
Ausstellungen

Auch der Wunsch nach einer »konkurrenz- 

fahigen« Museumsarchitektur, mit dem die 

VerauBerung verteidigt wurde, provoziert 
Fragen. Die Einbindung von NuBbaums Hin- 

terlassenschaft in ein konventionelles astheti- 

sches Schema wiirde notwendig zu Lasten sei­

ner inhaltlichen Mitteilungen gehen, sie mar- 
ginalisieren oder gar zum Schweigen bringen. 

In den letzten Jahren ist die Frage nach der 

angemessenen Gestaltung von Mahnmalen 

fiir Historiker und Kiinstler vermehrt zum 

Thema geworden, die Presentation NuB- 

baums daher keine bloB interne Angelegenheit 

eines Kunstmuseums. Da Felix NuBbaum 
erlebt hat, was es heiBt, wenn »die letzte Spur 

von Zivilisation geschwunden ist« (Primo 

Levi), sollte er einbezogen werden in die Su- 

che, wie das Verdrangte wiedergefunden wer­

den kann, auf wissenschaftlichem, sozialem 

und kulturellem Gebiet.

Einen konkreten Ausweg aus der Osna- 
briicker Misere wies Bbrsch-Supan. Er schlug 

den Riickkauf der Sammlung mittels einer 

breit gefacherten Spendenaktion vor, mit der 

die Biirgerinnen und Burger der Stadt Kultur- 

forderung wieder zu ihrer eigenen Sache 

machen, statt sie der anonymen Macht der 

Banken, Konzerne und Stiftungen zu iiber- 

eignen. Dieser Appell an den Biirgersinn fand 

im Publikum viel Beifall (selbst die rathaus- 

konform berichtende VERwrEnFkIIuykRpIO 

HlEL vom 30.1.95 halt fest, daB es im Saal 

wenig Publikumsunterstiitzung fiir die NuBb 

aum-Transaktion gegeben hat).

Ellen Spickernagel

Ausstellungen zu Rosso Fiorentino und Pontormo

SDRWhrrhRR8hDHkknNR8hDHkknURbIEnuhHunRuheelEnDURAZNR)lDIO 1NRwyHhFkRA995
SDRbhEHhkehRnR’e3hDINR’e3hDIUR,dIrnRgIRiNRiHnEhRgLDIRaLhrHIEInEIU
AmNRi3HeFkOAANRs-eFkRA995

Florenz sei die »Brutstatte des Manierismus« 

gewesen, stellte Walter Friedlaender fest GWO 

3kHhkIleRIIkRflErHQIrrErudnH 46, 192.5, S. 

56). Vor allem zwei Kiinstler seien in Florenz 

fiir den »antiklassischen Stil« verantwortlich 

zu machen: Rosso Fiorentino und Pontormo. 

Diesen beiden 1494 geborenen Malern war 

der toskanische Sommer 1994 mit Ausstellun­

gen gewidmet. Nachdem sich in der Pariser 

Mammutschau 6RrIuDRgRzIHIE ein Jahr- 

hundert venezianischer Malerei um Giorgione 

und Tizian gruppiert und dann Venedig an- 

laBlich der 400. Wiederkehr seines Todes- 

jahres Jacopo Tintoretto gefeiert hatte, orga- 

nisierte auch die »Regione Toscana« Aktivi- 

taten rund um die »maniera moderna«. Die 

Ausstellungen in Volterra und Empoli, ob- 

wohl mit groBem Werbeaufwand betrieben, 

gaben sich jedoch weit bescheidener als die 

vorauslaufenden Ereignisse.

Warum Volterra, warum gerade Empoli? Ab- 

gesehen davon, daB Rossos »Kreuzabnahme« 

fiir Volterra gemalt wurde und daB Pon­

tormos Geburtsort Pontorme jetzt ein Stadt- 

teil von Empoli ist, war die Wahl der Aus- 

stellungsorte Teil der Touristikplanung der 

»Regione Toscana«. Das Jahr 1994, ausge- 
hend von Rosso und Pontormo, bot sich fiir 

eine Revision des Florentiner Manierismus an. 

Es lag nahe, in Florenz an die thrHknRgD 

bhEHhkehRRgDR3kIehRenEIkIrehRIhkEHIEh 

von 1956 anzukniipfen, doch das Bomben- 

attentat vom Mai 1993 erzwang eine Ver- 
schiebung der Uffizien-Ausstellungen auf 

1995 (vorgesehen sind »I disegni del Pontor­

mo agli Uffizi« und »L’officina della Maniera.
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,Varieta’ e ,fierezza’ nell’arte fiorentina del 

Cinquecento tra le due Repubbliche«.

Die Ausstellung DDRWhrrhRR8hDHkkn in Volter­

ra war sehr klein. Die ehrgeizige Konzeption 
und die Realisation unterstanden Mariagiulia 

Burresi, Roberto Paolo Ciardi und Franco 

Alessandro Lessi, die zusammen mit Alberto 

Mugnaini (promovierte 1992. in Pisa uber 

WhrrhRoIhkEHIEhRar3HHIRIuhEhLknIuIT und 

Andrea de Marchi (Katalogtext zu Beccafumi) 

auch den Ausstellungskatalog verfaEten. Ciar­

di und Mugnaini haben 1991 einen Katalog 

der Gemalde Rossos vorgelegt GWhrrhRoIhkE

HIEhNR,nHnDhLhRuhe3DHRgIRgI3IEHIU Florenz 

1991), auf dessen Ergebnissen der Katalog in 

Volterra fuEt. Hingewiesen sei auf die darin 
bekraftigte Zuschreibung der »Madonna mit

aFFNRARWhrrhRoIhkEHIEhURfkl-nFEndeN 1521. 
8hDHkknURbIEnuhHunRuheelEnDRGWLIhERzhr
unEnT

Kind und hl. Johannes« im Frankfurter Stadel 

an Rosso, die im Winter 1993/94 in einer klei- 

nen Studioausstellung nach der Restaurierung 

zu sehen war (vgl. das Begleitheft WhrrhRoIh

kEHIEhRtnghEEnReIHRfIEgRlEgR)hdnEErO 

yEnFENRsnrRoknEylkHkRBIDgRlEgRrIE 

0LErHIIuyRnlrR4hlrHhEU Texte von Jochen 

Sander und Peter Waldeis, Frankfurt am Main 

1993)-

Ganze vier (!) Gemalde von Rosso waren in 
Volterra versammelt; ein fiinftes, die »Heilige 

Familie mit dem hl. Johannes« aus der Wal­

ters Art Gallery in Baltimore (Kat. Nr. 15), 
suchte man in der Ausstellung vergeblich. 

AuEerdem war noch die Stichserie mit den 

Taten des Herkules nach Vorlagen von Rosso 
zu sehen. Die raumlich sehr beschrankte 

Presentation iibertrieb die Farbeffekte manie- 

ristischer Malerei, denn die Raume waren 

komplett abgedunkelt und alle Gemalde mit 

einem eigenen Spot beleuchtet, was die 

Farbwirkung unndtig forcierte. Rossos Werke 

wurden mit Cinquecento-Gemalden »gar- 

niert«, die deutlich genug die konzeptionelle 

Verlegenheit der Ausstellung erkennen lieEen, 

indem entweder eine unverbindliche ikono- 

graphische Verwandtschaft (Kreuzabnahme, 

Sacra Conversazione) oder schlichtweg nur 

die Provenienz aus Volterra oder umliegenden 

Gemeinden der Grund fur ihre Presentation 

war, mithin der Besucher ziemlich ratios ge- 

lassen wurde. Nur zwei Bilder boten Kon- 

trapunkte: Peter Candids fur die Badia di San 

Giusto in Volterra ausgefiihrte »Beweinung 
Christi« (1580-86, Volterra, Pinacoteca com­

munale, Kat. Nr. 2.3) war Rossos »Kreuzab- 

nahme« zur Seite gestellt; ob allerdings der 

hangende Arm Christi oder das Changeant als 

solches fur einen konkreten Zusammenhang 

ausreicht, darf bezweifelt werden. Beccafumis 

»Moses schleudert die Gesetzestafeln« (1536/ 

37, Pisa, Dom, Kat. Nr. 2) stellte man kom- 
mentarlos Rossos » Moses verteidigt die Toch- 

ter Jethros« gegeniiber. Der wissenschaftliche 

Ertrag der Ausstellung wird nur uber den 

Katalog deutlich. Drei wichtige Themenkreise
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seien aus Ciardis ausfiihrlichem Aufsatz »I1 

Rosso e Volterra «, dessen Inhalt weit fiber den 

Titel hinausgeht, herausgegriffen.

Den Auftakt der Ausstellung bildete Rossos 

»Kreuzabnahme« (1521 fiir die Compagnia 

della Croce vollendet, zuerst in der Cappella 

della Croce di Giorno von San Francesco auf- 

gestellt, dann ab 1788 in der Cappella di San 

Carlo des Domes), die seit 1905 in der 

Pinacoteca aufbewahrt wird GaFFNRATN Zwar 

war dieses Gemalde immer schon das am mei- 

sten beachtete von Rosso, doch erst durch 

dessen Restaurierung 1980 ist die Raffinesse 

der Malweise tmd Farbstruktur richtig deut- 

lich geworden. Nicht nur die Changeants tmd 

die kraftigen Komplementarfarbenkontraste 

haben ihre Frische zuriickgewonnen, auch die 

spezielle Oberflachenstruktur offenbart seit- 

her den Kontrast von flachiger Farbver- 

teilung, wobei stellenweise die Unterzeich- 

nung mit Absicht durchscheint, tmd rasch 

hingeworfenen Pinselstrichen, deren sichere 

Lassigkeit in pastosen Farbspuren den Gegen- 

standen ihre unwirkliche Konsistenz verleiht - 

und das vor einem tiefblauen Hintergrund, 

dessen Intensitat und geradezu ostentative 

GleichmaEigkeit in der Abmischung die 

Handlung in den Vordergrund drangt. Man 

mag diesen »Himmel« oder Blaugrund als 

Riickgriff auf die raumlosen Farbgriinde goti- 

scher Malerei zuriickfiihren (traditionell wird 

die sienesische Malerei ins Feld gefiihrt) oder 

aber als Indiz fiir die voraussetzungslos radi­

kale »Modernitat« Rossos werten (wobei 

aber der Spot in der Ausstellung die Blau- 

wirkung derartig iibersteigerte, als sollte 

Rosso zum Ahnherrn von Yves Klein stilisiert 

werden). Mit der Farbigkeit insgesamt ist in- 

des die zentrale Frage nach Rossos Michel- 

angelorezeption verbunden.

Dal? Rosso schon frith Michelangelos Karton 

der »Cascina-Schlacht« studiert hat (Vasari), 

belegt eine LJbung, die er mit zahllosen ande- 

ren jungen Kiinstlern teilte. Immer jedoch war 

sein Interesse vom Streben nach Transforma­

tion des Gesehenen geleitet. Mit einem iiber- 

zeugenden Vorschlag belegt Ciardi in Rossos 

fruher Phase das spezifische Interesse an unge- 

wohnlichen Blickpunkten auf eine Skulptur, 

indem er in dem vorderen Putto der »Ma­

donna in der Glorie« (nach Ciardi um 1514- 

15 zu datieren, St. Petersburg, Ermitage) eine 

ungewohnliche Wiedergabe von Michelange­

los »David« aus einem Fenster des Palazzo 

Vecchio von oben und in seitlicher Riicken- 

ansicht erkennt.

Der Figurenstil in Rossos »Kreuzabnahme« 

und deutlicher noch in seiner ebenfalls 1521 

datierten »Pala di Villamagna« (Kat. Nr. 14, 

S. 157-159) lafit allerdings nicht mehr an eine 

direkte Reaktion auf Michelangelo und spezi- 

ell dessen romische Werke denken, sondern 

vielmehr an das florentinische Quattrocento. 

Einen langeren Abschnitt widmet Ciardi der 

Darlegung verschiedener kiinstlerischer Vor- 

bilder aus dem Quattrocento, ohne den 

Widerspruch zu seiner Argumentation zur 

Michelangelorezeption Rossos aufzuldsen. 

Die kunstlerischen Anfange des i9jahrigen 

Rosso beginnen mit dem ,Paukenschlag’ der 

»Himmelfahrt Mariens« (1513-14) im Chio- 

stro dei Voti von SS. Annunziata in Florenz, 

wo er mit den fiihrenden Meistern, mit An­

drea del Sarto als seinem Lehrer und mit Fra 

Bartolomeo in Hinblick auf die Bildlosung, in 

Konkurrenz tritt (Ciardi/Mugnaini 1991, S. 

34; vgl. John Shearman, Rosso, Pontormo, 

Bandinelli, and Others at SS. Annunziata, in: 

zdRBlkDIELHhERtnLn-IE 102, 1973, S. 152- 

156). In den Jahren ab 1515 dienten dann vor 

allem Werke Donatellos als Inspirations- 

quelle. Donatellos Vorbildlichkeit ist bekannt, 

und nicht erst die dritte Manieristengenera- 

tion stimmt das Lob auf ihn an, wie etwa 

Francesco Bocchi in seinem Traktat ’uuDE-n 

gDRinER0IhkLIhRgIRshEnHDDh (1571/84). Ros­

so scheint besonders an Donatellos ausgemer- 

gelten Gestalten Gefallen gefunden zu haben, 

und die Reliefs der Kanzeln in San Lorenzo 

boten sowohl im Figurenstil als auch in der 

dramatischen Komposition vielerlei Anre- 

gung. Die Platten der Passionskanzel wurden
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jenes Silvio Passerini (1459-1529), der von 

Leo X. 1517 zum Kardinal erhoben wurde, 

wahrend des Pontifikats Clemens’ VII. von 

1524 bis 1527 Papstlegat in Florenz war und 

dort die Medici-Interessen vertrat (Kat. S. 

1431.). Damit ware man auch schon in der 

Zeit, in der das Moses-Bild entstand. Schwie- 

rigkeiten bereitet allerdings Vasaris Text, denn 

schon dessen Erwahnung des Moses-Bildes ist 

nicht frei von Irrtiimern: «Fece ancora a 

Giovanni Bandini un di quadro d’alcuni ignu- 

di bellissimi in una storia die Mose, quando 

ammazza 1’Egizio, nel quale erano cose loda- 

tissime; e credo che in Francia fosse mandato« 

(vgl. Giorgio Vasari, 6R8IH 1568, hg. v. 

Gaetano Milanesi, Florenz 1906, V, S. 159). 

Im direkten Anschlul? ist von einem weiteren 

Bild die Rede, das Jakob am Brunnen darstel- 

le und fiir Giovanni Cavalcanti gemalt sei: 

»Similmente un altro ne fece a Giovanni 

Cavalcanti, che ando in Inghilterra, quando 

lacob piglia il here da quelle donne alia fonte« 

(Vasari-Milanesi, V, S. 159).

Die Identifizierung beider Bilder ist mit dieser 

Passage nicht problemlos zu leisten, auch 

nicht, wenn man annimmt, Vasari hatte das 

Bildhema nicht richtig anzugeben gewul?t 

(Gen 29,10 statt richtig Gen 24,11-21). Als 

ein Reflex auf das fiir Cavalcanti gemalte Bild 

wurde bislang eine Zeichnung angesehen, die 

friiher Rosso zugeschrieben, seit langerem 

jedoch fiir Francesco Salviati in Anspruch 

genommen wird GaFFN 3; Florenz, Gabinetto 

disegni e stampe degli Uffizi); sie bildet den 

Angelpunkt dieser Diskussion (dazu jiingst 

Paul Joannides, Drawings by Francesco 

Salviati and Daniele da Volterra: Additions 

and Subtractions, in: tnrHkRsknQIELr 32, 

1994, S. 233). Geht man davon aus, dal? die 

Salviati zugeschriebene Zeichnung das Ori­

ginal von Rosso widerspiegelt, so mul? ge- 

schlossen werden, dal? das Gemalde in Pisa 

ebenfalls in Abhangigkeit’zu diesem Original 

steht, allerdings zu einer anderen Komposi- 

tion modifiziert wurde. Mit Hilfe beider Bild- 

quellen liel?e sich somit eine Vorstellung von 

dem verlorenen Rosso-Gemalde gewinnen.

Jetzt pladiert Mariagiulia Burresi dafiir, das 

ausgestellte Gemalde sei das Original, datier- 

bar 1523-24, und die Zeichnung Salviatis 

nach einer von Rosso selbst gezeichneten (ver­

lorenen) Variante entstanden (Kat. Rosso, S. 

145-150). Die Argumente sind stilkritischer 

und maltechnischer Art. Erstere hier wieder- 

zugeben, ware zu weitschweifig, sie legen eine 

Zuschreibung an Rosso jedenfalls nicht zwin- 

gend nahe und bestatigen (unfreiwillig) eher 

noch die bisherige Einschatzung als ein von 

Rosso abhangiges Werk. Letztere sind aus 

dem Befund der Restaurierung gewonnen. 

Das Gemalde wurde in Temperatechnik auf 

einer Tafel von fiinf Pappelholzbrettern ge­

malt. Burresi nimmt an, dal? das Brett des lin- 

ken Randes aufgrund seiner wesentlich gerin- 

geren Breite urspriinglich etwa 20 cm mehr 

gemessen hat. Auch auf der rechten Seite seien 

etwa 6 cm abgeschnitten worden. Da diese 

Eingriffe wohl nicht auf Rosso zuriickgehen, 

musse das Bild, entsprechend der Zeichnung 

von Salviati, an den Randern erweitert 

gedacht werden. Die altere Annahme, es 

handle sich bei beiden Bildern aufgrund der 

ahnlichen Malse um Pendants, wurde damit 

endgiiltig hinfallig, zumal ja auch Vasari zwei 

Auftraggeber nennt.

Maltechnisch seien nach Burresi manche 

Schaden nicht auf spatere Restaurierungen zu- 

riickzufiihren, sondern auf originale Experi- 

mente mit fetter Tempera. Ein Urteil dariiber, 

ob die Beobachtungen am technischen Befund 

in die fraglichen Jahre und direkt zu Rosso 

fiihren, steht einem Laien in Restaurie- 

rungsfragen nicht zu. Nutzte man allerdings 

in Volterra die Gelegenheit, Rossos Gemalde 

der unmittelbar vorausgehenden Jahre und 

besonders das benachbart hangende Moses- 

Bild daraufhin eingehender zu betrachten, so 

stellten sich Zweifel ein, denn das pisanische 

Gemalde ist in vielen vergleichbaren Details 

doch deutlich anders gemalt. Auch Ciardi ist 

in seinem Aufsatz vorsichtiger und spricht 

lediglich von »Umkreis Rosso Fiorentino«
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1515 anlaElich des triumphalen Einzugs Leos 

X. in Florenz erstmals montiert und offentlich 

gezeigt, die zweite Kanzel jedoch erst nach 

Rossos Tod (vgl. Volker Herzner, Die Kanzeln 

Donatellos in San Lorenzo, in: tIIEudEk 

)ndkFludRgkRFIDgEgERflErH 23, 1972, 101- 

164). Auch wenn man nicht jedem Vorschlag 

Ciardis fiir eine Motivadaption folgen kann - 

das Profit von Donatellos »Marmordavid« im 

Bargello diirfte kaum Pate gestanden haben fiir 

den Joseph von Rossos »Sposalizio« in San Lo­

renzo, ebensowenig die Madonna der »Caval- 

canti-Verkiindigung« in Santa Croce fiir die 

Sephora in Rossos »Moses verteidigt die 

Tochter Jethros« -, so bleibt doch evident, 

wie stark Donatellos Werke auf den jungen 

Rosso (aber nicht nur auf ihn) gewirkt haben. 

Das zentrale Ereignis der Rosso-Ausstellung 

war jedoch die Zuschreibung des Bildes »Re- 

bekka und Eliezer am Brunnen« GaFFN 2; Pisa, 

Museo Nazionale di San Matteo), das kurz 

vor der Pontormo-Ausstellung 1956 im Muse- 

umsdepot wiederentdeckt und als mogliches 

Pendant zu Rossos »Moses verteidigt die 

Tochter Jethros* (1523-24) vorgeschlagen 

worden war GthrHknRgDRbhEHhkehRRgDR3kIO 

ehRenEIkIrehRIhkEHIEhU Florenz 1956, S. 

127-129; 2i956, S. i34f.). Im Zuge der erneu- 

ten Restaurierung unter der Leitung von 

Mariagiulia Burresi wurde auch die Prove- 

nienz zu klaren versucht. In einem hand- 

schriftlichen Inventar der Accademia Pisana 

di Belle Arti von 1828 laEt sich die Familie 

Passerini als Stiffer feststellen, Nachfahren

aFFNR R(eykIrRgrRWhrrhRoIhkEHIEhNRWFyyn 
lEgR’DI-kRneRBklEEENRbIrnURtlrhRVn-NRgIRiN 
tnHHhRGWLIhERzhrunEnT

aFFN 3 oknEuruhRinD2InHIR-lLrudkIFENRW
FyynRlEgR’DI-kRneRBklEEENRoDhkE-U 
(I-IERGsNRoknEyDIEURWhrrhRIERSHnDxURVQ 
4n2Ec6hEghERA995URiNRAAJT
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(vgl. S. 33 und die Abbildung S. 34). Eine 

schone Mbglichkeit, die Argumentation 

»transparenter« zu machen, wurde in der 

Ausstellung verschenkt. Direkt neben dem 

Gemalde »Rebekka und Eliezer am Brunnen« 

war eine originalgrol?e Rbntgenaufnahme im 

Leuchtkasten zu betrachten, leider ohne eine 

Erklarung, warum sie angebracht wurde und 

was man darauf sehen sollte. Im Katalog fin- 

den sich nur ziemlich unscharfe Details, auf 

eine Abbildung der ganzen Rbntgenaufnahme 

wurde verzichtet. Es ist unschwer vorherzusa- 

gen, dal? diese Zuschreibung keinen Bestand 

haben wird. Auch David Franklin, dessen seit 

langerem erwartetes Buch piinktlich zur 

Ausstellung erschien GWhrrhRIERSHnDxNRzdRSHnDI

nERunkkRhRWhrrhRoIhkEHIEhU New Haven/ 

London 1994, S. 113-117), sieht keinen Anlal?, 

dieses Bild fur Rosso in Anspruch zu nehmen.

SSRbhEHhkehRnR’e3hDI widmete sich vor allem 

dem Friihwerk Pontormos. Ort des Ereig- 

nisses war die Kirche S. Stefano degli Ago- 

stiniani, in die als Ausstellungsarchitektur 

eine Kirche in der Kirche installiert war. Ent- 

sprechend seinem urspriinglichen Anbrin- 

gtmgsort iiberfing das abgenommene Fresko 

aus SS. Annunziata in Florenz mit den zu bei- 

den Seiten lagernden Personifikationen Fides 

und Caritas den Eingangsbogen zur Aus­

stellung (1513-14, Florenz, Depositi delle 

Gallerie). Mit diesem Fresko empfahl sich 

Pontormo so gut bei den Serviten, dal? ihm 

auch die Freskierung eines Liinettenfelds im 

Chiostro dei Voti mit der »Heimsuchung 

Mariens« iibertragen wurde. Wenn man die 

»Brutstatte« des Florentiner Manierismus 

genauer lokalisieren wollte, so ware dies 

sicherlich der Chiostro dei Voti. Bekanntlich 

hatte Andrea del Sarto den Auftrag erhalten, 

den Vorhof mit Fresken zum Leben des 

Heiligen Filippo Benizzi und anderen Themen 

auszumalen. Rosso und Pontormo lernten in 

del Sartos Werkstatt, und ihre ersten grol?en 

Auftrage fiihrten sie nacheinander (Rosso sei-

aFFN 4
bhEHhkehUR4DNR)hdnEEr 
’2nELDIrHRlEgRtIudnDN 
’e3hDIURiNRtIudDRIE 
bhEHhkeRGWLIhERzhr
unEnT
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ne wHimmelfahrt Mariens« 1513-14, Pontor­

mo seine »Heimsuchung« 1514-16) und ne- 

beneinander (die beiden Liinetten rechts vom 

Eingang) im selben Vorhof als eben Zwanzig- 

jahrige in Konkurrenz zu ihrem Lehrer aus. 

Eine Voraussetzung fiir die grofien Auftrage 

darf darin gesehen werden, dafi die j ungen 

Kunstler bei den Karnevalsveranstaltungen 

1513 und 1514, als die Festwagen mit Male- 

reien geschmiickt werden mulsten, sich durch 

Talent und Schnelligkeit bewahren konnten. 

Von Pontormo sind solche Gemalde noch er- 

halten (die Tafeln wurden A99 N restauriert 

und waren danach im Museo Bardini, dem Ei- 

gentiimer, ausgestellt). Es ist ein Verdienst der 

Ausstellung, diesen wichtigen Bereich der 

Kunstproduktion gebiihrend ins Licht geriickt 

zu haben.
Im Katalogaufsatz von Rosanna Caterina 

Proto Pisani steht wiederum die Michelange- 

lorezeption in diesen friihen Jahren Pontor­

mos im Vordergrund; eine Frage, die schon 

seit Jahrzehnten die Pontormo-Forschung 

beschaftigt, mittlerweile jedoch - der Ein- 

druck drangt sich sowohl bei Rosso als auch 

bei Pontormo auf - in eine redundante Phase 

geraten ist, in der bald jede Verkiirzung und 

jede Korperdrehung gleich als Resultat der 

Beschaftigung mit Werken Michelangelos 

gewertet wird. Die Vergleiche sind zu einem 

guten Teil allzu beliebig und konnen alles oder 

auch nichts veranschaulichen. Besonders 

deutlich wird dies bei den zwei Tafeln mit 

dem heiligen Johannes Evangelist und dem 
Erzengel Michael aus San Michele in Empoli- 

Pontorme GaFFNR5OU Kat. Nr. 13, S. 105-108), 

die Zielpunkt der Ausstellung waren. Die um 

1519 entstandenen Tafeln rahmten urspriing- 

lich ein Bogenfeld, in dem wahrscheinlich ein 

Kruzifix aus dem Trecento angebracht war; 

die Presentation in der Ausstellung versuchte, 

diesen ehemaligen Altarzusammenhang in 

einem Nachbau zu veranschaulichen. Anlafi- 

lich ihrer Restaurierung 1985 erschien eine 

Dokumentation, in der die wesentlichen 

Fakten bereits dargestellt sind (vgl. Rosanna 

Caterina Proto Pisani, SDRbhEHhkehRWrHnlkh 

RkIuhDDhun-IhERgIRqinEHIXRgDDnR,dIrnRgI 

inERtIudDRIERbhEHhkeU Castelfiorentino 

1986). Die in der Ausstellung hergestellten 

Beziige zu Diirer (Kat. Nr. 18-22) durften 

denn auch eher als freies Assoziationsangebot 

gewertet werden, um Pontormos Interesse an 

Diirers Druckgraphik nahezubringen. Keine 

der von Frau Proto Pisani vorgeschlagenen 

Motivadaptionen kann jedoch iiberzeugen 

(vgl. S. 59). Vasaris Kritik an Pontormos 

Diirer-Rezeption hat langst griindliche For- 

schungen und Nachweise der rezipierten 

Stiche angeregt. Ein unreflektiertes Zitieren 

Diirerscher Druckgraphik wie in der Aus­

stellung bedeutet demgegeniiber einen Riick- 

schritt. (Hingewiesen sei auch hier auf eine 

neue Monographic: Philippe Costamagna, 

bhEHhkehU Mailand 1994.)

Insgesamt waren also die Ausstellungen zu 

Rosso und Pontormo Randerscheinungen im 

internationalen Ausstellungsbetrieb. Wenn 

daher uberhaupt eine Besprechung gerechtfer- 

tigt erscheint, so deshalb, weil durch sie ein 

Streiflicht auf die gegenwartige Situation der 

italienischen Manierismusforschung fallt. 

Wurde friiher viel Energie darauf verwandt, 

die Radikalitat aufzuweisen, mit der die 

»ersten jungen Wilden« tradierte Bildmuster 

erneuerten, so steht nun eher das Bestreben im 
Vordergrund, das jeweilige CEuvre als Zitaten- 

repertoire zu klassifizieren. Die Vorgehens- 

weise, iiberwiegend fiir einzelne Formmotive 

auch noch so weit hergeholte Abhangigkeiten 

zu postulieren, ohne zu klaren wie und war­

urn, grenzt bisweilen an eine Detailfixiertheit, 

die das Ganze aus dem Blick verliert. Letztlich 

offenbart sie eine methodische Einfallslosig- 

keit, welche sich auf die geradezu zwanghafte 

Suche nach kiinstlerischen Anregungen ver- 

steift, ohne gewahr zu werden, dal? sie der 

vergleichenden Stilkritik Gewalt antut.

Roland Kanz
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