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siglio und im Museo Diocesano Tridentino, Trient, hg. von Andrea Bacchi und
Luciana Giacomelli, Provincia autonoma di Trento, Soprintendenza per i Beni Sto-
rico-artistici [u.a.], Trient 2008. 670 S., zablr. 1ll., ISBN 978-88-7702-223-3.
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Andrea Riccio: Renaissance Master of Bronze

Katalog der Ausstellung vom 15. Oktober 2008 - 18. Januar 2009 in der Frick
Collection, New York, hg. von Denise Allen mit Peta Motture, The Frick Collection,
New York, in Zusammenarbeit mit Philip Wilson Publishers, London 2008. 336 S.,
zablr. Ill., ISBN 978-0-912114-42-2. € 49,99

Andrea Briosco gen. Riccio zahlt zu den wenig
beachteten Kiinstlern der italienischen Renais-

einer Ausstellung gesetzt. Angesichts der
Bedeutung Riccios fiir die paduanische Bron-

sance, obwohl man aus kunstgeschichtlicher
Perspektive das Gegenteil vermuten konnte.
Seitdem ihm Leo Planiscig im Jahre 1927 eine
grofle Monographie gewidmet hat, hat es
zwar zahlreiche Aufsitze und kleinere Publi-
kationen iiber seine Werke gegeben, kein
Museum aber hat je seinen Namen in den Titel

zekunst ist um so verdienstvoller, dafd jetzt
gleich zwei unabhingig voneinander konzi-
pierte Ausstellungen diese Liicke zu schlieflen
versuchen.

In Trient ging es darum, den kinstlerischen
und kulturellen Rahmen, in dem Riccio
wirkte, die Voraussetzungen seines Schaffens,
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seine Errungenschaften und seine Nachwir-
kung herauszuarbeiten. Im Gegensatz dazu
war es in New York das erklirte Ziel, das
kiinstlerische Profil Riccios durch die aus-
schlielliche Betrachtung seiner Werke zu
schirfen. Diese Unterschiede schlagen sich
bereits im Umfang der Ausstellungen und der
begleitenden Kataloge nieder: Den mehr als
160 in Trient prdsentierten Werken verschie-
dener Kiinstler zwischen Donatello und Falco-
netto stehen nur 34 Exponate in New York
entgegen. Verstindlicherweise gibt es aber
Uberschneidungen in Objektauswahl und Fra-
gestellungen, immerhin kann bereits langere
Zeit von einer Art Fragenkanon zu Riccio
gesprochen werden. So bedauert man beinahe
ein wenig, daf$ nach so langem Warten die bei-
den Ausstellungen als Konkurrenten daher-
kommen, anstatt daf$ eine von ihnen aus zeit-
licher Distanz die Ergebnisse der fritheren zu
reflektieren vermochte.

Der Katalog der Ausstellung in Trient folgt in
seinem Aufbau der Struktur der Prasentation
im Castello del Buonconsiglio und im Museo
Diocesano Tridentino: Fiinf Sektionen glie-
dern das umfangreiche Material thematisch
und chronologisch. Anhand der ersten vier
wird die Entwicklung Riccios und der padua-
nischen Skulptur insgesamt vom Padua-Auf-
enthalt Donatellos an {iber den »trionfo« der
Kleinbronze all’antica bis hin zum »umane-
simo cristiano« im Umfeld Riccios und der
gelehrten Antikenbegeisterung im Padua des
frithen 16. Jh.s nachvollziehbar. Stutzig macht
erst die Frage nach dem Zusammenhang zwi-
schen diesen im Castello eingerichteten Abtei-
lungen und der fiinften im Museo Diocesano
Tridentino untergebrachten, die sich aus-
schlief$lich Renaissance, Kunst und Humanis-
mus in Trient widmet.

So wenig augenfillig das Trient-Interesse der
Kuratoren durch die riaumliche Trennung in
der Ausstellung auch war, im Textteil des

Abb. 1 Andrea Riccio: Osterleuchter. Padua, Basilica del
Santo (New York 2008, Abb. S. 42)
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Kataloges gewinnt es zuviel Gewicht. Neben
acht Aufsitzen, in denen Arbeiten Riccios und
sein  kiinstlerisches und  humanistisches
Umfeld besprochen werden, behandeln drei
Essays primir Trient: Laura dal Pra setzt sich
in ihrem iiberblickartig angelegten Beitrag mit
dem kiinstlerischen Schaffen unter dem Ein-
fluf} der Trienter Fiirstbischofe auseinander,
wobei die humanistische Bildung der Amtstra-
ger im spiten Quattro- und frihen Cinque-
cento eine zentrale Rolle spielt. IThr besonderes
Augenmerk gilt dem ersten der behandelten
Furstbischofe, Giovanni Hinderbach, der
1452 in Padua promoviert wurde und das Amt
ab 1465 ausiibte. Obgleich aber dal Pra nicht
nur neues Terrain beschreitet, sondern auch
eine der zentralen Fragen der Riccio-For-
schung aufgreift, namlich diejenige nach dem
Zusammenhang zwischen humanistischer Bil-
dung und kiinstlerischem Schaffen, wird deut-
lich, daf§ diese Inhalte in nur mittelbarer Bezie-
hung zum Thema der Ausstellung stehen.
Gleiches gilt fiir Stefano Lodis Aufsatz iiber
die Tatigkeit aus Verona stammender Kiinstler
in Trient. Und so bleiben auch die kurzen Aus-
fithrungen von Silvano Groff zum ehem.
Bestand der Bischofsbibliothek nur ein Zeug-
nis fiir das humanistische Interesse der dorti-
gen Fiirstbischofe. Auch wenn Riccio als Sohn
des Goldschmiedes Ambrogio Briosco der
tiberwiegenden Ansicht nach in der Alpen-
stadt geboren wurde, der Vater hierher weiter-
hin Kontakte pflegte und nicht zuletzt die Tri-
ent-Aufenthalte paduanischer Kiinstler wie
Vincenzo und Gian Gerolamo Grandi, vor
allem aber von Giovanni Maria Falconetto
diesen Briickenschlag zum Teil rechtfertigen,
tiberzeugt die dieser Verbindung innerhalb der
Ausstellung  beigemessene Aufmerksamkeit
nicht.

Sieht man von den Trient betreffenden Aufsat-
zen ab, bleibt iibrig, was als facettenreiche
Darstellung der kunstlerischen Entwicklung
Paduas in der Zeit Riccios bezeichnet werden
kann. Andrea Bacchi und Luciana Giacomelli
behandeln einfiihrend Leben und Werk Ric-

Abb. 2

Andrea Riccio: Osterleuchter, Detail:
Gefesselter Satyr. Padua, Basilica del Santo (New
York 2008, Abb. 11.1, S. 168)

cios. Dieser Beitrag greift einige Thesen auf,
die in den folgenden Untersuchungen ausfiihr-
lich diskutiert werden, und liefert ein durch
viele neue Beobachtungen erweitertes Profil
Riccios unter Berticksichtigung der ausgestell-
ten Werke. So widmen sich die beiden Kurato-
ren ausfihrlich Giovanni de Fonduli als mog-
lichem Einflufigeber, dessen Bedeutung fiir die
paduanische Renaissanceskulptur bis heute
unterschitzt worden ist. Sie behandeln aber
bspw. auch den wenig beachteten Maffei-Altar
in S. Eufemia zu Verona und formulieren die
plausible These einer Zusammenarbeit Riccios
mit dem Steinmetz Vincenzo Grandi im Falle
des Della-Torre-Grabmals in S. Fermo Mag-
giore in Verona. An diese Einfithrung schliefSt
sich der Frithwerkkatalog Giancarlo Gentili-
nis an, der im Bezug auf de Fonduli und die
Anfinge Riccios viele neue Fragen aufwirft. Es
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folgt ein Aufsatz Davide Gasparottos zur
Kleinbronze all’antica und ihrer Bedeutung
fiir das Werk Riccios; eine klassische Abhand-
lung, die ein zentrales, wenn auch vielbearbei-
tetes Feld der Forschung aufgreift.

Dem im Gegensatz dazu nur wenig beachteten
Osterleuchter der Basilica del Santo (Abb. 1-
3), dem Hauptwerk Riccios, widmet sich
Davide Banzato in einer Kurzfassung seines
Buches Andrea Briosco detto Riccio. Mito
pagano e cristianesimo nel Rinascimento. Il
candelabro pasquale del Santo a Padova, Mai-
land 2009. Zunichst behandelt er die Biogra-
phien der Humanisten, die an diesem Auftrag
auf seiten der Arca del Santo beteiligt waren,
und liefert eine interpretierende Beschreibung
des Osterleuchters auf forschungsgeschichtli-
cher Basis. Allerdings zeigt sich gerade im Hin-
blick auf das Bildprogramm, dafs die Ausein-
andersetzung Dieter Blumes mit diesem Werk,
im Katalog der Frankfurter Ausstellung Natur
und Antike in der Renaissance 1985 gedruckt,
vorerst mustergiiltig bleiben mufS: Der Oster-
leuchter ist Hohepunkt eines mit dem Trient-
ner Konzil beendeten Diskurses, der das
Zusammendenken von Klassischer Antike und
Christentum erlaubte. Nur so ist das heute
nicht mehr in jeder Konsequenz entschliissel-
bare Bildprogramm, in dem Christus ikono-
graphisch mit dem antiken Gott Jupiter gleich-
gesetzt wird, zu erkldren. Das »sacrificio pas-
quale« (Abb. 3), das Christus als Gotterfigur
auf dem Altar einer archdologisch korrekten
antiken Opferszene zeigt, ist zwar in seiner
explizit synkretistischen Bildformulierung ein
Extremfall, jedoch ist die typologische
Gegenliberstellung von antikischem Blutopfer
und Opfertod Christi der zeitgenossischen
oberitalienischen Kunst nicht vollig fremd.
Leider leistet der Aufsatz zur Diskussion um
das Bildprogramm keinen entscheidenden Bei-
trag, korrigiert und erganzt lediglich einzelne
Details der Interpretation. Der Schwerpunkt
liegt in der Auseinandersetzung mit den Quel-
len Riccios, der Benennung konkreter Werke
antiker wie paduanischer Provenienz; ein
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Thema, das zuletzt Ragna Enking 1941
behandelt hat. Bedauerlich ist allerdings, dafs
dem Leser Abbildungen dieser Vergleichs-
stiicke vorenthalten werden. Dariiber hinaus
verzichtet Banzato darauf, diese wegweisen-
den, wenngleich nur versatzstiickhaft prasen-
tierten Beobachtungen zur Grundlage tiber-
greifender Aussagen zu machen, wobei gerade
das von ihm selbst eingangs skizzierte huma-
nistische Umfeld von Interesse gewesen wire.
Unfreundlich gegen die Leser ist schliefSlich
das Fehlen von Bildunterschriften, die bei der
Komplexitat des Osterleuchters unentbehrlich
waren.

Giulio Bodon verfolgt in seinem Abrifs tiber
Archidologie und Kunst in der Universitits-
stadt Padua und zur Antikenrezeption im
Werk Riccios einen Banzato verwandten
Ansatz: Er eroffnet noch einmal die Suche
nach antikem Vorlagenmaterial, nun in bezug
auf das gesamte (Euvre, beriicksichtigt dabei
im besonderen die Antikensammlungen vor
Ort, und trigt so zum Verstindnis der Kunst
Riccios im Kontext der paduanischen Anti-
kenbegeisterung bei, die in dieser Zeit einen
Hohepunkt erreichte.

Manfred Leithe-Jasper lenkt im Anschlufs
daran mit seinen Aufsdtzen zur italienischen
Plakette in der Zeit Riccios und zu Desiderio
da Firenze den Blick auf zwei weitere wichtige
Bereiche der Forschung. Die Plaketten zahlen
zu den problematischen Werken nicht nur in
Riccios (Euvre. Leithe-Jasper, dem es auch um
die Entwicklung der Renaissance-Plakette ins-
gesamt geht, eroffnet mit seinem Beitrag dieses
Forschungsfeld mit direktem Bezug auf Riccio
neu. Besonders hervorzuheben ist hierbei die
Wiederbelebung der Diskussion um die Iden-
titat des mit VLOCRINO signierenden Kiinst-
lers. Leithe-Jasper schlidgt vor, hinter diesem
Pseudonym verberge sich einer der beiden
Briider Riccios, Battista oder Galvano, was die
stilistischen Eigenheiten dieser groffen Werk-
gruppe unter den mit Riccio in Zusammen-
hang stehenden Plaketten sehr gut erkldren
konnte. Damit leistet er auch einen Beitrag zur
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Abb. 3 |
Andrea Riccio:
Osterleuchter, Detail: |
Sacrificio pasquale. &5
Padua, Basilica del Santo
(Trient 2008, Abb. S. 109)

Beantwortung der Frage nach der Werkstatt-
organisation, die erst im Rahmen dieser Aus-
stellungen wieder an Aktualitit gewonnen
hat, nachdem Bertrand Jestaz 1989 erstmals
darauf eingegangen ist. Der Aufsatz von
Bacchi und Giacomelli, ebenso die Untersu-
chung dieses Problems im amerikanischen
Ausstellungskatalog zeigen, daf$ die ebenfalls
zum Goldschmied ausgebildeten Briider dem
Bronzebildner wahrscheinlich als Mitarbeiter
bei der Umsetzung seiner Projekte halfen. Hin-
gegen widerspricht Leithe-Jasper in seinen
kurzen Ausfithrungen zu Desiderio da Firenze
noch einmal nachdriicklich der Annahme,
Desiderio sei als Nachfolger Riccios zu
betrachten, und verweist auf dessen schon von
Leopoldo Cicognara angedeutete kiinstleri-
sche Nihe zu Jacopo Sansovino. Fiir die
Betrachtung Desiderios da Firenze steht bis
heute nur ein dokumentiertes Werk zur Verfii-

gung: die Wahlurne in den Musei Civici zu
Padua, datiert in das Jahr 1532. Es wird noch
weiter zu zeigen sein, wie das (Euvre dieses
Kiinstlers beschaffen ist, woftr Leithe-Jasper
einen neuen Ausgangspunkt liefert.

Dem direkten kiinstlerischen Umfeld Riccios
geht auch Francesca de Gramatica mit ihrem
Aufsatz iiber den Platz der Bronze- und Stein-
bildner-Familie Grandi in der venetischen
Skulptur nach. Die Zusammenarbeit der
Grandi mit Riccio ist durch Quellen belegt:
Gian Matteo und Vincenzo erhielten 1521 den
Auftrag fiir die steinerne Architektur des Epi-
taphs fir Antonio Trombetta im Santo, Riccio
fertigte die zugehorige bronzene Biiste des
Abtes. Die Gian Gerolamo Grandi zugeschrie-
benen Kleinbronzen sind durch die Kunst Ric-
cios inspiriert. In der Auseinandersetzung mit
Riccio darf eine Betrachtung dieser Kiinstler
nicht fehlen, wenngleich de Gramatica sie zu
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Abb. 4 Giovanni de Fonduli (?), Madonna mit
Kind. Chicago, Art Institute (Trient 2008, Abb.
43, 8. 64)
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Recht nicht nur im Lichte dieser Beziehung
untersucht, sondern, dem Anspruch der Aus-
stellung folgend, ihren zehnjihrigen Aufent-
halt in Trient in den Mittelpunkt stellt, der in
die Jahre nach 1532 fillt.

Zu weit allerdings fithren die Thesen von Gen-
tilini, dessen Aufsatz zugleich das stirkste Bei-
spiel fiir den im Katalog an vielen Stellen nach-
weisbaren leichtfertigen Umgang mit dem Eti-
kett »Riccio« ist. Als Ausgangspunkt dient
thm, dem es insbesondere um die Klarung des
Terrakotta-Frithwerks Riccios geht, die ,Wie-
derentdeckung® des in Padua ansissigen, aus
Crema stammenden Bronze- und Terrakotta-
bildners de Fonduli, dem heute ein GrofSteil
der Terrakottawerke zugesprochen wird, die
friher als Arbeiten Giovanni Minellis galten.
Gentilini nimmt an, dafd Riccio um 1490/95
bei de Fonduli in die Lehre ging, bevor er in
die Werkstatt des Donatello-Schiilers Bartolo-
meo Bellano eintrat, und macht diese These
zur Grundlage eines neuen Frithwerkkatalogs.
Auf die Wiedereingliederung des umstrittenen
De Castro-Epitaphs in S. Maria dei Servi zu
Padua in das (Euvre Riccios, das der Kiinstler
in der Werkstatt de Fondulis ausgefiihrt habe,
folgt eine lange Reihe von Neuzuschreibun-
gen, vor allem Terrakotta-Madonnen, die Ric-
cio zwischen 1490/95 und 1500 gefertigt
haben soll und anhand derer sich seine Ent-
wicklung unter dem starken Einwirken de
Fondulis tiber leise Ankldnge an die Eigenart
Bellanos hin zu den eigenstindigen Werken
ablesen lasse.

Auf welchem Fundament aber stehen diese
Zuschreibungen? Gerade die Werke, die Gen-
tilini als gesicherte Arbeiten Riccios betrachtet
und zur Untermauerung seiner Thesen heran-
zieht, zihlen zu den umstrittensten im Werk-
katalog des Kiinstlers, wie die Pieta aus Due
Carrare bei Padua, die auch innerhalb der
Ausstellung, als dramatischer Hohepunkt des
Jugendwerkes prasentiert, einen zu wichtigen
Platz einnimmt. Die drei berithmten Tugend-
darstellungen des Roccabonella-Grabmals, die
einzigen fiir Riccio gesicherten Werke aus dem
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Vergleichsrepertoire Gentilinis, dienen der
Forschung hingegen schon lange als erste
Referenzpunkte aus dem Werk des Kiinstlers.
Jedoch vermogen auch die Vergleiche, die
Gentilini von diesen Figuren ausgehend zieht,
nicht zu iiberzeugen: Als zu kithn erweist sich
der Schritt, Riccio Arbeiten wie die Madonna
mit Kind aus dem Art Institute Chicago (Abb.
4) mit dem Verweis auf eine enge Verwandt-
schaft einerseits der rechten Hand mit der
ungewohnlichen  greifenden Haltung der
Hinde einer der Figuren am De Castro-Epi-
taph — einem Stilmerkmal de Fondulis — und
andererseits mit der Faltenformation der
Gewinder der drei Tugendfiguren zuzuspre-
chen. Vielmehr zwingt dieser Befund zu der
von Aldo Galli leider nur im Katalogteil auf-
geworfenen Frage, ob diese Figur nicht wie
u. a. auch das De Castro-Epitaph de Fonduli
selbst  zugeschrieben werden mufl. Das
Jugendwerk Riccios bleibt daher auch nach
diesem neuen Kldrungsversuch im Dunkeln,
wenngleich de Fonduli in der Betrachtung des
kiinstlerischen Umfeldes Riccios zweifellos ein
wichtiger Platz zuzugestehen ist.

Ging es in Trient darum, Riccio eingebettet in
das Panorama norditalienischer und im beson-
deren paduanischer Kunst zu prisentieren, so
widmete sich das New Yorker Ausstel-
lungsteam ausschlieflich dem Kiinstler. Die
sorgsam ausgesuchten Kleinbronzen, Kabi-
nettstiicke fiir den Schreibtisch des Sammlers,
erginzt um einzelne Terrakottafiguren und
Bronzereliefs, wurden in durchdachten
Zuordnungen dargeboten. So waren die
bekannten Trinkenden Satyrn aus Padua,
Paris und Wien in einer Vitrine versammelt.
Zwei aus Privatsammlungen stammende Sta-
tuetten, der Akt mit Strigilis (Abb. 5) und der
Krieger, letztgenannte erstmals ausgestellt,
waren ebenfalls in einer Vitrine vereint. Uber-
haupt ging es hier mehr als in Trient darum,
im Rahmen des monographischen Anspruchs
die tiber die Welt verstreuten Kleinbronzen
Riccios zusammenzubringen (Abb. 6).

Abb. 5

Andrea Riccio: Akt mit Strigilis, The
Collection of Mr. and Mrs. |. Tomilson Hill (New
York 2008, Abb. S. 259, Kat.Nr. 26)

Der begleitende Katalog enthdlt neben der
Einleitung der Kuratorin Denise Allen finf
teils mit gewichtigen Neueinschatzungen auf-
wartende Essays. Volker Krahn erortert die
Anfinge Riccios und die ersten Stationen des
Kinstlers bis zu den Auftragen fiir den Santo.
Im Gegensatz zu Gentilini, Bacchi und Giaco-
melli aber bleibt er den bekannten Thesen und
Informationen fiir eine Verortung Riccios in
der paduanischen Renaissancekunst verpflich-
tet. Gerade die Lehrmeisterfrage gilt mit dem
Zitat nach Marcanton Michiel iiber die Voll-
endung des Roccabonella-Grabmals Bellanos
durch Riccio als beantwortet, wenngleich
Krahn zu Recht deutlich macht, dafl Riccio
schon zuvor Gelegenheit gehabt haben muf3,
seinen eigenen Stil zu entwickeln, wie die drei
Tugenddarstellungen belegen. Auch Allen geht
in ihrem Beitrag zunichst den Anfingen Ric-
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cios nach und unterstreicht die regelmafSig
unterschitzte Bedeutung der viterlichen Gold-
schmiedewerkstatt fiir den Kiinstler. In den
Mittelpunkt ihres Beitrages stellt sie allerdings
die narrative Darstellung, die istoria, im Werk
Riccios. Sie bringt Fragen wie das kiinstleri-
sche Verstandnis und Riccios Herangehens-
weise an das Medium Skulptur zur Diskussion
und beruft sich dabei mangels direkterer Quel-
len auf Pomponius Gauricus; steht seine
Schrift De sculptura (1504) doch fiir den kul-
turellen Kontext, in dem Riccio zu sehen ist,
zumal Gauricus den Kiinstler als Freund
bezeichnet. Es zeigen sich Parallelen zwischen
dem Traktat und Riccios narrativen Werken
im Hinblick etwa auf Kompositionsprinzi-
pien, in der Ubernahme antiker literarischer
Konzepte oder im kiinstlerischen Einsatz von
Emotionen, die einen direkten Austausch zwi-
schen Riccio und Gauricus belegen. Dabei
stellt Allens Ansatz, selbst wenn einzelne
Aspekte ihrer Argumentation nicht zu tber-
zeugen vermogen, andere hingegen bereits an
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Abb. 6

Andrea Riccio:
Ollampe. New York,
Frick Collection (Trient
2008, Abb. 106, S. 155)

anderer Stelle formuliert wurden, deshalb eine
Neuheit dar, weil Gauricus der Riccio-For-
schung zwar seit jeher als Zeuge fiir Leben und
Werk des Kiinstlers gilt, jedoch sein Traktat
insgesamt noch nicht auf Riccio bezogen
wurde.

Uberhaupt gelangt Gauricus im Rahmen der
beiden Ausstellungen als erster und wichtiger
Zeuge zu neuer Beachtung. Auch Motture
beruft sich an mehreren Stellen ihres Aufsatzes
zur Kleinbronze als Kunstform auf ihn. Thr
geht es neben der Einordnung Riccios in die
Entwicklung dieser Gattung um den kreativen
und technischen Prozefs der Bronzenherstel-
lung. Im Vergleich mit dem oben erwihnten
Aufsatz von Gasparotto zeigt sich wiederum
das grofSere Interesse des New Yorker Teams
an abstrakten Fragestellungen. Aspekte wie
die Funktion der Kleinbronzen Riccios und
ihre Rezeption durch die gelehrten Auftragge-
ber aus dem Umkreis der Universitit bilden
einen wesentlichen Teil der Untersuchung
Mottures wie des gesamten Ausstellungskon-
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zeptes. Daf$ in diesem Zusammenhang auch
der erste Teil der Trienter Ausfihrungen Ban-
zatos zum Osterleuchter nachgedruckt wird,
in dem es um die an dem Auftrag beteiligten
Mitglieder der Arca del Santo und um eine
erste Erlduterung des Bildprogramms geht,
tiberrascht daher kaum.

Der hohe Anspruch der Ausstellung zeigt sich
schliefflich darin, daf§ man sich um Rontgen-
aufnahmen der Statuetten bemiihte. Richard
E. Stones richtungweisender Aufsatz fafst die
Ergebnisse dieser Untersuchungen zusammen
und widerlegt die bisherige Annahme, Riccio
habe alle seine Kleinbronzen als Unikate
gegossen: mit kaum absehbaren Folgen fiir die
Forschung. Wie Stone darlegt, zeichnen sich
die als Werke Riccios behandelten Kleinbron-
zen gerade nicht durch eine einheitliche
direkte GufStechnik aus. Vor allem aber han-
dele es sich bei einzelnen Statuetten wie dem
Ginsewiirger (Wien) und dem Hirten mit der
Ziege (Florenz) (Abb. 7), die sich auch stili-
stisch von den anderen Kleinbronzen Riccios
abheben, um indirekte Giisse. In technischer
Hinsicht seien diese Werke von denen der Ric-
cio-Nachfolger und -Imitatoren also kaum zu
unterscheiden. Damit aufs engste verbunden
ist wiederum das Problem um Organisation
und Struktur der Werkstatt Briosco. Erst Stone
verweist auf den hohen Arbeitsaufwand, der
spatestens mit dem Osterleuchter zu bewalti-
gen war, und fragt, sehr wohl im BewufStsein
des spekulativen Charakters dieser These, ob
Riccio sich moglicherweise die Arbeit eines
kommerziellen GiefSers zunutze machte, als er
Kleinbronzen wie den Hirten mit der Ziege
fertigte. Diesen Fragen wird in Zukunft noch
nachzugehen sein, jedoch zeigen die Ergeb-
nisse Stones, mit welcher Umsicht und Griind-
lichkeit Riccios (Buvre in New York betrach-
tet wurde.

Abb. 7 Andrea Riccio: Hirte mit Ziege. Florenz,
Museo Nazionale del Bargello (Trient 2008,
Abb. S. 305, Kat.Nr. 31)

Es ist zu hoffen, daf$ sich diese Ausstellungs-
kataloge als Standardwerke etablieren wer-
den, denn sie bieten mehr als eine Einfithrung
in Thema und Forschung, gerade weil sie sich
intensiv mit den Quellen zu Leben und Werk
Riccios auseinandersetzen und dieses Material
sogar — wie im Falle der New Yorker Ausstel-
lung durch Rontgenaufnahmen — noch erwei-
tern. Zudem liegen nun neue Abbildungen vie-
ler Werke vor, die bislang nur in Planiscigs
Tafeln greifbar waren. Nicht zuletzt haben sie
daftir gesorgt, dafs Riccio in der kunstinteres-
sierten Offentlichkeit die Aufmerksamkeit
zuteil wird, die er als Protagonist der paduani-
schen Bronzekunst verdient.

Kerstin Grein
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