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Ausstellungen

THE GENIUS OF VENICE, 1500—1600

Ausstellung in der Londoner Royal Academy of Arts, 25. 11. 1983—11. 3. 1984 

(mit drei Abbildungen)

,The Genius of Venice’, einmiitig als die beste und wichtigste Ausstellung italieni- 

scher Kunst im Jahre 1983 uberhaupt gepriesen, ist dem venezianischen Cinquecen- 

to gewidmet. In 17 groBen Raumen eroffnet sich vor dem Besucher ein Panorama 

venezianischer Geschichte und Kunst. Vorherrschend sind die Gemalde, aber es 

werden auch zahlreiche Skulpturen, Zeichnungen, Miniaturen, Landkarten und 

Stiche gezeigt. Mit dem von Giorgione inaugurierten ,neuen Stil’ vom Anfang des 

Jahrhunderts und mit klassisch orientierten Skulpturen all'antica beginnt die 

Schau; sie endet mit Gemalden aus der letzten Phase des Spatwerkes von Veronese 

und Tintoretto. Im Rahmen dieser Grenzpunkte wird die Kunst Venedigs und sei

ner Terraferma in ihrem Goldenen Zeitalter dargeboten.

Konzept und Vorbereitung dieses Festes fiir das Auge stammen von dem Histori- 

ker John Hale und einem Team kunsthistorischer Mitarbeiter. Unter den um den 

triumphalen Erfolg der Veranstaltung besonders verdienten Organisatoren ist vor 

allem Charles Hope zu nennen: er hat die Auswahl und Hangung der Gemalde und 

damit zugleich wesentlich Erlebnis und innere Logik der Ausstellung bestimmt. 

Hauptsachlicher Besuchermagnet ist die grofie Malerei des venezianischen Cinque- 

cento. 48 Fachkenner, fast alle aus England oder Italien, haben die Artikel und ein- 

fiihrenden Aufsatze des Kataloges verfaBt. Welche Milhe und Kosten in das Unter- 

nehmen investiert worden sind, kann man schon der Tatsache entnehmen, daB uber 

die Halfte der Leihgeber nur ein Objekt gesandt hat. Der Lbwenanteil der Leihga- 

ben kommt aus England und Italien, aber auch aus so weit entfernten Orten wie 

Leningrad, Sao Paulo und Kromeriz sind Exponate eingetroffen.
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,The Genius of Venice’ ist mehr als eine gran bella mostra und mehr als nur ein 

Uberblick uber das Goldene Zeitalter venezianischer Malerei. Der Titel spielt auf 

ein friiheres Projekt an, welches offenbar eine groBere Zeitspanne umfassen und 

einer klarer umrissenen kulturgeschichtlichen Orientierung folgen sollte. Trotzdem 

ist ,The Genius of Venice’ und das diesem Titel zugrundeliegende Konzept der rich- 

tige Name ftir die Ausstellung, der auch ihre auBere Form bestimmt hat. Das Aus- 

stellungskonzept wird in dem Faltblatt, das als Kurzfiihrer erschienen ist (.Exhibi

tion Gallery Guide’), und in den Exponatbeschriftungen deutlicher als in dem um- 

fangreichen Katalog (siehe jedoch Kat. S. 11—15 und 39f.). In den einzelnen Kata- 

logartikeln — vor allem zur Malerei — freilich werden die Grundgedanken der 

Konzeption oft nicht beachtet Oder finden sogar Widerspruch. Hier kbnnen nur die 

Konturen der leitenden Idee in Stichworten nachgezeichnet werden.

Die Verantwortlichen sehen eine historische Voraussetzung ftir die GroBe der ve- 

nezianischen Kunst in spezifischen, auBerst giinstigen kulturellen Bedingungen in 

Venedig und seinen Territorien wahrend des 16. Jahrhunderts. Venedig herrschte 

uber Land und Meer, war das Haupt eines Imperiums. Der Glaube an eine imperia- 

le Idee (vergleichbar der Situation im Vorkriegs-England) gab dem glanzenden und 

hartnackig langlebigen Mythos der Serenissima besondere Kraft. Venedig zog 

Ktinstler aus der Terraferma und von weither an, bot ihnen Arbeit und Markt. Ge- 

wiB hatte Vasari unrecht, als er der Metropole nur einen Platz am Rande der italie- 

nischen Kunst zuwies. Reichtum, groBe Einwohnerzahl und kulturelle Vitalitat 

machten im Gegenteil Venedig zu einem ihrer lebendigsten Zentren, ja wahrend der 

zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts war es von fiihrender Bedeutung in der gesamt- 

italienischen Entwicklung.

So betrachtet, laBt sich das kilnstlerische Imperium der Stadt mit dem politischen 

deckungsgleich sehen, und man findet sich einer einzigen venezianischen Kunsttra- 

dition gegentiber, die keinesfalls in verschiedene Lokalschulen zerfallt. Dieser neu- 

en ,,territorialen” Auffassung des Begriffes ,,venezianische Kunst” entspricht ein 

neues kunstgeschichtliches Verstandnis der venezianischen Malerei: betont wird die 

Vielfalt verschiedener, gleichzeitig nebeneinander bestehender Stile, der standige 

Zustrom neuer Anregungen aus Mittelitalien durch das ganze Jahrhundert hin- 

durch; die These von einer manieristischen Krise Oder einem venezianischen Manie- 

rismus uberhaupt wird strikt abgelehnt; betont wird die beherrschende Rolle Ti- 

zians in der zweiten Jahrhunderthalfte sowie das Aufkommen einer starker maleri- 

schen Pinselfiihrung seit den 40er Jahren. (Diese neue Auffassung verdiente eine 

ausfiihrlichere Betrachtung, die in diesem kurzen Bericht nicht unternommen wer

den kann.)

Diese von Historikern und Kunsthistorikern gemeinsam erarbeitete Konzeption 

hat weitreichende Folgen. Die Auffassung vom Kunstimperium eroffnet die Mog- 

lichkeit, Architektur, Stadtbaukunst und Skulptur einzubeziehen und die Wichtig- 

keit der ,Originalgraphik’ im Gegensatz zur Reproduktionsgraphik herauszustel- 

len. Sie erlaubt Vergleiche zwischen den verschiedenen kiinstlerischen Medien. Ver- 

standlicherweise bestimmt sie auch die Schwerpunkte der Ausstellung. Mittels der
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neu abgesteckten Grenzen venezianischer Kunst lassen sich Zentren wir Bergamo 

und Brescia usurpieren (im Fall der letzteren Stadt vielleicht ein Pyrrhus-Sieg). Zu- 

gleich treten umgekehrt nicht-hauptstadtische Phanomene des Veneto in den Blick, 

wie zum Beispiel das Wirken Riccios in Padua, und wird der Faktor des ktinstleri- 

schen Austausches innerhalb und auBerhalb der Grenzen venezianischer Herrschaft 

betont. Dariiber hinaus ermbglicht die neue Kunstgeographie ungewdhnliche 

Gegeniiberstellungen und Zuordnungen von Kiinstlern und gibt die Mbglichkeit zu 

Gruppierungen nach Darstellungsthemen.

Die schbne und scheinbar unproblematische Ausstellung gibt in Wirklichkeit 

haufig AnlaB, aktuelle Kontroversen zu verfolgen und kiinftige vom Zaun zu bre- 

chen. Daher tritt das Wort ,,Kontroverse” auch haufig in den Beschriftungen der 

Exponate auf: Zuschreibungen an den Giorgione-Kreis urn 1510, Datierungen von 

Tizians Bildnissen, finito oder non finito in Tizians Spatstil, Neubewertungen bei 

Moroni und Schiavone, neue Fragen zur Ikonologie von Tizians poesie, zum Ma- 

nierismus in Venedig, ob Brescia dem venezianischen oder lombardischen Kunst- 

kreis zuzurechnen sei usw.

Neben der Veranschaulichung dieser Problemkreise zielt die Inszenierung auf ei- 

nen echten paragone zwischen Malerei und Skulptur (und vielleicht auch Architek- 

tur) in groBem MaBstab. Leider erreichen Zahl, AusmaB und Qualitat der Skulptu- 

ren nur in zwei Raumen ein Niveau, das dem iiberwaltigenden Eindruck der Malerei 

standhalten kann. Die Geschichte der venezianischen Skulptur vermag die These 

von der beherrschenden Kraft des heimischen Genius kaum zu sttitzen, weil die an- 

tike Skulptur wahrend der gesamten Periode fUr die Bildhauer Venedigs und seiner 

Terraferma vorbildlich blieb. Noch mehr beherrschten in der Architektur der Stil 

all’antica und das romische Vorbild kontinuierlich die Entwicklung. Francesco 

Sansovino (seine Stimme hbrt man so oft, daB er fast zum offiziellen Cicerone der 

Ausstellung wird) betonte wiederholt, es sei das Hauptverdienst seines Vaters in der 

Architektur, einen nicht-venezianischen, neo-antiken Geschmack bei der Elite der 

Lagunenstadt durchgesetzt zu haben (Uffizi Ms. 60, Misc. I, ins. 23; Dante, 1564; 

Cronica universale, 1574; Vasari, Vita di Jacopo Sansovino, erweiterte Ausgabe 

von Fr. S.; Epitaph J. Sansovinos, ehem. S. Geminiano; usw.). Howard Burns legt 

jedoch im Katalog dar (S. 25—28), daB diese Entwicklung lange vor Sansovinos 

Ankunft in Venedig eingesetzt hatte und daB andere Architekten eine ahnlich wich- 

tige Rolle in dieser Entwicklung spielten.

Ein Praludium zu der Ausstellung gibt ein Film nach Drehbuch und unter Regie 

von Burns. Es war ein genialer Einfall, die Aufnahmen durch Francesco Sansovi

nos Beschreibungen von Venedig zu kommentieren, diesen Stadtfiihrer aus den 

1560er Jahren, der, was fur die lebendige Wirkung des modernen Drehbuches be- 

sonders gimstig ist, in Dialogform verfaBt ist. Zu dem wiedererweckten Text gibt 

die Kamera ein kaleidoskopisches Bild einer Fahrt durch das, was Venedig war und 

ist: eine unbegreiflich in die See gegrtindete Stadt.

Die eigentliche Ausstellung beginnt mit der Malerei der Giorgione-Nachfolge um 

1510 und mit Skulpturen etwas jiingeren Datums. Gleich im ersten Raum wird das
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vollkommenste Arrangement geboten; sein asthetischer Reiz liegt im Zusammen- 

spiel der Marmorreliefs und der Farbwirkung der Gemalde mit ihren fiktiven archi- 

tektonischen und skulpturalen Elementen. Auch was die kunsthistorischen Proble- 

me angeht, bietet dieser Saal die meisten Anregungen. Da es nicht moglich war, Ge

malde des mostro sacro von Castelfranco zu entleihen, werden die Ergebnisse der 

von ihm entfachten Revolution in dem Augenblick gezeigt, als er die Flamme wei- 

tergab. Bei dieser Gemaldekonstellation gelingt es, all den gelaufigen Fragen uber 

Giorgione und die venezianische Malerei im ersten Jahrzehnt des Cinquecento neue 

Gesichtspunkte abzugewinnen. Das riesige ,Urteil des Konigs Salomon’ (Kingston 

Lacy), in den letzten Jahren meistens Sebastiano del Piombo zugeschrieben und 

bisher niemals offentlich gezeigt, ist frisch restauriert und hat dadurch in seiner 

Wirkung tiberraschend gewonnen (Abb. 2 und 3). Ihm sind an der Gegenwand zwei 

noch groBere, diesmal unbestrittene Werke Sebastianos gegeniibergestellt, die Hei- 

ligen Ludwig und Sebald aus Venedig. Jetzt wird ganz offensichtlich, daB hinter al

ien drei Werken derselbe Geist steht und daB sie von derselben Hand gemalt sind. 

Schwierig ist dagegen einzusehen, daB derjenige Kiinstler, welcher das Bild ,Chri- 

stus und die Ehebrecherin’ in Glasgow malte, auch die ,Madonna mit Heiligen’ aus 

dem Prado geschaffen haben soil. Hier zeichnet sich ein klarer Unterschied zwi- 

schen Sebastiano und Tizian zu diesem Zeitpunkt ab. Einem kiihnen, Neuerungen 

einfiihrenden Sebastiano steht ein ruhigerer Tizian gegentiber, dessen Talent sich 

damals langsamer und zuriickhaltender entwickelte. Sebastiano dagegen ist jetzt 

ganz intellektuell und reflektiert, und er neigt zu gewagtem Experiment.

Der dritte, grbBte Raum der Ausstellung ist Tizian, Veronese und Moroni, einer 

unorthodoxen, aber wirkungssicheren Gruppierung, gewidmet, wobei Bildnissen 

und Mythologien iiberwiegen. Hier, wie eigentlich in der ganzen Ausstellung, domi- 

niert Tizian. Der sensationellste Coup der Veranstalter war es, Tizians groBe 

,Schindung des Marsyas’ als Leihgabe zu beschaffen. Aus dem tschechischen Dorf 

Kromeriz bei Brunn durfte es seine lange Reise quer durch Europa uber Land und 

See in einem klimatisierten Mobelwagen nach London antreten, wo es ,,without 

doubt” als das bedeutendste und wertvollste Gemalde der Tschechoslowakei tiber- 

haupt geschatzt wird. Neben den ,Marsyas’ hat man — schonungslos — Tizians of

fensichtlich unvollendeten ,Knaben mit Hunden’ aus Rotterdam gehangt, welcher 

im Verein mit dem spaten, aber vollendeten Gemalde ,Tarquinius und Lucretia’ aus 

Cambridge unzweifelhaft klar macht, daB das Meisterwerk ,Marsyas’ unvollendet 

ist.

Die dreizehn Werke Lottos in Raum 4 demonstrieren, daB es eine richtige Ent- 

scheidung war, die Gemalde dieses Ktinstlers ganz ftir sich alleine zu hangen. Im 

Kontext der venezianischen Schule nimmt sich der Meister ganz anders aus als etwa 

unter dem Etikett ,,Lorenzo Lotto nelle Marche”. Sein auBerordentlicher Rang 

wird hier deutlich, seine Uberlegenheit z. B. gegentiber Palma Vecchio, mit dem er 

von Vasari in Zusammenhang gesehen wurde.

In den folgenden beiden Raumen laBt die Spannung des Besuchers etwas nach. 

In Raum 5 sind Maier aus Bergamo ausgestellt, von denen die meisten uber kiirzere

84



Oder langere Zeit in Venedig tatig waren; die Gemalde stammen uberwiegend aus 

den 20er Jahren. Raum 6 ist nicht-venezianischen Kiinstlern gewidmet, die von et- 

wa 1520/25 bis 1550/55 in der Stadt arbeiteten (Bordone, Bonifazio, Pordenone, 

Sustris). Paris Bordones ,Taufe Christi’ aus der Brera war unter diesen Gemalden 

konkurrenzlos das eindrucksvollste Werk. GemaB Francesco Sansovino war Porde

none ein ,,huomo rozzo et aspro ne’ costumi”, in der Malerei war er jedoch ,,di 

cost vivo spirito et di tanta inventione chefecepaurapiii volte a Titiano”. DaB aus- 

gerechnet Pordenone in der Ausstellung vollig unterreprasentiert ist (nur Kat.-Nr. 

78, siehe jedoch D 36—46), laBt eine bedauernswerte Lilcke in dieser Uberschau des 

venezianischen Cinquecento entstehen.

In Raum 7 sind die Maier aus Brescia ausgestellt: Savoldo, Romanino, Moretto 

und Moroni. Diese herrlichen Gemalde, meist zwischen 1520 und 1540 entstanden, 

zeigen, wie der venezianische Stil in einen lombardischen Lokalstil ubersetzt wird. 

Raum 8 ist wiederum dem Veneto gewidmet. Elf Bilder von Jacopo Bassano, begin- 

nend mit seinem ersten Meisterwerk (1534) bis hin zu seinem spatesten Werk (1585), 

belegen den langen Weg seiner kiinstlerischen Entwicklung. Ohne die ublich gewor- 

dene Verunklarung durch zu Unrecht zugeschriebene Werkstattbilder zeigt er sich 

hier als einer der herausragenden Kiinstler der Ausstellung.

In Raum 9 ist der Umbruch in der venezianischen Malerei in den 40er Jahren do- 

kumentiert. Dieser Wechsel wird nicht, wie bisher ublich, als eine manieristische 

Krise interpretiert, vielmehr in Zusammenhang mit dem Aufkommen einer neuen, 

malerischen Auffassung mit lockerem Pinselstrich gesehen. Die kontroverse Hypo- 

these von Richardson in seiner vor einigen Jahren erschienenen Schiavone- 

Monographie wird aufgenommen (vgl. Kunstchronik 34, 1981, S. 356—364), worin 

Schiavone als einer der fiihrenden Maier Venedigs und als ein Kiinstler von eminen- 

ter historischer Wichtigkeit hingestellt wird. Richardson sieht in diesem Maier, so 

konnte man sagen, eine Art von venezianischem Jackson Pollock, den Schbpfer ei- 

nes neuen, entschieden malerischen Stiles. Wenn jedoch die Praxis von ,,hard 

edge” und altmeisterlich detailgenauer Malerei aufgegeben wird, ist das Gegenteil, 

malerische Skizzenhaftigkeit, eine fast unausweichliche Folge. Es ist bezeugt, daB 

Tizian und Tintoretto Schiavones Werk sehr wohl beachteten, was jedoch nicht 

heiBt, daB sie ihn nachgeahmt hatten. Und was sollen wir uber die virtuose Pinsel- 

fiihrung Sebastianos am Chormantel des hl. Ludwig von 1508/09 denken?

An dieser Stelle hat der Rundgang Verbindung mit zwei begleitenden Abteilun- 

gen von 84 Zeichnungen und 63 ,,Original-Druckgraphiken”. Die Fortsetzung bil- 

det der Vortragssaal mit Werken von Tintoretto und Alessandro Vittoria. Diese Zu- 

sammenstellung wird nicht weiter erklart, aber vieles spricht zu ihren Gunsten. Bei- 

de Kiinstler sind temperamentvoll, kiihn und spontan im Entwurf; beide vereinen 

Realismus mit Tiefe des Gefiihls, Erfindungskraft mit Verve der Ausfiihrung; beide 

haben ein umfangreiches, aber in der Qualitat ungleichmaBiges Oeuvre. Beiden 

dienten Skulpturen Jacopo Sansovinos als Vorbild; sie wetteiferten mit seinen ko- 

lossalen Giganti, welche ihrerseits ihre Entstehung wohl der quellenmaBig iiberlie- 

ferten Eifersucht und Bewunderung Sansovinos gegeniiber Michelangelo verdan-
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ken. Auf Sansovinos zwiespaltiges Verhaltnis zu dieser iiberwaltigenden Persdn- 

lichkeit geht vielleicht der starke EinfluB Buonarrotis auf das Schaffen der beiden 

jUngeren Kiinstler zuriick: Tintoretto wie Vittoria legten sich eine Studiensamm- 

lung von Gipsabdrticken nach Michelangelos Werk an, und beide waren bemuht, 

das Beste aus der toskanischen und venezianischen Kunst zu vereinigen. SchlieBlich 

befriedigten sie beide eine starke Nachfrage nach Bildnissen in Malerei und Skulp- 

tur, und es gelang jedem, die Portratierten zugleich unverwechselbar und mit Aus- 

drucksintensitat darzustellen. In den durchgezogenen Formen und in der Vernach- 

lassigung minutioser Kleinformen sind Vittorias Biisten den gemalten Bildnissen 

Tintorettos durchaus vergleichbar.

Der letzte Ausstellungsraum ist in der Vollkommenheit seiner Presentation wie- 

derum mit dem ersten vergleichbar: wieder finden sich Malerei und Skulptur dra- 

matisch gegeniibergestellt. Vor den hohen, karmesinroten Wanden der geraumigen 

achteckigen ,,Central Hall” sind nur fiinf groBe Altarbilder und drei dunkelfarbige 

Bronzeskulpturen prasentiert; unter den Gemalden spateste Werke von Veronese 

und Tintoretto. Am Ende ihrer kiinstlerischen Laufbahn erreichen beide Kiinstler 

den gleichen Rang, und doch bewahren sie jene Unterschiede der Auffassung, die 

ihre Personlichkeiten nahezu vier Jahrzehnte lang voneinander unterschieden 

haben.

Zahlreiche Kenner kritisieren, daB der Erfolg der Darstellung durch ihre Profilie- 

rung der venezianischen Skulptur beeintrachtigt, wenn auch nicht ernsthaft in Fra- 

ge gestellt worden sei. Tatsachlich reichen die gezeigten Bildwerke nicht aus, eine 

wirkliche Vorstellung von der venezianischen Skulptur des 16. Jahrhunderts zu ge- 

ben. Hier liegt ein Problem von bedeutendem AusmaB: wiederholt wird Jacopo 

Sansovino im Katalog als die zentrale Gestalt angesprochen, welche die veneziani- 

sche Skulptur im gleichen MaB beherrscht habe wie Tizian von 1530 bis 1570 die 

Malerei. In welcher Form aber ist Sansovino in der Londoner Schau gegenwartig?

Sechs Skulpturen werden hier mit seinem Namen in Verbindung gebracht. Seit 

langer Zeit hat die Forschung den Wiener ,Jupiter’ als ein Schltisselwerk zur Beur- 

teilung anderer Kleinbronzen des Meisters angesehen. Der Londoner Katalog je- 

doch fiihrt ihn jetzt nur als ,,Jacopo Sansovino zugeschrieben” auf; sehr richtig 

wird beobachtet, daB das Haar so fein ziseliert ist wie bei einer Goldschmiedearbeit. 

Der Rezensent hat den Wiener Jupiter’ zuletzt 1982 eingehend in Augenschein ge- 

nommen mit dem Ergebnis, daB das Werk iiberhaupt nichts mit Sansovino zu tun 

hat (vgl. seine Bronzen in San Marco, Venedig); man betrachte etwa den Typus des 

Kopfes, die beinahe facettierten, blockartigen Formen und Profile, die fleischigen, 

formlosen und strickahnlichen Muskeln, die sich tiber den Kbrper hinziehen.

Weiterhin ist in der Ausstellung ein Madonnenrelief aus einer amerikanischen 

Privatsammlung als ,,Sansovino” zu sehen — eine von vielen Repliken in den 

Sammlungen Europas und der Vereinigten Staaten (auBerhalb Italiens leidet Sanso

vinos Ruf nicht unbetrachtlich aufgrund dieser grofien Reliefs); lediglich eine 

Terrakotta-Variante in Vicenza kann als eigenhandiges Werk gelten. Auf dem 

Schild in der Ausstellung hatte es also anstatt , Jacopo Sansovino” besser gehei-
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Ben: ,,nach Jacopo Sansovino” (vgl. Ulrich Middeldorf, Kat. Sig. Kress, London 

1976, S. 74), denn das Exponat ist kein Original, sondern eine Abformung. Die 

Komposition war zur Serienproduktion bestimmt und ist denn auch in groBer Zahl 

hergestellt worden, ihre Fassung geht nicht auf Sansovino zuriick.

Die tibrigen in der Ausstellung mit Sansovinos Namen verbundenen Werke sind 

seit Beginn dieses Jahrhunderts versuchsweise in den Randzonen seines Werkes an- 

gesiedelt; es handelt sich um dubiose Zuschreibungen, die zwar jedermann bekannt 

sind, aber niemals einigen Kredit gewinnen konnten. Die zwei Manner aus dem Mu

seum von Detroit (S. 32 und 33) sind interessante Bronzen, aber sicherlich keine 

Meisterwerke. Trotz des Glanzes ihrer Oberflache sind sie doch etwas roh in der 

Ausfiihrung und widersprtichlich in ihren Formwerten wie in ihrer materiellen Er- 

scheinung (vgl. J. D. Draper in seiner Neubearb. von W. Bode, The Italian Bronze 

Statues of the Renaissance, New York 1980, S. XI f.: 19. Jh.). In London werden 

die Bronzen als Werke eines ,,Toskanischen Nachfolgers Jacopo Sansovinos (?)” 

vorgestellt mit versuchsweiser Zuschreibung an Ammannati und einer Datierung in 

die spaten 40er Jahre. Fast funfzig Figuren aus Ammannatis Paduaner Zeit sind be

kannt (die Mehrzahl heute nur durch Fotos). Ein Vergleich mit diesen Werken wird 

im Katalog nicht angestellt und ware auch kaum moglich. Mit Sansovinos gesicher- 

ten Arbeiten haben die Mannerfiguren von Detroit nichts gemein, und es eignet ih- 

nen auch schwerlich ein Zug vom ,Genius’ der venezianischen Cinquecento- 

Skulptur.

Die beiden farbig gefaBten Terrakotten einer Verkiindigungsgruppe aus der 

Sammlung Thyssen, Lugano, werden ,tout court’ als sichere Werke Sansovinos 

vorgestellt. Diese Zuschreibung geht auf den Kunsthandel um 1900 zuriick. Planis- 

cig nahm die Gruppe in seinem Werk Venezianische Bildhauer der Renaissance zu- 

sammen mit teils heterogenem Material in das Oeuvre des Meisters auf. Der Kata- 

logbearbeiter (S. 29) vermag diesen Statuen keinen Platz in Sansovinos veneziani- 

schem Werk anzuweisen, wohin sie auch wirklich nicht gehdren konnen, und da- 

tiert sie um 1511/12 — eine sehr frtihe Zeit fiir Sansovinos Schaffen, aus der keine 

entsprechenden, vergleichbaren Stucke bekannt sind. Eine derart frtihe Datierung 

kann fiir die fast barock erscheinenden Statuen ohne Erorterung ausgeschlossen 

werden. Vielleicht konnte selbst ein Thermolumineszenztest, der doch immer nur 

fiir relativ breite Zeitspannen brauchbar ist, die vorgeschlagene Datierung 1511/12 

endgiiltig ad absurdum ftihren. Der Rezensent sah diese Statuen zum ersten Mai 

1979 in der Villa Favorita, Lugano (Nr. K 23, damals Andrea Sansovino zuge- 

schrieben); schon damals fiel ihm auf, daB sie ihren Ort auBerhalb des Diskussions- 

feldes um Sansovino haben miissen. Die Verkiindigungsgruppe Thyssen gehort of- 

fenbar in eine hochentwickelte, nicht florentinische Tradition der polychromen 

Skulptur. Der erste Schritt zu einer korrekten Bestimmung lage in der Lokalisie- 

rung dieser Tradition. Wenigstens vier Merkmale der Fassung dieser beiden Statuen 

finden spezifische Entsprechungen in der spanischen polychromen Skulptur des 

16./17. Jahrhunderts, und auch Figurenstil, Gesichtsschnitt und Draperie lassen
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die Frage zumindest legitim erscheinen, ob die Thyssen-Gruppe dort beheimatet 

sein konnte (Abb. 1).

AbschlieBend muB festgehalten werden, daB in London kein eigenhandiges Werk 

von Jacopo Sansovino ausgestellt ist. Ware der Versuch gelungen, Sansovinos Jo

hannes’ aus der Frari-Kirche in Venedig als Leihgabe zu erlangen, dann hatte die 

Ausstellung keine so bedauerliche Lucke an zentraler Stelle aufgewiesen. (Das 

Werk wird meist in die frUhen 50er Jahre datiert, Francesco Sansovino jedoch be- 

zeichnet den Taufer als die erste venezianische Arbeit seines Vaters.) DafUr aber 

wird der .Genius’ der venezianischen Malerei durch nicht weniger als siebzehn un- 

zweifelhafte Gemalde von Tizian beschworen.

Charles Davis

FERDINAND HODLER UND DAS SCHWEIZER KUNSTLERPLAKAT 

1890—1920

Ausstellung im Kunstgewerbemuseum der Stadt Zurich (10. 11. 1983 — 22. 1. 

1984), in der Wiener Secession (7. 2.—7. 3. 1984) und im Musee des arts decoratifs 

de la Ville de Lausanne (29. 3.—27. 5. 1984)

mit 2 Abbildungen

Das Kunstgewerbemuseum Zurich, das sich seit den Anfangen des Schweizer 

Kunstlerplakats fur das neue kunstlerische Medium- engagiert und die groBte Pla- 

katsammlung der Schweiz besitzt, prasentierte im November 1983 eine Ausstellung, 

die erstmals Ferdinand Hodler in den Mittelpunkt einer Darbietung von Affichen 

stellt. Im Rahmen der 275 Exponate (einschlieBlich einer umfangreichen Dokumen- 

tation) nehmen die wenigen Plakate und die zahlreichen dazugehdrigen Entwurfe 

Hodlers einen zentralen Platz ein. Um Hodler sind rund 50 KUnstler aus der FrUh- 

zeit des Schweizer Kunstlerplakats mit reprasentativen Gestaltungen aus verschie- 

denen Werbebereichen gruppiert. Erganzend placiert sind mit charakteristischen 

Beispielen Schweizer KUnstler, die Frankreich (Paris) zu ihrer Wahlheimat gemacht 

hatten: Grasset, Steinlen und Vallotton, aus MUnchen Carl Moos (der 1915 in die 

Schweiz zurUckkehrte), daneben auslandische KUnstler, die in der Schweiz wirkten 

(wie Jules de Praetere und Walther Koch), auBerdem die Wiener Secessionisten aus 

den Jahren 1898 bis 1906 um Ferdinand Hodlers prominente Affiche fUr die Wiener 

Secession von 1904. Hinzu kommen einige uberragende richtungweisende Vertreter 

der Plakatkunst: aus Frankreich Henri de Toulouse-Lautrec mit seinem ersten Pla- 

kat, dem fur Moulin Rouge von 1891, das Plakatgeschichte machte, und aus 

Deutschland Ludwig Hohlwein mit einem Blatt fUr das nicht zuletzt durch Plakate 

weithin bekannte, noch heute bestehende Zuricher Konfektionshaus ,,PKZ”, von 

1908. GewUnscht hatte man sich hier auch ein Beispiel Lucian Bernhards, auf des- 

sen ,,Erfindung eines kunstlerisch plakativen Telegrammstils” (Rademacher) das 

,,Sachplakat” zuruckgeht, das fur die Schweiz so bestimmend werden sollte. Und
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