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regt. Als Ergänzung hätte man sich das eine 
oder andere Gemälde vorstellen können, zu­
mindest aber eine entsprechende Würdigung 
derjenigen Miniatoren, deren Betätigung auch 
für andere Kunstgattungen dokumentiert ist 
(Gemälde, Graphik, Gemmen, Medaillen 
usw.). Zusammenfassend muß man den 
Initiatoren und Bearbeitern von Ausstellung 
und Katalog (und das ist hauptsächlich 
Jonathan Alexander) große Anerkennung zol­
len. Im vergleichenden Rückblick auf den 
vierzig Jahre zuvor verfaßten Katalog der rö­
mischen Ausstellung dokumentiert der Lon­
doner Katalog den spektakulären Fortschritt 
der Forschung zur italienischen Buchkunst 

und die drucktechnische Entwicklung qua­
litätvoller Farbwiedergaben. Bis auf weiteres 
werden sich alle wissenschaftlichen Unter­
suchungen zur italienischen Buchmalerei der 
Renaissance auf diesen selbst als Handbuch 
brauchbaren Katalog beziehen müssen. Für 
die deutschen Bibliotheken mit ihren auch 
diesbezüglich reichen Beständen (s. Abb. 3 ), 
aus welchen Handschriften zu zahlreichen 
Ausstellungen ins Ausland verschickt werden, 
entstand hier ein hohes Vorbild für ähnliche 
Projekte in Deutschland, wo das Bewußtsein, 
hervorragende italienische Schätze zu besitzen 
und präsentieren zu können, seit langem so 
sehr ins Hintertreffen geraten ist. 

Ulrike Ba uer-Eberhardt 

Convegno Internazionale per il V° Centenario della Morte di 
Domenico Ghirlandaio, ca. 1449-1494 
Florenz, Accademia delle Arti de! Disegno, Kunsthistorisches Institut, Comitato di 
Gestione Raccolta Casa Siviero, I6.-I8. Oktober I994 

Anläßlich eines Berichtes über die Restaurie­
rungsarbeiten in der Tornabuoni-Kapelle in 
der Dominikanerkirche S. Maria Novella zu 
Florenz hob Wolfram Prinz in der Frankfurter 
Allgemeinen Zeitung (4. April 1989) hervor, 
daß die Konsolidierung des wichtigsten Werks 
des Domenico Ghirlandaio im Vergleich zur 
Reinigung und Wiederherstellung der Sixti­
nischen Decke Michelangelos kaum beachtet 
in aller Stille vor sich gehe. Auch das Jahr, in 
dem sich der Todestag des am rr. Januar 
1494 an den Folgen eines pestartigen Fiebers 
verstorbenen Künstlers zum 500. Mal jährte, 
wäre ohne größere Anteilnahme der Öffent­
lichkeit vorübergegangen, hätten nicht Wolf­
ram Prinz und Max Seidel durch die Aus­
richtung eines Kongresses der Zurücksetzung 
dieses Künstlers in den letzten Jahrzehnten 
entgegengewirkt; das Treffen versammelte die 

namhaften Kenner der Materie und gab darü­
ber hinaus jungen Kollegen eine Möglichkeit, 
Ergebnisse ihrer Forschungen vorzustellen. 
Artur Rosenauer (Universität Wien: »Lo stile 
maturo de] Ghirlandaio«) bot eine instruktive 
Gesamtschau des CEuvres. Zu Recht betonte 
er, daß Ghirlandaio im Franziskuszyklus der 
Sassetti-Kapelle in S. Trinita Giottos Vorbild 
erfolgreich in die eigene Sprache übersetzte, 
ebenso wie flandrische Einflüsse, die im Bild 
des hl. Hieronymus in Ognissanti und in den 
Hirten des Geburtsbildes in S. Trinita am 
deutlichsten zutage treten. Auf Masaccio re­
kurriert er mit seiner Auffassung des Verhält­
nisses von Bild und Rahmen. Hier ist nicht zu 
leugnen, daß erst durch Ghirlandaio Ma­
saccios Erfindung des casamento (Vasari) auf 
dem Trinitätsfresko eine über die bloße 
Rezeption hinausgehende Weiterentwicklung 
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findet. Kritisch liel?e sich hier nur anmerken, 

dal? eine Einheit zwischen Rahmen- und Bild- 

architektur herzustellen, nicht zur Pramisse 

der Kunst Ghirlandaios wurde. Rosenauer 

hob hervor, dal? im Werk Ghirlandaios nach 

1475 die Tiefenwirkung der Bildgriinde ab- 

nimmt. Damit einher gehen eine Betonung des 

Vordergrundes sowie gewisse perspektivische 

Ungenauigkeiten. Eine Trennung der handeln- 

den Personen und Zuschauer unterstreicht 

den additiven Charakter der Kompositionen 

Ghirlandaios. Gerade in seinen monumenta- 

len Bildkompositionen der Spatzeit erweist 

sich Ghirlandaio aber fur nachfolgende 

Kiinstler, wie etwa Raffael, durchaus als rich- 

tungsweisend.
In einem Beitrag uber »La formazione artisti- 

ca del Domenico Ghirlandaio« zeigte Verf. 

(Universitat Frankfurt) durch Motivvergleiche 

Ghirlandaios Abhangigkeit von Kiinstlern wie 
Castagno, Veneziano und Pollaiuolo auf, die 

den haufig absolutierten Einflul? Verrocchios 

relativierten und Baldovinetti als Vermittler 

dieser verschiedenen Einfliisse wieder in den 

Vordergrund riickten. Diese Motiviiberein- 

stimmungen resultieren aus Vorlageblattern, 

die Ghirlandaio nach den Vorbildern kopier- 

te. So lief? sich feststellen, dal? musterbuchar- 

tige Kopien im formentwickelnden zeichneri- 

schen Werk Ghirlandaios auf verschiedenen 

Gebieten eine Grundlage gebildet haben miis- 

sen. In seiner Entwurfspraxis lal?t sich der 

haufige Gebrauch der Gliederpuppe nachwei- 

sen, dagegen sind Studien unmittelbar nach 

der Natur oder dem Modell (Ausnahme: 

Bildnis) aufierst selten. Abschliel?end erhielt 

die Form von Ghirlandaios Erzahlstil, der 

wegen seiner Handlungsarmut vor allem in 

neuerer Zeit Kritik erfahren hat, eine Erkla- 

rung aus der im Florenz des 15. Jahrhunderts 

verbreiteten Art der individuellen Meditation. 

Ein Skizzenbuch aus der Werkstatt des Dome­

nico Ghirlandaio war seit den Untersuchun- 

gen Hermann Eggers G,hgvR’rulkInDErIrN 

’IERiyI--EFludRnlrRgkR7kyrHnHHRsheEIuh 

0dIkDnEgnIhrU Wien 1906) in dem Codex 

Escurialensis gesehen worden. Arnold Nessel- 

rath (Rom, Bibliotheca Hertziana: »I1 codice 

Escurialensis*) hob hervor, dal? es sich keines- 

wegs um ein Musterbuch handeln konne. Drei 

urspriinglich getrennte, heterogene Teile las- 

sen sich erkennen, die gegen Ende des ersten 

Viertels des 16. Jahrhunderts vereint wurden. 

Zahlreiche motivische Details zeigen, dal? die 

zeichnerischen Aufnahmen nicht mehr zu 

Lebzeiten Ghirlandaios erfolgt sein konnen. 

Mit der Forderung einer kritischen Neuaus- 

gabe verband Nesselrath abschliel?end die 

Zuschreibung an einen Mitarbeiter des 

Filippino-Kreises.

Der kunstsoziologische Ansatz von Everett 
Fahy (New York, Metropolitan Museum of 

Art: »L’arte e societa del Quattrocento nell’o- 

pera di Domenico Ghirlandaio*) brachte lei- 

der fiir Ghirlandaio selbst wenig Aufschlul?- 

reiches. Die Schwarzweil?-Charakterisierung, 

wonach in Masaccio der Gesellschaftskritiker 

und in Ghirlandaio der Positivist zu sehen sei, 

kann nicht erfolgen, ohne die unterschiedliche 

Thematik der beiden beispielhaft verglichenen 

Szenen herauszustreichen. »Petri Schatten- 

heilung* in der Brancacci-Kapelle ist nicht mit 

einer Mariengeburt vergleichbar; hier gehdren 

Bettier und Kranke zum unverzichtbaren Bild- 

gefiige, dort ist die Schattenseite des Lebens 
nicht gegenwartig. Fahys Ausfuhrungen zufol- 

ge ginge die Vorstellung, dal? Ghirlandaios 

Fresken Wesentliches uber die Florentiner 

Gesellschaft am Ende des 15. Jahrhunderts 

aussagten, an der Wahrheit vorbei. Seine fiir 

das Friihjahr 1995 angekiindigte Monogra­

phic des Kiinstlers wird diese These vielleicht 

iiberzeugender beweisen konnen.

Rab Hatfield (Syracuse University: »La com- 

mittenza e pittura della cappella Torna- 

buoni«) verwies die Uberlieferungen Vasaris 

und Biliottis aus dem 16. Jahrhundert in 

Bezug auf den Freskenzyklus der Tornabuoni- 

Kapelle in das Reich der Legende. Aus 

Dokumenten sei nachweisbar, dal? Giovanni 

Tornabuonis angeblicher Streit um die Besitz- 

rechte der Kapelle mit den Ricci und Sassetti
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nicht stattgefunden habe, da die Tornaquinci 

seit 1348 das Patronat liber die Kapelle be- 

reits besafien. Nicht geleugnet werden kann 

allerdings ein zweigeteiltes Patronat, da die 

Rechte liber den Altar in anderer Hand lagen. 

Kein Patron lieB sich fur die Glasfenster nach- 

weisen - doch muSte dieser ein anderer als der 

der Wande sein? Uneinsichtig blieb auch, 

warum die Dominikaner nicht einen alleini- 

gen Patron gewollt haben sollen, den sie ja 

dann mit Giovanni Tornabuoni doch beka- 

men. Dal? die Tornabuoni-Kapelle eigentlich 

als Tornaquinci-Kapelle zu bezeichnen sei, 

weil Giovanni Tornabuoni im Vertrag von 
1485 die Rechte der Tornaquinci fur sich in 

Anspruch nahm, erscheint eher spitzfindig. 

Giovanni Tornabuoni war zu seiner Zeit der 

hervorragendste Sprofi der Familie Torna­

quinci, die sich im 14. Jahrhundert in mehre- 

re Zweige getrennt hatte. Eher statistischen 

Wert besafi der Hinweis, dal? die Ausstattung 

der Tornabuoni-Kapelle gegenliber der Sixti- 

nischen Decke Michelangelos mehr als dop- 

pelt so teuer gewesen sei. Die Ausfiihrungen 

von Rab Hatfield erbrachten insgesamt wenig 

neue Erkenntnisse, da sie bereits von Patricia 

Simons (Patronage in the Tornaquinci-Cha- 

pel, Santa Maria Novella, Florence, in: bnHkh

EnLURakHRnEgRihuIHxRIERWEnIrrnEuRSHnDxU 

hrsg. von F.W. Kent, P. Simons, J.C. Eade, 

Oxford 1987, S. zziff.), die dieselben Doku- 
mente flir ihre Ausfiihrungen heranzog, in 

alien Einzelheiten veroffentlicht waren.

Dem bisher in der Ghirlandaio-Forschung weit- 

gehend vernachlassigten Glasfensterschmuck 

der Tornabuoni-Kapelle GaFFNRAT widmete 

sich Frank Martin (Florenz, Kunsthistorisches 

Institut: »Domenico Ghirlandaio delineavit? 
Osservazioni sulla vetrata della cappella Tor­

nabuoni*). Seine Untersuchung, die formale 

wie ikonographische Aspekte beriicksichtigte, 

hob detailliert und mit iiberzeugenden Bild- 

vergleichen Mainardi als verantwortlich flir 

den Entwurf der Glasfenster heraus. Wichtig 

war auch der Hinweis auf die Problematik der 

Datierung. So scheint das Datum 1494 nur 
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den Anfang dieser Dekoration darzustellen, 

da 1505 noch Zahlungen an den Glasmaler 

erfolgten, wobei jedoch nicht klar ist, ob es 

sich dabei um eine Instandsetzung oder noch 

urn die Ausfiihrung selbst handelt.

Detailprobleme standen im Mittelpunkt der 

Untersuchungen von Nicoletta Pons, Lisa 

Venturini und Jean Cadogan.

Nicoletta Pons (Florenz) zeigte mit »La fortu- 

na figurativa della Adorazione dei pastori 

nella Cappella Sassetti« die Nachwirkungen 

von Ghirlandaios Altarbild flir die Kapelle in 

S. Trinita in Florenz. Auf wenig bekannten 

Werken zweitrangiger Kiinstler dokumentiert 

sich der auEerordentliche Vorbildcharakter 

gerade auch der durch den Portinari-Altar an- 

geregten Hirtengruppe.
Lisa Venturini (Florenz: »Riflessioni sulla pala 

ghirlandaiesca di Rimini«) widmete sich 

Tafelwerken Ghirlandaios aus den neunziger 

Jahren des 15. Jahrhunderts und versuchte 

Einblicke in die Werkstattpraxis zu vermit- 

teln. Ihr Hinweis, dal? die Gattung des 

Altarbildes gegenliber den Fresken innerhalb 

der Ghirlandaio-Forschung vernachlassigt sei, 

mag gerade flir diese spaten Werke, die iiber- 

wiegend von Werkstattmitarbeitern (Davide 

und Benedetto Ghirlandaio, Mainardi) ausge- 

fiihrt wurden, zutreffen. Zu diesen Werken 

gehort auch eine Altartafel flir S. Francesco 

del Palco in Prato, deren Bestellung bei 

Ghirlandaio ebenso wie das geforderte Thema 

(Thronende Madonna mit hl. Franziskus, 

Bonaventura, Antonius und Berhardin von 

Siena) liber Dokumente nachgewiesen werden 

kann. Aus den vertraglichen Absprachen kann 

ferner geschlossen werden, dafi Domenico die 

Ausfiihrung dieser Tafel seinem Bruder 

Davide iiberlassen hat. Das als verschollen 

angesehene Werk identifizierte Venturini mit 
einer auf beiden Seiten um je eine Heiligen- 

gestalt beschnittenen Tafel im Besitz der 

Berliner Museen, die schon von Berenson und 

van Marie als Werk Davides bestimmt wor- 

den war. Fraglich erscheint diese Zuschrei- 

bung insofern, als der hl. Bischof u. E. als hl.
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aFFN 2 sheEIuhR0dIkDnEgnIhURznlR,dkIrHIU 
sHnIDNRoDhkE-URiNRtnkInRVh2DDnURzhkEnFlhEIO 
fn3DDRG’NRtIudDHHIURsNR0dIkDnEgnIhURA991U 
iNZmT

aFFN 3 tIudDnELDhURBnuudlrURoDhkE-URBnkO 
LDDhRGoNR4nkHHURtIudDnELDhNRzdR,he3DH 
iulD3HlkURA9J9URiNRJ9T

Ludwig von Toulouse zu identifizieren ist, 

womit diese Tafel von dem fur Prato bestell- 

ten Werk thematisch abweichen wiirde.

Jean Cadogan (Hartford, Wadsworth Athe- 

neum: »lndagini sulla bottega del Ghirlan­

daio®) untersuchte Dokumente zu Ghirlan­

daios nicht mehr erhaltenen bzw. durch Re- 

staurierungen vollig verunklarten Werken in 

Pisa. Die fur 1492 iiberlieferte Arbeit Ghir­

landaios an mehreren musizierenden Engeln 

und einer »Verkiindigung Maria® bot erneut 

Gelegenheit, auf die Werkstattpraxis einzuge- 

hen. Cenninis Traktat werde durch die Doku­

mente gleichsam lebendig. Aus ihrem umfang- 

reichen Archivmaterial, dessen vollstiindige 

Publikation wiinschenswert erscheint (Auszii- 

ge bereits abgedruckt bei Tanfani Centofanti, 
VhHI-IRgIRnkHIrHINRzknHHRgnIRghuleEHIR3IrnEIU 

Pisa 1898), lafilt sich beispielsweise erkennen, 
dal? die Gehilfen allein vor Ort arbeiteten, 

wahrend der Meister nicht anwesend war. 

Manche Gehilfen waren in Pisa angeworben, 

andere kamen aus Florenz. Mainardi iiber- 

nahm eine fiihrende Rolle. Da er noch an 

anderen Werken in Pisa arbeitete, spricht dies 

fur seine Selbstandigkeit in der FhHHLnN

Zwei wichtige, doch in der bisherigen For- 
schung vernachlassigte Teilbereiche der Kunst 

des Domenico Ghirlandaio beleuchteten Fran­

cis Ames-Lewis und Timothy Verdon.

Leider konnte der Beitrag von Ames-Lewis 

(London, Birbeck College: »I1 paesaggio
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nell’arte del Ghirlandaio«) die Erwartungen 

nicht erfiillen. Schon Vasari habe Ghirlan­

daios Landschaftsdarstellungen vernachlas- 

sigt, da er lediglich einmal konkret auf eine 

solche hingewiesen habe. Dagegen seien im 

Vertrag von 1485 fiir die Ausmalung der 

Tornabuoni-Kapelle alle Details (nicht nur) 

der Landschaftsschilderung aufgefiihrt. Hier 

hatte man den Hinweis auf Albertis Forde- 

rung fiir die rHhkIn oder auch auf antike Vor- 

stellungen wie etwa bei Plinius erwarten diir- 

fen. Flandrischen Einflufl betonte Ames-Lewis 

noch einmal vor allem bei jenen Landschafts- 

motiven, die jiingst Rohlmann in diesem 

Zusammenhang dokumentiert hatte (Zitate 

flamischer Landschaftsmotive in Florentiner 

Quattrocentomalerei, in: SHnDIEIrudRokIIdkO 

EnIrrnEuRlEgREhkglkh3nIrudrRi3gHeIHHDO 

nDHkNRflErHRgkRkIIdERVl-IHRIeRlkh3gIO 
rudERplrneeEdnELU hrsg. von J. Poeschke, 

Miinchen 1993, S. 2.35ff.), ohne dessen Argu- 

mente prazisieren zu konnen (Beweinung 
Vespucci - Rogier van der Weyden; Madonna 

im Louvre - Memling; Begegnung Christus- 

und Johannesknabe in Berlin - van Eyck). 

Ebenfalls liber die Landschaft sollte des weite- 

ren die These von Ghirlandaio als Schuler und 

Gehilfen in der Werkstatt des Fra Filippo 

Lippi in Prato untermauert werden. Affinita- 

ten zu Lippi und zu Gozzoli wurden Ghir­

landaios Landschaftsschilderung unterstellt. 

Jedenfalls wurden angesichts der herangezo- 

genen Vergleichsbeispiele eher Gegensatzlich- 

keiten als Ubereinstimmungen deutlich.

Timothy Verdons (Florenz: »’Dalia natura 

fatto per essere pittore’: Domenico Ghirlan­

daio e la scultura«) ideenreicher Beitrag ging 
von einer Charakterisierung Ghirlandaios 

durch Vasari aus und verglich die in Ghir­

landaios Malerei erkennbare virtuelie pla- 

stische Gestaltung mit Werken der Skulptur. 

Anhand der Gegenuberstellung der nackten 

Riickenfigur auf Ghirlandaios Taufbild in der 

Tornabuoni-Kapelle GaFFNR T und Michelan­

gelos »Bacchus« GaFFN 3) wurde deutlich, 

welche Lehren der bedeutendste Schuler Ghir-

aFFN 4 sheEIuhR0dIkDnEgnIhURaEFHlELRgk 
fFEILURsHnIDNRoDhkE-URiNRtnkInRVh2DDnU 
zhkEnFlhEIOfn3DDRG’NRtIudDHHIURsNR0dIkDnE
gnIhURA991URiN 45) 

landaios in seinem plastischen Gestaltungs- 

willen aus der Malerei seines Lehrmeisters 

gezogen hat. Eine prazise die eigenen Ge- 
dankengange untermauernde Auswahl an 

Bildbeispielen deckte - nicht nur im Sinne 

eines Paragone - die engen Beziehungen zwi- 

schen Malerei und Plastik in der Kunst des 15. 

und beginnenden 16. Jahrhunderts auf: 

Skulptur imitiert Malerei und umgekehrt. So 

erscheint die Piccolomini-Kapelle in Neapel 

als gleichsam skulptierte Malerei, Ghirlan­

daios Sarkophag auf dem Anbetungsbild der 

Sassetti-Kapelle als gemalte Skulptur. Auf 

Ghirlandaios Grisaillen in der Sassetti-Kapelle 

wurde als ein Medium hingewiesen, in dem
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sich die Gattungsgrenzen scheinbar verwi- 

schen. Affinitaten zur Plastik zeigt Ghir­

landaios Malerei mit den vielen fiktiven 

Reliefdarstellungen allemal. An Ghirlandaios 

figiirlicher Dekoration der gemalten Voluten- 

konsolen in der inDnRgIR0ILDI des Palazzo 

Vecchio in Florenz liel? sich ein weiterer 
Anstol? fur die malerischen Tendenzen in der 

Skulptur Michelangelos erkennen.

Der abschlielsende dritte Tag diente einem 

intensiven Gedankenaustausch der Kongrel?- 

teilnehmer vor den restaurierten Werken 

Ghirlandaios, vor den Wandbildern in der 

Tornabuoni-Kapelle und dem »Abendmahl« 

in S. Marco in Florenz. Am Tag zuvor hatten 

Cristina Danti und Giorgio Bonsanti die 

Ergebnisse der Restaurierung zur allgemeinen 

Diskussionsgrundlage vorgestellt.

Cristina Danti (Florenz, Opificio delle Pietre 

Dure: »Osservazioni sulla tecnica degli affre- 

schi della Cappella Tornabuoni«) hob den 

modernen Werkstattbetrieb in der FhHHLn des 

Domenico Ghirlandaio hervor. Die schnelle 

Arbeitsweise und die Beschaftigung zahlrei- 

cher Mitarbeiter erschienen ihr dabei als 

besonders zu betonende Charakteristika, 

wobei Ghirlandaio durch prazise Vorgaben 

und genaueste Regie seine Mitarbeiter ihren 

Fahigkeiten entsprechend einsetzte und lenk- 

te. Leider beharrte Danti auf der Feststellung, 

dal? der Meister kaum selbst gemalt habe, 

obgleich gerade nach der Restaurierung der 

Bestand in den unteren Registern einem sol- 

chen Urteil augenfallig widerspricht. Hier 

eben beschrankt sich Ghirlandaios Tatigkeit 

nicht nur auf die IE2E-IhEU die fiir alle Sze- 

nen grundlegend war. So mul? insofern Kritik 

an dem Restaurierungsbericht, dessen Ergeb­

nisse 1990 in der WI2IrHnRgDDh3IIuIhRgDD 

3IHkRglk und in 6R3IHHlkRelknDIRORHuEI

udUR3khFDeIURuhErk2n-IhE publiziert wur- 

den, geaul?ert werden, als es den Verantwort­

lichen nicht gelang, einzelne Tagewerke 

Mitarbeitern der Werkstatt konkret zuzuwei- 

sen und die eigenhandigen Partien des Mei­

sters herauszustreichen. Gerade auch den 

Hinweis auf die unterschiedlichen Ubertra- 

gungsmethoden, r3hDlkhURIEuIrIhE und uhkO 

gnRFnHHlHnU hatte man sich in diesem Zusam- 

menhang konkretisiert gewiinscht. Der Hin­

weis, dal? verschiedene Ubertragungsmetho- 

den innerhalb eines Tagewerkes angewandt 

wurden, lal?t auf die detaillierte Arbeits- 

planung schliel?en, ware aber dann eigentlich 

erst aussagewirksam, wenn man bestimmte 

Mitarbeiter mit der einen oder anderen Tech- 
nik in Zusammenhang bringen konnte. 

Aufschlufireich ist fraglos die Mitteilung, dal? 

sich die Ubertragungsmethode der Kartons im 

Verlaufe der Arbeit am Marienzyklus auf der 

linken Seitenwand wandelte. Ab der Szene der 

»Mariengeburt« wird zuerst der architektoni- 

sche Rahmen ausgefiihrt, in den dann die ein- 

zelnen zerschnittenen Teile des Kartons leich- 

ter eingepal?t werden konnten. Es ist dies ein 

deutliches Indiz dafiir, dal? Ghirlandaio ange- 

sichts des Auftragumfanges nach rationelleren 

Realisierungsmethoden suchte. Den als Mini- 

aturmaler in der vaterlichen Steuererkliirung 

von 1480 dokumentierten Bruder Domenicos, 

Benedetto Ghirlandaio, mit den kleinfigurigen 

Gestalten, die die Hintergriinde beleben, in 

Zusammenhang zu bringen, die in ihrer 

schnell mit dem Pinsel hingeworfenen Art an 

enEIudIEI erinnern GaFFNR5TU entbehrt jeder 

Grundlage, zumal gerade Domenicos Ent- 

wurfspraxis - wie einige Zeichnungen bewei- 

sen, die sich fiir die Tornabuoni-Kapelle im 

reichen Mal?e erhalten haben - durch die 

Arbeit mit der Gliederpuppe gekennzeichnet 

(vgl. W. Prinz, Dal vero o dal modello? 

Appunti e testimonianze sull’uso dei manichi­

ni nella pittura del Quattrocento, in: iukIHHIRgI 

rHhkInRgDDnkHRIERhEhkRgIR(LhRbkhunuuIU 

Mailand 1977, S. zooff.).

Giorgio Bonsanti (Florenz, Opificio delle 

Pietre Dure: »I1 restauro del Cenacolo di S. 

Marco«) beschrieb als eine wesentliche 

Eigenart des Abendmahlsfreskos in S. Marco, 

dal? sich dort - wie die Restaurierung ergab - 

keinerlei Spuren von Kartoniibertragungen 

finden. Man wird also hier von einer Sinopie
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als Vorlage fur das ausgefiihrte Fresko ausge- 

hen miissen. Diese traditionellere Form der 

zeichnerischen Vorlage im Mal?stab 1:1 findet 

sich in Werken Ghirlandaios vor der Torna- 
buoni-Kapelle haufig. Die Feststellung, dal? 

die Ausfiihrung des Wandbildes nicht auf dem 

fur Ghirlandaios Freskotechnik gewohnten 

hohen technischen Niveau steht, lal?t, wie seit 

langem in der Forschung angenommen, die 

Mitarbeit von Gehilfen vermuten. 3 5 teils 

sehr kleine Tagewerke sind zu erkennen. Der 

Hinweis, dal? die erste LIhkEnHn der Christus- 
figur gait, lehrt, dal? von der Mitte nach den 

Seiten hin gearbeitet wurde.
Der kritische Umgang mit der iiberwiegend 

alteren Literatur zur Person Ghirlandaios, 

ihre Erklarung aus den Zeitumstanden und 

die Analyse des personlichen Interesses der 

Autoren standen im Mittelpunkt des Vortrags 

von Patrizia Castelli (Ferrara, Universitat: 
»Aby Warburg e Ghirlandaio: questioni di 

metodo«). Das geistige Umfeld in Florenz, die 

Einfliisse Burckhardts, Davidsohns, Taines, 
Diltheys, Justis, Thodes und Janitscheks sowie 

die eigene Hamburger Atmosphare (Licht- 

wark) bildeten fur Warburg Anstol?, den gei- 

stigen Absichten im kiinstlerischen Schaffen 

Ghirlandaios nachzuspiiren und anhand des 

Verhaltnisses von Biirgersinn und Bildnis die 

Emanzipation des Kiinstlers gegeniiber den 

Vorstellungen seiner Auftraggeber herauszu- 

stellen.
Gerade die Vernachlassigung stilkritischer 

Probleme in der Ghirlandaio-Forschung ge- 

geniiber ikonographischer und kunstsoziolo- 

gischer Fragestellungen hatte Artur Rose- 
nauer in seinem Beitrag mit einem Abril? der 

»fortuna critica« des Kiinstlers betont. Hatte 

noch Burckhardt, basierend auf Vasaris 

Urteil, den Florentiner hochgeschatzt, hat mit 

Berenson und Dvorak eine negative Beur- 

teilung des Kiinstlers eingesetzt, die ihn in sei­

ner Bedeutung fiir die Kunst des 15. Jahr- 

hundert immer weiter in den Hintergrund 
riickte.

Insgesamt wurden in den Vortragen dieses 

Kongresses Ansatze zu der 1969 von Artur 

Rosenauer (Zum Stil der friihen Werke 

Domenico Ghirlandaios, in: 7IEkR)ndkFlud 
IIkRflErHLrudIudH 22, S. 59ff.) geforderten 

»Ehrenrettung« des Kiinstlers erkennbar. Sie 
betreffen die Rolle Ghirlandaios als Mittler 

am Ende des 15. Jahrhunderts vor dem Neu- 
beginn des ’500. Deutlich wurde aber auch, 

dal? es nicht mehr die spezialisierte Detail- 

forschung sein kann, die in dieser Richtung 

neue Anstdl?e liefern wird. Vielmehr erweist 

sich eine methodisch differenzierte Gesamt- 
schau als notwendig, die in kritischer Ausein- 

andersetzung die Ergebnisse der Literatur ver- 

arbeitet und diskutiert. Die Publikation neuer 

Monographien ist fiir 1995 angekiindigt. Es 

ware zu begriil?en, wenn sie die Rolle 
Ghirlandaios in der Kunst seiner Zeit und 

innerhalb der Entwicklung der Renaissance- 

kunst neu definierten. Den Veranstaltern des 

Ghirlandaio-Kongresses gebiihrt unabhangig 

davon das Verdienst, Ghirlandaio nach Jahren 

der Vernachlassigung durch die Forschung in 

den Mittelpunkt des Interesses geriickt zu 

haben. Sie kniipften damit an eine Tradition 

an, die gerade die deutsche Kunstgeschichts- 

schreibung diesem Kiinstler in der Ver- 

gangenheit entgegengebracht hat (Steinmann, 

Kiippers, Warburg, Lauts). Die Publikation 

der Kongrel?akten und Beitrage der Diskus- 

sionen, die man sich vielfach lebhafter ge- 

wiinscht hatte, ist beabsichtigt.

Ronald G. Kecks
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