KUNSI

CHRONIK

MONATSSCHRIFT FUR KUNSTWISSENSCHAFT
MUSEUMSWESEN UND DENKMALPFLEGE

54. JAHRGANG Juni 2001 HEFT 6

HERAUSGEGEBEN VOM ZENTRALINSTITUT FUR KUNSTGESCHICHTE IN MUNCHEN
MITTEILUNGSBLATT DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER E.V.
VERLAG HANS CARL, NURNBERG

Tagungen

Il Primato della scultura: fortuna dell’antico, fortuna di Canova

Seconda settimana di Studi Canoviani, Bassano, Museo Civico/Venedig, Istituto Veneto di Sci-

enze, Lettere ed Arti, 8.-12. November 2000

Das 1995 gegriindete Istituto di ricerca per gli
studi su Canova e il Neoclassicismo hat sich
die Aufgabe gesetzt, jedes Jahr einen Kongref3
zu veranstalten. Nachdem im letzten Jahr die
erste ‘Settimana di Studi Canoviani’ unter dem
Motto Canova e le arti sorelle gestanden hatte,
verfolgte der zweite, dem Gedenken an Fran-
cis Haskell gewidmete Kongref§ Fragen der
Skulptur im frihen 19. Jh.

Unter dem Vorsitz von Giuseppe Pavanello
begann die eigentliche erste ‘Giornata’ zum
recht heterogenen Thema »Illustrazione e
Restauro«. Wie an den folgenden Tagen refe-
rierten am Vormittag bekannte Fachwissen-
schaftler, wogegen der Nachmittag dem Nach-
wuchs die Gelegenheit bot, seine Projekte vor-
zustellen. AufSer ihnen werden jihrlich weitere
filnfzehn Graduierte zur Teilnahme am Kon-
grefd geladen — es ist geplant, weitere Stipen-
dien speziell auch fir Nichtitaliener einzurich-

ten. Denn leider war die internationale Beteili-
gung am Kongref$ dinn.

Den Beginn machte Orietta Rossi Pinelli mit
threm Vortrag »Restauri, rifacimenti, copie«,
der zu der wichtigen Frage fihrte, ab wann die
Praxis endete, Skulpturen fiir die Prisentation
ergidnzend zu restaurieren. Als entscheidende
Etappe muf$ hier wohl die Neueinrichtung des
Museo Chiaramonti gesehen werden, dessen
Konservator, Canovas Freund Antonio d’Este,
seit 1803 die Neuerwerbungen unrestauriert
aufstellen liefs. Das Bekanntwerden des Par-
thenongiebels in London verschirfte dann das
Restaurierungsproblem zu einer Art Glau-
bensstreit, der mit dem Restaurierungen ab-
lehnenden Urteil Canovas 1816 seine defini-
tive Wende erfuhr. Ab den 1830er Jahren, so
Rossi Pinelli, habe es schlieSlich im musealen
Bereich in Italien keine ergdnzende Restaurie-
rung an Werken mehr gegeben, gleichzeitig
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begann in den vatikanischen Museen bereits
die Entrestaurierung. In Privatsammlungen
hielt sich die Praxis aber noch lange Zeit.
Giorgio Marini kniipfte an die Ausstellung
von 1994 an, in der Canovas Verhiltnis zur
Druckgraphik  thematisiert worden war
(Canova e I'incisione [Ausst.kat. Rom u. Bas-
sano 1994]. A cura di Grazia Pezzini Bernini e
Fabio Fiorani. Bassano del Grappa 1993).
Canova war der erste Bildhauer, der seine
Werke systematisch graphisch publizierte und
damit neben merkantilen Zwecken auch ein
internationales Publikum erreichte, das diese
nie im Original gesehen hétte. Marini sprach
vor allem das Problem der zweidimensionalen
Umsetzung der dreidimensionalen Werke an,
deren kiinstlerisches Ergebnis durch den Bild-
hauer genau gesteuert wurde, auch wenn
Canova manuell nie am eigentlichen Entste-
hungsprozefs beteiligt war. Er projektierte
auch die Historisierung und kunstgeschichtli-
che Einordnung seines eigenen Werks, die aus
der systematischen Publikation seiner Werke
in Stichform, erginzt um eine Einleitung
durch Quatremere de Quincy und Leopoldo
Cicognara bestehen sollte.

Die methodische Spaltung der italienischen
Forschung zu Canova in einen philologischen
Teil und einen, den man als Werk- oder Sach-
forschung bezeichnen konnte, wurde auch im
Programm des Kongresses deutlich. Leider
fehlten dementsprechend in Bassano Archao-
logen, die fir zahlreiche Fragen sicherlich
kompetente Diskussionspartner gewesen waren.
Gleich zwei ‘philologische’ Vortrage widme-
ten sich Christian Gottlob Heyne, dem Got-
tinger Altertumsgelehrten, allerdings aus recht
unterschiedlicher Perspektive. Der ergebnisrei-
che Vortrag Stefano Ferraris konnte die
Winckelmannrezeption in Italien prazisieren.
Das entscheidende Datum fiir das Bekannt-
werden von Winckelmanns Theorien ist dem-
nach nicht 1767, das Jahr des Erscheinens sei-
ner ersten italienischen Schrift, der Monu-
menti Antichi inediti, sondern erst 1779, als
die italienische Ubersetzung der Geschichte
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der Kunst des Altertums in Mailand verlegt
wurde (Winkelmann, Giovanni, Storia delle
Arti del Disegno presso gli Antichi di Gio-
vanni Winkelmann. Tradotta dal tedesco con
note originali degli editori. Milano 1779).
Dies ist insofern bedeutsam, als in der Liste
der Subskribenten auch Girolamo Zulians
Name auftaucht, zu der Zeit venezianischer
Botschafter in Rom und Mizen Canovas, wel-
cher in eben diesem Jahr zum ersten Mal in die
ewige Stadt kam. Die Verianderungen an der
Textgestalt gegeniiber der Dresdner Uraus-
gabe machten aus der Schrift ein weitgehend
anderes Werk — was entscheidend wurde fiir
die Wirkung Winckelmanns in Italien. Sein
Text wurde nicht nur grundlegend anders
strukturiert, sondern vor allem entgegen sei-
nen noch fur die Wiener Ausgabe respektier-
ten Verfiigungen in der Form abgewandelt,
dafl man Heynes Anmerkungen und Korrek-
turen einftigte und seine ‘Lobschrift’ dem Text
voranstellte (zuvor separat publiziert als Lob-
schrift auf Winkelmann: welche bey der Hes-
sen Casselischen Gesellschaft der Alterthue-
mer den ausgesetzten Preis erhalten hat. Kas-
sel 1778). Letztere und auch Heynes eigene
Kritik am Werk des Freundes waren nicht nur
AnlafS zur offenbar langst tiberfilligen archio-
logischen ‘Korrektur’ an Winckelmanns Ar-
beit. Verantwortlich fir diese schwerwiegen-
den Eingriffe seien allerdings nicht die Uber-
setzer gewesen, sondern Karl Firmian, der
osterreichische Generalgouverneur der Lom-
bardei, auch er ein ehemaliger Freund
Winckelmanns. Letzerer wurde fortan aus der
Optik Heynes gelesen, was die Perspektive
gegeniiber der deutschen verschob, Uberset-
zungsfehler taten das tbrige.

Heynes Bedeutung selbst fir die deutsche Kul-
tur ging Susanne Adina Meyer nach. Von
ihren Studien zu Fiorillo kommend, unter-
suchte sie Heynes Archdologie-Kurs an der
Universitat Gottingen, deren ‘modernen’ Teil
ab den 8oer Jahren Fiorillo iibernahm und
damit den ersten Kurs fiir Kunstgeschichte an
einer deutschen Universitdt etablierte. Heynes
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Hauptproblem war es zuvor gewesen, seinen
Kurs tiberhaupt im akademischen System ein-
zurichten. Bedeutsam fur die zukiinftige Aus-
richtung sowohl der Kunstgeschichte als auch
der Archidologie in Deutschland sollte Heynes
methodische Schwerpunktsetzung werden, die
den Akzent nicht wie Winckelmann auf die
direkte Konfrontation mit dem Original legte,
sondern stattdessen die philologische Kenntnis
in den Vordergrund stelite, die erst zum Genuf$
und zum ‘richtigen’ Verstindnis des Werks
fihren konne.

Winckelmanns an Skulpturen entwickelte
Vorstellungen von der idealtypischen Restau-
rierung bildeten dann den Ausgangspunkt fiir
Fausto Testas methodisch tiberzeugenden Vor-
trag zu der Restaurierung von antiken Bau-
werken in der Zeit zwischen Winckelmann
und Stendhal, die sich konkret am Umgang
mit Kolosseum und Titusbogen zeigte.
Wihrend fur Winckelmann in Analogie zu sei-
ner Ergianzung des ‘Torso’ im Geiste die ideal
zu rekonstruierende Form entscheidend war,
die durch die herkémmliche Restaurierung
auch unter gravierendem und oftmals zersto-
rerischem Eingriff in die Originalsubstanz
erzielt wurde, spielte fir Quatremére de
Quincy und schliefSlich Stendhal das Konzept
der Authentizitit die entscheidende Rolle bei
der Entscheidung fur oder gegen die Restau-
rierung. Durch die romantische Individualisie-
rung des Kunstbegriffes kam es schliefSlich zu
Stendhals Ablehnung der jingsten Restaurie-
rungen Valadiers von 1821 am Titusbogen: als
Verfilschungen des Originals, welche das
erganzte Werk zur Kopie, ja zur ‘Filschung’
machten.

Trotz des programmatischen Kongrefstitels
widmeten sich nur wenige Beitrige Canova
und seinem Werk. Am direktesten ‘zur Sache’
aufSerten sich Nicholas Penny, Giuseppe Pava-
nello, Fernando Mazzocca und Carlo Sisi;
erstere zum Werk und letztere zu dessen litera-
rischer Rezeption. Pennys Vortrag zum Ver-
haltnis von antiker und klassizistischer Skulp-
tur konfrontierte Canovas Werk geistreich

mit demjenigen seiner franzosischen Zeit-
genossen — ein Vergleich, der auf frappante
Unterschiede verweist. Etwa denjenigen, dafS
die franzosische Skulptur sich viel intensiver
mit der Drapierung auseinandersetzte, viel-
leicht auch dadurch bedingt, daf$ ein Grofteil
der Werke in Frankreich fur Nischen geschaf-
fen wurden, Canova aber offenbar von An-
fang an diese Aufstellung ablehnte und eine
freie, allseits umgehbare Galerieaufstellung
favorisierte. Auch zu anderen Fragen im Um-
gang mit dem antiken Vorbild konnte Penny
auf Bemerkenswertes bei Canova hinweisen,
so etwa wie Farbe eingesetzt und wie mit
Attributen sowie technisch mit dem Block
umgegangen wurde.

Giuseppe Pavanello stellte die an wichtigen
Gipsen Canovas reiche Sammlung Girolamo
Zulians in Padua vor (zum Thema, teils mit
dem in Bassano erneut prasentierten Material:
Pavanello, G., Collezioni di gessi canoviani in
eta neoclassica: Padova, Arte in Friuli, arte a
Trieste 12-13, 1993, S. 167-190; ders., Colle-
zioni di gessi canoviani in etd neoclassica:
Venezia, ebd. 15, 1995, S. 225-270). Zulian
zdhlt neben Giovanni Falier zu den wichtig-
sten frihen Forderern und Sammlern Cano-
vas. Als bezeichnend fiir deren neue Samm-
lungskultur mufs Zulians Paduaner ‘Stanza di
Canova’ gesehen werden, die — von Pavanello
rekonstruiert — Gipsabglisse nahezu aller
frithen Werke Canovas in einem eigens hierfiir
von dessen Freund Giannantonio Selva
geschaffenen Ambiente versammelte und
schliefSlich nicht nur das grofSe Gipsmodell der
‘Psyche’, sondern auch die zweite Version von
deren Marmorstatue, heute in Bremen, beher-
bergen sollte (zu dieser ausfiithrlich Heiderich,
Ursula, Die Skulpturen in der Kunsthalle Bre-
men. Bremen 1993, S. 140ff.). Neben dem
auch in anderen Fillen anzutreffenden Phéno-
men, daf§ fiir Canovas Skulpturen eigens
Architekturen und Dekorationen geschaffen
wurden, war von weitreichender Konsequenz,
daf$ hier Canovas Gipse zu autonomen Kunst-
werken aufgewertet wurden. Diese auf dem
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aktuellen Geniekult griindende Hochschit-
zung legte letztlich, so zeigte Pavanello, den
Grund zu der Rezeption Canovas vermittels
seiner Gipse — eine fatale Weichenstellung,
die dazu fiithren sollte, daf§ die eigentlichen
Qualititen der Marmorwerke, die Canova
selbst immer gegenuber seinen Gipsen
betonte, nicht mehr wahrgenommen und
Canova zum Inbegriff ‘toter’, akademischer
Skulptur wurde.

Die Rezeption und insbesondere den Beginn
der ‘sfortuna critica’ Canovas betrachtete Fer-
nando Mazzocca. Uberraschenderweise schaufel-
te sich Canova dhnlich wie David in Frank-
reich offenbar selbst sein Grab, indem er die
Nazarener und ihre italienischen Verwandten
Minardi und spiter auch Tenerani in Rom
protegierte. Zentrale Figur der asthetischen
Abkehr von Canova hin zum ‘Purismo’ war
Pietro Selvatico, der schliefllich 1847 den
heute aufSerhalb Italiens kaum mehr bekann-
ten Bildhauer Pietro Tenerani zum kulturellen
Helden seiner Zeit stilisierte (Sulla architettura
e sulla scultura in Venezia. Venezia 1847).
Doch schon unmittelbar nach Canovas Tod
1822 hatte sich das kiinstlerische Klima zu
wandeln begonnen, eine Debatte, die Maz-
zocca tber die literarischen Zeitschriften ver-
folgte.

Die Rezeption Canovas in den ersten Jahren
nach seinem Tode stand auch im Mittelpunkt
von Carlo Sisis Ausfithrungen zu Canovas
Biographen Giovanni Rosini, der 1825 in Pisa
seine Lebensbeschreibung des Bildhauers ver-
offentlichte (Saggio sulla vita e sulle opere di
Antonio Canova. Pisa 1825). Diese schilderte
Canovas Leben und Personlichkeit vor allem
aus einer sentimentalischen  Perspektive. Die
nahezu kultische Verehrung der Person und
ihrer Werke zeigte sich auch konkret an Rosi-
nis Canova-Saal in seinem Palast am Pisaner
Camposanto, der Canovas Buste der ‘Kalliope’
barg und in seiner Architektur und Dekora-
tion eigens auf die Skulptur Riicksicht nahm.
Breiten Raum beanspruchte im Programm das
Akademiewesen, dessen sich die italienische
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Forschung seit jingstem angenommen hat.
Einen aufschlufSsreichen Aspekt der akademi-
schen Gipssammlungen illustrierte Francesca
Valli fiir die Accademia di Brera in Mailand,
wo unter Giuseppe Bossi ein neues didakti-
sches Modell eingefithrt wurde und nun Gipse
ein nahezu gleich grofles Gewicht erhielten
wie das Studium nach dem nackten Korper.
Die meisten Vortrige konzentrierten sich
jedoch auf die Skulptur der Zeit nach Canova.
Stefano Susinno fihrte in das verstrickte Netz
der romischen Ateliers ein, was entgegen dem
Oberthema Thorvaldsens uiibermachtige Stel-
lung in der romischen Skulptur der 1. Halfte
des 19. Jh.s deutlich werden liefS. Mit seinen
Uberlegungen zu de Fabris und dessen Ver-
haltnis zur Antike gab Nico Stringa dann das
Grundmotiv fir eine Riege von Vortrigen
meist jungerer Forscher aus Rom an, die eine
materialreiche Aufarbeitung der Skulptur u. a.
Teneranis, Tadolinis und Gibsons unternom-
men haben.

Abgerundet wurde der Kongref§ durch eine
Abendvisite der Gipsoteca in Possagno und
einen gemeinsamen Besuch des venezianischen
Palazzo Treves am Canal Grande in Nihe der
Piazza San Marco, der in seinem eigens fiir die
Skulpturen geschaffenen klassizistischen Inte-
rieur Canovas uberlebensgrofSe Figuren des
Hektor und Ajax (1808-1816) beherbergt.
Das Istituto fordert die Kenntnis von Canovas
Werk auch durch eine Schriftenreihe. Als
Ergidnzung zu der von Hugh Honour heraus-
gegebenen Edizione Nazionale delle Opere di
Antonio Canova, fiir die der nichste Band mit
der Korrespondenz Canovas aus den Jahren
1816/17 angekiindigt ist, werden die wichti-
gen frithen Schriften und Biographien zu
Canova in photomechanischen Nachdrucken
mit einem Kommentar ediert. AnlidfSlich des
Kongresses konnte jetzt bereits der dritte Band
vorgestellt werden, Giuseppe Faliers Vita, die
vor allem fiir den frihen Canova verlifiliches
Augenzeugenwissen bietet.

Die alte, zunachst von Fernow mittels der kan-
tischen Asthetik begriindete, dann aber zuneh-
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mend zu einem reinen Geschmacksurteil ver-
kommene Ablehnung Canovas in Deutschland
verdient angesichts der dufSerst aktiven italie-
nischen Forschung, die bis Argan vielfach mit
den gleichen Problemen gekampft hatte, eine
Revision, die Canovas Werk wieder einen vor-
rangigen Stellenwert zuerkennen mufSte. Diese
Wiedergewinnung wird deutlich erschwert
durch das immer noch rigide Epochenver-
standnis der deutschen Kunstgeschichte, fiir
das Canova in einen scheinbar nichtexistenten
Zeitraum fallt. Falsch wire es aber auch, mit
Fred Licht in Canova nur einen modernen
Kunstler avant la lettre zu sehen — eine diffe-
renzierte Forschung an den Werken und Tex-
ten, wie sie die italienische Forschung vor-
fihre, ist sicherlich eher dazu geeignet, der
Komplexitidt des (Euvres gerecht zu werden,
das nicht mit den Werken endet, sondern die
Kultur der ganzen Zeit einschliefSt — einer
Zeit, die in Analogie zur deutschen Goethezeit

in Italien vielleicht mit Recht die ‘Canova-
Zeit’ genannt werden konnte.

Johannes Myssok

Publikationen des Istituto di ricerca per gli studi su
Canova e il Neoclassicismo:

Tadini, Faustino, Le sculture e le pitture di Antonio
Canova pubblicate fino a quest’anno 1795. A cura di
Gianni Venturi. Bassano del Grappa 1998

D’Este, Antonio, Memorie di Antonio Canova. A cura
di Paolo Mariuz. Bassano del Grappa 1999

Falier, Giuseppe, Memorie per servire alla vita del Mar-
chese Antonio Canova. A cura di Giuseppe Pavanello.
Bassano del Grappa 2000

Daneben sei auf die jiingste Edition der Briefe Cico-
gnaras an Canova in Possagno hingewiesen: Mariuz,
Paolo, Leopoldo Cicognara ad Antonio Canova. Let-
tere inedite della Fondazione Canova di Possagno. Cit-
tadella (PD) 2000, die in hoffentlich nicht ferner
Zukunft zusammen mit Venturis ilterer Edition des
weiteren Materials, Cicognara, Leopoldo, Lettere ad
Antonio Canova. A cura di Gianni Venturi. Urbino
1973, Eingang finden wird in eine Gesamtedition die-
ser wichtigen Dokumente.

JoacHIM POESCHKE (with photographs by Albert Hirmer and Irmgard Ernstmeier-Hirmer)

Die Skulptur des Mittelalters in Italien. Bd. 1: Romanik
Munich: Hirmer 1998. 223 pp., 151 text fig.; 251 pl., some in color; one map. DM 248,-.

ISBN 3-7774-7940-3

When Viollet-le-Duc traveled south to Italy in
1836-37, he eschewed most of the medieval
monuments of North Italy in his haste to get
to Pompeii and Herculaneum. His disdain was
not surprising for Italian medieval art was not
then considered to be a part of a national
patrimony worthy of detailed investigation.
Even contemporaneous Italians concurred.
Sebastiano Ciampi, writing in 1810, refers to
Italian Romanesque sculpture as: »Other
monuments of such barbarous style.« (Notizie
inedite della sagrestia pistoiese de’ belli arredi
del campo santo pisano e di altre opere di
disegno dal secolo XII. al XV. [Florence,
1810, 23]). Conversely, in France, medieval
art was of such great interest that significant

periodicals, the Bulletin monumental and the
Congres archéologique, both began publication
in 1834. In Italy, Arte medievale saw the light
of day only in 1983.

It is thus not surprising that until relatively
recently, Italian Romanesque sculpture has
received little scholarly attention, much of it
sporadic. Among early works, those by Max
Zimmermann on North Italy (1897) and
Emile Bertaux on South Italy (1904) are par-
ticularly noteworthy as are the surveys of
Italian medieval sculpture published by Venturi
in 1904 and Toesca in 1927. Just before and
after World War I, when nationalism was the
order of the day, much attention was paid to
medieval art in North Italy, especially that in
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