nicht mehr als 34 Seiten, 

da die Paginierung uber die eingeschobenen zwblf Seiten mit Vergleichsab- 

bildungen und iiber zwei der Farbtafeln weiterlauft. Offenbar bringt es die 

starke Beschrankung des Essays auch mit sich, dafi hier wichtige authenti- 

sche Werke wie die Herkules-Dejanira-Szene in New Haven, die Entwurfe 

fur das Sforza-Reitermonument und die drei Uffizienzeichnungen (Adam, 

Eva, Johannes d. T.) gar nicht behandelt werden. Sie sind — oft auch nur 

mit knappsten Kommentaren — in den Katalog der .Extant works" aufge- 

nommen. Das gilt auch fur die scheinbar nicht mehr strittigen Herkules- 

Bronzestatuetten im Bodemuseum und in der Frick Collection (Weihrauch, 

Europaische Bronzestatuetten. Braunschweig 1967, S. 90—92)), bei denen man 

sich eine vergleichende Analyse im Zusammenhang mit der Herkules- 

Antausgruppe im Bargello gewunscht hatte. Bei dem verrestaurierten Bild 

in New Haven fehlt im Katalog jeder Hinweis auf Filippino Lippis Stockhol

mer Zeichnung aus dem „Libro“ Vasaris und vor allem auf Diirers .Herkules 

mit den Stymphalischen Vbgeln". Es ist fur den Leser einer solchen neuen 

Kunstlermonographie doch argerlich, wenn er, um auf solche Zusammen- 

hange tiberhaupt aufmerksam zu werden, iiber die im Katalog zitierten 

Bibliographien in anderen Buchem oder Aufsatzen erst die entsprechende 

Literatur zusammensuchen mufi.

Schuld an diesem Manko ist nicht unbedingt nur der Platzmangel; ihm hatte 

man jedenfalls mit etwas grdfierer Okonomie begegnen konnen, vor allem 

wenn man die oft doppelten Problemerbrterungen im Haupttext und Kata

log (z. B. bei dem Silberkreuz oder den Stickereientwiirfen) vermieden hatte. 

Gerade bei den .Rejected Attributions" bleibt die Argumentation meist sehr 

wortkarg. Es sind letztlich dann auch Entscheidungen e;TugSoeO0gJ die der
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Leser im Vertrauen auf E.s u7DD7NppeI0poNE akzeptieren soil, wenn etwa das 

(bei Sabatini und Ortolani nodi als Werk Antonios gewurdigte) Turnier- 

schild-Modell im Louvre als mutmafiliche .modern forgery" bezeichnet oder 

das von Margret Lisner 1969 Antonio zugeschriebene Holzkruzifix in der 

zweiten Sakristei von San Lorenzo als nicht einmal im Entwurf pollaiuolesk 

abgetan wird.

Besonders bedauerlich ist E.s Verzicht auf eine eigene stilkritisdie Analyse 

der Gruppe der weiblidien Profilbildnisse. Dasjenige im Museo Poldi-Pezzoli 

in Mailand hat immerhin unter den .Rejected Attributions" eine eigene Ka- 

talognummer (Nr. 62), unter der die anderen Stucke — darunter das eben- 

falls mit den Pollaiuolobrudern immer wieder in Verbindung gebrachte Bild 

in Berlin-Dahlem — nur aufgelistet sind, als seien es Repliken des Mailander 

Portrats. Seit der Londoner Ausstellung italienischer Kunst 1930, auf der die 

Tafeln aus Mailand und Berlin nebeneinanderhingen, hat sich deren Zu- 

schreibung an Antonio Oder Piero Pollaiuolo immer mehr durchgesetzt (aus- 

genommen Biehn, Wundram und Klessmann, die an der noch auf Bode 1897 

zuriickgehenden Attribution an Domenico Veneziano festhalten). In der 

neuen Domenico Veneziano-Monographie von Hellmut Wohl, von der noch 

zu sprechen sein wird, sind beide Bilder im Katalog der .Apocryphal works" 

ausfiihrlich behandelt und mit guten Griinden Antonio Pollaiuolo zugewie- 

sen worden (S. 177 f., Kat.Nr. 50; S. 182 f„ Kat.Nr. 58. — Nutzliche groCe Farb- 

abbildungen beider Werke bei Arturo Bovi, Pollaiolo II Maestri del Colore, 

851, Mailand 1965). Bei E. heifit es zu dem Mailander Portrat schlicht: .No 

compelling reasons for the attribution to Antonio have been produced", und 

zur ganzen Gruppe liest man: .None of these attributions is convincing, and 

all portraits have been ascribed to various artists. Their re-examination 

seems necessary".

Die Bibliographie am Ende des Buches leidet einerseits unter ihrer Un- 

vollstandigkeit (S. 174: .Only important pubheations have been listed. Fuller 

bibliographies can be found in Sabatini’s and Busignani’s monographs."); sie 

hatte andererseits wesentlich gestrafft werden konnen, wenn weitere mehr- 

fach zitierte Literatur unter die — allerdings auch nicht ganz vollstandige 

— Liste der .Abbreviations" aufgenommen worden ware (Jahrbuch der Ko- 

niglich preufiischen Kunstsammlungen, Mitteilungen des Kunsthistorischen 

Instituts in Florenz, Pope-Hennessy: Italian Renaissance Sculpture, Wacker- 

nagel: Der Lebensraum des Kiinstlers ...). Zudem sind die .Abbreviations" 

bei den Zitaten gar nicht immer ausgenutzt (ZfKg., Burl. Mag.). Hier kann 

man allerdings auch dem Lektorat des Verlages Vorwurfe nicht ersparen. 

Mifilich ist es femer, dab die Beitrage und Bucher ein und desselben Ver- 

fassers oft nicht chronologisch geordnet sind (etwa bei Berenson, Mesnil, 

Sabatini, Schrottmuller oder Adolfo Venturi).

Nicht sehr iiberzeugend ist schlieClich die fur die Bibliographie und auch 

fur die Verweise innerhalb der Katalogtexte getroffene Literaturauslese. So
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hatte Giovanni Colacicchis Pollaiuolo-Buch, dafi in der deutschen Ubersetzung 

von Eckart Peterich 1943 in Florenz erschien (Sammlung Astarte, 1, Chessa 

Verlag), mag sein Beitrag zur Forschung auch nicht allzu grofi gewesen 

sein, nicht ganz unter den Tisch fallen sollen — schon allein wegen der von 

Lieselotte Moller vorbildlich zusammengestellten Bibliographie, die bei der 

postumen Edition von Sabatinis Manuskript bereits verwertet wurde. (Ubri- 

gens sind die den durchweg grofiformatigen Abbildungen bei Colacicchi zu- 

grundegelegten Alinari- und Andersonphotos mitunter sehr viel besser als 

die ftir den Phaidonband verwendeten neueren Aufnahmen; dies gilt vor 

allem ftir die Details vom Grabmal Sixtus IV, Plates 111—127, die aus zu 

geringem Abstand mit viel zu grellem Kunstlicht beleuchtet wurden, so dafi 

durch das Gleifien und Schillern der Reflexlichter fast der Eindruck entsteht, 

als sei hier versehentlich nach den Negativen klischiert worden.) Auch von 

der jtingeren, bei Busignani noch nicht erfafiten Literatur fehlt vieles. So 

hatte etwa im Zusammenhang mit dem Aspektproblem, d. h. der Wieder- 

gabe von Vorder-, Rtick-, teilweise auch Seitenansicht des gleichen Bewe- 

gungsmotivs innerhalb einer Komposition (im Sebastiansmartyrium, auf der 

Aktzeichnung im Louvre und im Stich der kampfenden nackten Manner) 

auf Lars Olof Larsson, „Von alien Seiten gleich schon" (Uppsala 1974) hinge- 

wiesen werden sollen, zumal dort (S. 83 f.) Antonios Herkules-Antauskompo- 

sitionen in ihrer Bedeutung fur die Entwicklung der mehransichtigen Grup- 

pe gewurdigt werden. Vor allem aber fehlt jeder Hinweis auf den wichtigen 

Aufsatz von John White, „Paragone: Aspects of the Relationship between 

Sculpture and Painting", in: Art, Science and History in the Renaissance 

(Ed. by Charles Singleton, Baltimore 1967, S. 43—109); White kennzeichnet 

uberzeugend das Revolutionierende von Antonios Zeichenkunst und geht 

insbesondere auf die bekannte Berliner Aktzeichnung des sog. Sebastian 

ein, die E. allerdings weder unter den Autographen noch unter den .Rejected 

Attributions" anfuhrt. Zu Antonios Einflufi auf die Squarcionewerkstatt 

hat Annegret Schmitt neue Beobachtungen beigetragen (.Francesco Squar- 

cione als Zeichner und Stecher", in: Munchner Jahrbuch, XXV, 1974, S. 205 ff.). 

— Auch wenn E. die Probleme um die Kleinbronzen nicht diskutiert, hatte 

wenigstens in der Bibliographie auf den Beitrag von Ursula Schlegel, .Pro

blem! intorno al David Martelli" (in: Donatello e il suo tempo; Atti del VIII 

Convegno Internazionale di Studi sul Rinascimento, 1966 [Florenz, 19681, 

S. 245—258) hingewiesen werden sollen, in dem die von Donatellos David 

Martelli inspirierte Bronzestatuette des Louvre Antonio Pollaiuolo zuge- 

schrieben wird. — Schliefilich wundert sich der Leser, dafi E. in seinem Essay 

aus Albertis Traktaten zur Malerei und zur Skulptur zwar immer wieder 

zitiert, um vermeintliche Parallelen zu Antonios Gestaltungsweise aufzu- 

zeigen, jedoch vergessen hat anzugeben, welche Ausgabe er benutzte bzw. 

wo man die in Englisch wiedergegebenen Stellen im Originaltext im Zusam

menhang nachlesen kann.
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Eine auffallige Neuerung bringt E.s Pollaiuolo-Monographie in der Glieda- 

rung des Kataloges. Das Oeuvre ist zwar ublicherweise zunachst nach Ma- 

terialien unterteilt; innerhalb dieser Gruppen sind die einzelnen Werke je- 

doch nach ikonographischen Themen geordnet. Dementsprechend werden 

etwa die Arbeiten fur die Kapelle des Kardinals von Portugal in San Mi- 

niato nicht gemeinsam behandelt, d. h. das Dreiheiligenbild, heute in den 

Uffizien, erscheint unter Kat. Nr. 5, und die in der Lunette dariiber angeord- 

neten (etwa gleichzeitigen) Engel findet man unter Kat. Nr. 8 — zwischen 

dem Turiner Raphael-Tobiasbild und dem Londoner Tafelchen mit Apollo 

und Daphne, also am Ende der christlichen Themen und vor denen der anti

ken Mythologie. Leider fehlt jeglicher Querverweis zwischen beiden Kata- 

lognummern. Im ubrigen wiinschte sich wohl mancher Leser im Bildteil eine 

Ansicht der Altarwand der Kapelle, um die Gesamtwirkung von Liinetten- 

engeln und Tafelbild, auch dessen Rahmung und die Form der unteren 

Altarpartien kennenzulemen. Man wiirde dafiir gerne auf die ganzseitige 

Abbildung des Pollaiuoloepitaphs von Capponi in San Pietro in Vincoli ver- 

zichten. Das neue Ordnungssystem des Kataloges, auf das E. auf S. 137 auf- 

merksam macht, bringt keinerlei Vorteile, sondern erschwert die Orientie- 

rung fur den Benutzer erheblich; es lafit vor allem nicht zu, dab wenigstens 

innerhalb der umfangreicheren Gattungsgruppen, etwa bei den .Paintings* 

Oder .Drawings*, die Werke in der mutmafilichen Abfolge ihrer Entstehung 

erfaflt werden. (Selbst im Abbildungsteil wird die hier offenbar angestrebte 

durchgangige, d. h. gattungsunabhangige chronologische Ordnung keines- 

wegs konsequent eingehalten, z. B. bei den Kleinbronzen Oder bei dem 

Apollo-Daphnebild; von der mangelnden Chronologic bei der Behandlung 

der Werke im Haupttext war bereits die Rede.) Letztlich kann man das neu 

gewahlte Gliederungssystem nach Themen in seiner inneren Logik auch nur 

schwer nachvollziehen, wenn etwa bei den Bronzewerken nach den Herku- 

lesstatuetten in Berlin und New York und der Herkules-Antausgruppe des 

Bargello dann zunachst die (von Anonimo Magliabechiano und von Vasari 

als Jugendarbeit Antonios genannte) Wachtel von der Rahmung der Porta 

del Paradiso und schliefllich die beiden Papstgrabmaler mit ihrem reichen 

Aufgebot an Engeln und Figuren von Artes und Virtutes abgehandelt wer

den. Im Katalog der .Lost works* fehlt tibrigens der im Essay S. 11 erwahnte, 

dokumentarisch uberlieferte Entwurf bzw. Bozzetto Pieros fur das Forte- 

guerrimonument im Pistoieser Dom; allerdings war er auch schwer einzu- 

gliedem, da man weder sein Material noch sein Figurenprogramm genau 

kennt.

Die Fehler und Ungenauigkeiten in den Katalogtexten sollten bei einer 

Neuauflage des Bandes unbedingt korrigiert werden. Meist sind es nur Klei- 

nigkeiten wie etwa die falsche Jahreszahl fur Leonardos Auftrag fur das 

Reitermonument des Francesco Sforza in Kat. Nr. 33. Manchmal haufen sich 

jedoch die Mifiverstandnisse, Fluchtigkeitsfehler und Auslassungen allzu
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sehr — wie in dem Katalogtext zu dem fruhen Uffizienblatt (Kat. Nr. 39). Die 

Signatur .Antonio del polaiuolo horafo" erscheint .jeNzgRJ d. h. auch auf 

der Riickseite, wobei der Name jeweils ohne doppeltes .1“ geschrieben ist. 

Weiterhin ubernimmt E. hier einen Irrtum Berensons: Das auf der Vorder- 

seite entworfene Gefafl (dessen Harpyienschmuck offensichtlich vom Lavabo 

in der Alten Sakristei von San Lorenzo inspiriert wurde) ist sicher kein .Salt- 

Cellar*, sondern ein Weihrauchschiffchen; von solchen zum Altargerat ge- 

horenden Behaltern fur die Weihrauchkorner sind Exemplare auch im Bar- 

gello in Florenz zu sehen. Der Gefafifufi dieser 6gbNueRRg Antonios ahnelt 

dem des Weihrauchfasses (Berenson: .Ostensorium oder Reliquiar“), das auf 

der Blattruckseite erscheint. Auf die Wiedergabe zweier ganz ahnlicher 

XI00NHIRN in den Intarsien der Sakristei von San Giovanni in der Basilika 

von Loreto hat Margaret Haines im Zusammenhang mit der Pollaiuolozeich- 

nung hingewiesen (in: Scritti di storia dell’arte in onore di Ugo Procacci, 

Mailand 1977, I, S. 264—269). Schliefllich hatte in dem Katalogtext auch ver- 

merkt werden sollen, dafl das Uffizienblatt aus dem Besitz Vasaris stammt 

(vgl. den Uffizien-Ausstellungskatalog: Mostra di disegni d’arte decorativa, 

Florenz 1951, S. 24, Kat. Nr. 80 — die Mafiangaben dort weichen von denen 

[von Berenson ubemommenen] bei E. ziemlich ab).

Das neue Pollaiuolobuch ist das Ergebnis jahrzehntelanger intensiver 

Forschungen; es spiegelt E.s Auseinandersetzung mit einem sehr heteroge- 

nen Material und den oft auflerst schwierigen Fragen, die dieses aufgrund 

der nicht eben gtinstigen Urkunden- und Quellenlage aufwirft. Man merkt 

dies dem Text an, und man spurt vielleicht zu deutlich, wo E.s Interessen- 

schwerpunkte bei der Bearbeitung des CEuvre lagen. Das Buch wirkt eher 

wie eine Sammlung von wichtigen, sehr inhaltsreichen Beitragen; es fehlt 

ihm die Geschlossenheit und Ausgewogenheit, die man sich von einer neuen 

Pollaiuolo-Monographie gewunscht hatte. Sicher war es E.s Text nicht zu- 

traglich, dafl er fiber einen so groflen Zeitraum nicht abgeschlossen werden 

konnte, dafl E. wichtige Ergebnisse seiner Studien vorab in Aufsatzen ver- 

dffentlichte. Vielleicht hat dann auch der Verlag, als das fertige Manuskript 

endlich vorlag — es vergingen nochmals zwei Jahre zwischen Abfassung 

des Vorworts und der Drucklegung —, auf Veranderungen bzw. nachtrag- 

lichen Kiirzungen bestanden. Ein grbflerer Textabschnitt scheint noch im 

letzten Moment ausgeschieden oder zuriickgezogen worden zu sein; es fehlt 

jedenfalls ein Kapitel VII. Der Band, noch nach dem Muster der (meist vom 

Verlag selbst angeregten) „klassischen“ Phaidon-Monographien aufgebaut, 

erschien als spater Nachzugler dieser Reihe, jedoch sichtlich bescheidener, 

auch etwas lustlos und wenig sorgsam herausgebracht — was zunachst 

damit zusammenhangen konnte, dafl er so lange vor der Umwandlung von 

Phaidon Press und der Neukonzeption des Verlagsprogramms geplant und 

vergeben worden war. Doch lafit die gerade ausgelieferte Castagno-Mono- 

graphie von Marita Horster erkennen, dafl andere ebenfalls vor sehr
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langer Zeit initiierte Bande nach wie vor mit vie! mnfangreicherem Text 

and einem recht uppigen Abbildungsteil ausgestattet werden. Hellmut 

Wohls jiingst erschienenes, von Phaidon zusammen mit New York Univer

sity Press ediertes Buch uber Domenico Veneziano mit seinem umfang- 

reichen wissenschaftlichen Apparat und dem hohen Prozentsatz an Ver- 

gleichsabbildungen, analytischen Zeichnungen etc. zeigt nun allerdings, dab 

man offenbar dazu iibergeht, solche Monographien in ihrem Aufbau, im 

Verhaltnis der verschiedenen Textteile zueinander und in der Bebilderung 

nicht mehr einem moglichst einheitlichen Schema zu unterwerfen, sondem 

jeweils die Form zu respektieren, die die Untersuchungen aufgrund der bei 

jedem Kunstler anderen Forschungssituation und der ebenso unterschied- 

lichen Relevanz und Dringlichkeit der Fragestellungen angenommen haben. 

Es bleibt bedauerlich, dab E.s Buch nicht unter giinstigeren Voraussetzun- 

gen erscheinen konnte — bedauerlich auch, weil innerhalb der Phaidonreihe 

die Pollaiuolobruder angesichts der Bedeutung und des groben Einflusses 

Antonios auf seine Zeitgenossen eine umfassendere und grobzugiger ausge- 

stattete Monographic verdient hatten. Gunter Passavant

EINE BUCH-REIHE ZUR MALEREI IN SIZILIEN

In Band 30, 1977, 217—220 der „Kunstchronik“ wurden die ersten vier Hefte 

einer neuen Buch-Reihe zur Malerei in Sizilien besprochen, herausgegeben 

vom Kunsthistorischen Institut der Universitat Palermo in Verbindung mit 

dem neu errichteten regionalen Foto-Archiv. Inzwischen konnen vier wei- 

tere Hefte dieser mit reichem Abbildungs-Material versehenen Buch-Reihe 

angezeigt werden, herausgegeben noch einmal von Maurizio Calvesl (trotz 

seiner neuen Pflichten in Rom), der seinerzeit als Direktor des Kunsthisto

rischen Instituts der Universitat Palermo und des Archivio Fotografico mit 

einigen Mitarbeitern diese Reihe begrundet hatte.

MARIA CONCETTA DI NATALE, X7zzgp7T2eTqNiNRNg [tatig 1444—1497], 

Parte II. Prefazione di M. Calvesi. Palermo 1975—77 (Istituto di Storia dell’ 

Arte. Facolta di Lettere. Universita di Palermo. Quaderni dell’Archivio Fo

tografico Regionale dell’Arte Siciliana, N. 5) Renzo Mazzone Editore. Italo- 

Latino-Americana Palma Editrice, I 90144 Palermo, Via B. Castiglia 6. 84 Sei- 

ten, 64 Abb.

MARIA ROSARIA CHIARELLO, 97T”7EE7T2NTZgDiN [1570—1633], Presen- 

tazione di M. Calvesi. Sagglo introduttivo di Teresa Viscuso. Palermo 1975— 

77 (Quaderni dell’ AFRAS, N. 6). 146 Seiten, 125 Abb.

SIMONETTA LA BARBERA, 8NEE7T(N..7 [1897—1964]. Premessa di M. 

Calvesi. Palermo 1975 (Quaderni dell’ AFRAS, N. 7). 130 Seiten, 205 Abb.

CITTI SIRACUSANO, CDS7DN7TUgDD7 [1739—1831]. Presentazione di 

Alessandro Marabottini. Palermo 1977 (erschienen erst 1979). Quaderni dell’ 

AFRAS, N. 8). 72 Seiten, 88 Abb.
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