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1 Pontormo, Biiender Hieronymus (Ausschnitt), Hannover, Niedersichsische Landesgalerie

PONTORMOS BUSSENDER HIERONYMUS
Von Robert Oertel

Daf3 Pontormo sich mit dem Thema des ,,Biuflenden Hieronymus® beschiftigt hat, ist lingst
- bekannt. Der sorgfiltig durchgefiihrte Kompositionsentwurf in den Uffizien (441 F, Abb. 6) gehort
zu den Ausgangspunkten fiir unsere Vorstellung von Pontormos zeichnerischem Kénnen. Weniger
bekannt ist es, daf3 in den Uffizien noch eine weitere Vorarbeit zu derselben Komposition bewahrt
wird, die Aktstudie fiir die Figur des knienden Heiligen (6664 F, Abb. 5)!. Schon 1912 hatte
Bernard Berenson zu dem Gesamtentwurf bemerkt: ,,Die Zeichnung ist fiir die Vergr6ferung
quadriert, ein entsprechendes Gemélde war wahrscheinlich ausgefiihrt.” Das Gemailde (auf Pappel-
holz, 105: 80 cm) ist vor etwa drei Jahren im Vorrat des Kestnermuseums in Hannover aufgefunden
worden (Abb. 4). Die Probe der Echtheit hat es inzwischen schon bestanden: 1952 hing es Seite an
Seite mit anderen Werken Pontormos und seiner Zeitgenossen in der Ausstellung ,,Fontainebleau

1 Hier zum ersten Male abgebildet. Photo: Soprintendenza, Florenz, Nr. 69194. Siehe auch Anm. 9 u. 10.
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e la Maniera Italiana‘ in Neapel, und weder
dort noch spiter ist Widerspruch gegen die Zu-
weisung an den Meister laut geworden?. Die
vorliegende Studie hat daher nur noch die Auf-
" gabe, das Bild einer weiteren Offentlichkeit be-
kanntzumachen und seine Stellung im Schaffen
Pontormos zu bestimmen?.
Schon Berenson hat auf den Zusammenhang
von Pontormos Komposition mit dem unvoll-
endeten Bilde Leonardos im Vatikan hingewie-
sen*. Die Verwandtschaft ist offensichtlich; die
Traditionslinie, die hier sichtbar wird, reicht
sogar noch weiter zuriick®. Es ist einer der Fille,
in denen der Manierismus auf Gedanken zu-
riickgreift, deren Wurzeln bereits in der Friih-
renaissance zu finden sind. Schon um die Mitte
des Quattrocento begann die Spaltung im Le-
bensgefiithl der Renaissance, die im ,,antiklas-
sischen Stil*“ zur Krise fiithren sollte. Die dsthe-
tische Verkldarung aller Lebensgebiete, die einer
der Grundziige des neuen, in Florenz entstan-
denen Stiles war, hatte auch vor dem religiésen Bereich nicht haltgemacht. Bald vetmochten die
Meister der Frithrenaissance auch die géttlichen Gestalten und die Heiligen nur noch in einer Sphare
festlich erhoéhter Diesseitigkeit zu sehen. Der Abstand zwischen profaner und kirchlicher Kunst
schwand mehr und mehr dahin. Doch je stirker der neue Stil sich durchsetzte, um so dring-
licher wurde das Bediirfnis nach neuen Bildgedanken, in denen das Sehnen nach frommer Besin-
nung, die Stimmung der Weltflucht und der Bufie ihren Ausdruck fand. So schuf Fra Filippo
Lippi seine ,,Anbetung im Walde®, in der man sicherlich mehr zu sehen hat als nur ein poe-
tisches Bekenntnis zum Walten Gottes in der Natur, zur
Einsamkeit und Stille. Die Einsamkeit des Waldes wurde noch
unmittelbar als ,,Wildnis* empfunden, als die Stitte der
Weltflucht und der Bufle. In keinem der drei Anbetungs-
bilder des Fra Filippo fehlen die Hinweise auf dieses Motiv;
gleich die erste Fassung des neuen Themas, die Anbetung
aus dem Kloster Annalena, zeigt als bedeutsame Neben-
figuren die reuige Magdalena und denbtiBenden Hieronymus.

In der zweiten Hélfte des Quattrocento hiufen sich die
Darstellungen des biifienden Hieronymus. Hatte noch Pisa-
nello auf seinem Londoner Bilde® den Heiligen nur meditie-

2 Fra Filippo Lippi, BiiBender Hieronymus (Ausschnitt)

Altenburg, Staatl. Lindenau-Museum

2 Vgl. den Katalog der Ausstellung, Neapel 1952, Nr. 10. — Dazu
B. Molajoli, in: Bollettino d’Arte 37, 1952, S. 368 ff.(m. Abb.). — Ferner
neuerdings: Katalog der Gemailde alter Meister in der Niedersichs.
Landesgalerie Hannover, bearb. v. G. von der Osten (1954), S. 122.

? Unabhingig vom Verfasser hat auch Hermann Beenkenj die Zuweisung
an Pontormo ausgesprochen, als er das Bild in Hannover kennen lernte.

4 B. Berenson: The Drawings of the Florentine Painters, London 1912,

Nr. 1968.

> W. Meinhof (Leonardos Hieronymus, in: Repertorium f. Kunstwiss. 52,
1931, S. 101) stellt die Vorstufen zu Leonardos Komposition bei Ant.
Pollaiuolo, Tura usw. zusammen, beschrankt sich dabei jedoch im 3 Afprecht Diirer, Christus am C)lberg

wesentlichen auf die formale Seite des Motivs. 3 ¢ :
$ Van Marle V111, Fig. 67. Holzschnitt aus der kleinen Passion
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4 Pontormo, BiiBender Hieronymus. Hannover, Niedersachsische Landesgalerie
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5 Pontormo, Aktstudie zum Biilenden Hieronymus
Florenz, Uffizien 6664 F.

rend, in besinnlicher Einkehr inmitten einer von Felsen umschlossenen Waldlandschaft dargestellt,
so zeigt ihn Fra Filippo — auf der Tafel in Altenburg (Abb. 2) — als titigen Biifler, in dreifacher
Aktion: er hilt das Kreuz, er blickt gebannt auf den vor ihm liegenden Totenschédel, seine Rechte
umklammert den Stein und holt zum Schwunge aus, um die entblé8te Brust zu treffen. Der Hei-
lige ist ganz versunken in sein Tun, in leidvoll geschérfter Anspannung seines ganzen Wesens.
Das nackte Gestein mit seinen messerscharfen Kanten, das die Figur umgibt, sagt deutlich genug,
daB3 jeder Gedanke an ein romantisches Auskosten der Naturstimmung hier ausgeschlossen bleiben
soll. — Auch in Leonardos unvollendetem Bilde im Vatikan ist die Kahlheit der felsigen Land-
schaft ein wesentliches Element des ikonographischen Gehalts. Der Schwung des Armes ist aufs
auflerste verstirkt und zum Leitmotiv der ganzen Komposition geworden; Leonardo hat — abgese-
hen von der Anghiarischlacht, die nach Umfang und Thema mit dem ,,Hieronymus nicht zu ver-
gleichen ist — kein zweites Werk von so unwiderstehlicher Gewalt der Bewegung geschaffen. Doch
im verziickten Aufblick des abgezehrten Gesichts entgleitet ihm der urspringliche Sinn des Bild-
gedankens, der ja auf Verinnerlichung, nicht auf pathetische, Anteil heischende Zurschaustellung
abzielt. Vielleicht war es dies, was ihm die Krifte ldhmte, so daB3 das Bild unausgefiihrt in der
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6 Pontormo, Kompositionsentwurf zum Biilenden Hieronymus
Florenz, Uffizien 441 F.

. Untermalung stehenblieb. — Pontormo, der ein Menschenalter spéter das Thema wiederaufnimmt,
kehrt zu dem urspriinglichen Sinngehalt zuriick und verwirklicht, was schon Fra Filippo vorge-
schwebt hatte. Sein an Diirer geschulter, vergeistigter Stil erlaubt es ihm, alle duflere Aktion und
Charakterisierung auf das Notwendigste zu beschréinken. Seine biegsam kniende, in ornamentaler
Geschlossenheit vor uns aufwachsende Figur ist nur noch das Gefdf3 ihrer Innerlichkeit, eine
visionédr erschaute Verkérperung des Gedankens der Bufle, der Nacktheit der Seele vor ihrem
Schopfer.

Damit ist die Frage nach der Stellung des Bildes im Werk Pontormos schon im wesentlichen beant-
wortet. Es kann nur nach den Jahren der Verinnerlichung und Verwandlung entstanden sein, die
der Maler selbst wihrend der Arbeit an den Fresken der Certosa durchlebt hat (1522-1524). Seine
Begegnung mit Diirer, die in den Certosafresken allzu deutlich und im Grunde noch unbewaltigt
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ihre Spuren hinterlassen hat, ist in dem Hiero-
nymusbilde zum ersten Male ganz rein und
schlackenlos verarbeitet. Diirerisch ist der be-
wegte und doch ganz geschlossene, von ei-
genem Leben erfullte Kontur, der nun nicht
mehr allein im Dienst des figiirlichen ,,dise-
gno‘‘ steht, sondern den tiefsten Empfindungs-
gehalt der Figur auf eine einzige, gleichsam
graphische Formel bringt. Zwar gab es in
Florenz daftir bereits eine bedeutsame Vor-
stufe: bei der ,,Madonna Doni‘‘ des Michel-
angelo hat der Kontur schon eine dhnliche
Funktion. Pontormo fand in der nordischen
Graphik nur, was ihm selbst als Aufgabe mit-
gegeben war. Bei Diirer mag man an den
betenden Christus in der Olbergszene der
,,Kleinen Passion‘“ denken; auch das Schwe-
bende, Erscheinungshafte der knienden Ge-
stalt und die Magie des Lichtes waren dort zu
finden (Abb. 3). Das Blatt war Pontormo sicher
nicht unbekannt. Das Emmausbild derselben
Folge bot ihm bekanntlich die Anregung fiir
eins seiner groflartigsten Gemalde: ,,Christus
in Emmaus®, 1525 fiir die Certosa gemalt. Der
,,Biilende Hieronymus‘‘ gehort nach Stil und
7 Pontormo, Biilender Hieronymus, Hannover Empfindungsweise in die nichste Nachbar-
Zustand nach Abnahme der Ubermalungen schaft dieses Werkes.

Auch die Vorzeichnung in den Uffizien

(Abb. 6) ist schon seit langem annihernd

richtig um diese Zeit datiert worden: Gamba (1912)7 setzte sie in die Jahre unmittelbar nach 1525,

Clapp in die Zeit der Arbeiten in S. Felicita (zwischen 1526 und 1528, bzw. 1527-1529)8. Das aus-

gefithrte Gemaélde bestétigt, wie im folgenden gezeigt werden soll, die Datierung Gambas: es scheint

wirklich im unmittelbaren Anschluf3 an das Emmausbild, noch vor der Grablegung von S. Felicita
entstanden zu sein. :

Doch bleiben wir zunichst bei den beiden Zeichnungen. In welchem. Verhiltnis stehen sie zu-
einander? Beide sind in Rétel ausgefiihrt, in einer ungewéhnlich zarten und durchsichtigen Tech-
nik®. Die Aktstudie (Abb. 5) ist stark verrieben und tiberdies silhouettiert, doch gliicklicherweise so,
daf3 der Kontur fast tiberall intakt erhalten geblieben ist (mit Ausnahme eines kleinen Stiickes am
rechten Knie)!. Clapp sagt von ihr, sie unterscheide sich von dem quadrierten Entwurf (Abb. 6)
,our durch die Qualitit der Zeichnung‘ M. Er zweifelt also nicht an der Echtheit der Studie, halt
sie aber fiir qualitativ schwécher als das Hauptblatt. Berenson erklirt sie fur eine ,,schwichere Fas-

7 (. Gamba: T disegni della R. Galleria degli Uffizi, Serie I, fasc. 1, Firenze 1912, Nr. 17.
8 F. M. Clapp: Les dessins de Pontormo, Paris 1914, S. 91/92: ,,zwischen 1526 u. 1528¢‘. — Ders., Jacopo Carucci da
Pontormo, His Life and Work, New Haven 1916, S. 54: ,,1527-1529¢ .

® 441 F: Kompositionsentwurf, fiir die VergréBerung quadriert, 27:19,9 cm; auf der Riickseite Rételstudie eines gelagerten
weiblichen (?) Aktes (Clapp, 1916, Fig. 110). Berenson Nr. 1968. — 6664 F: Akistudie. Berenson Nr. 2154.

10 Die Figur ist in der gegenwirtigen Montierung in der Handzeichnungssammlung der Uffizien zu weit nach rechts
gekippt; die richtige Stellung ergibt sich eindeutig aus der Struktur des Papiers. In unserer Abbildung ist diese Ver-
schiebung der Korperachse korrigiert; die MaBe betragen unter Berticksichtigung dieser Korrektur ca. 21,5:17,5 cm.

11 Tes dessins de Pontormo, 1914, S. 216.
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sung*‘. des Kompositionsentwurfs'?. Diese
Beurteilung scheint uns den Wert und die
Funktion der Studie zu verkennen. Sie
macht ganz den Eindruck, als sei sie un-
mittelbar nach dem Modell gezeichnet,
daher spontaner — doch kaum nachlissiger
— im Strich als die Figur in dem Bildent-
wurf, der bereits eine ,,Selbstkopie“ dar-
stellt. Der relativ offene, lockere Strich der
Schattenlagen erinnert noch an die etwas
frihere Studie fiir einen jugendlichen Jo-
hannes in den Uffizien (6597 F)!3. Fiir die
Entstehung vor dem Modell sprechen
aufler der Frische der Strichfithrung auch
die zahlreichen Pentimente (an den Ober-
schenkeln, am rechten Arm, an der linken
Hand usw.). Das Modell kénnte dasselbe
sein wie das fir den liegenden Christus auf
der Zeichnung 6665 F in den Uffizien, die
aus der Zeit der Certosafresken stammt!.
Vor allem beweiskriftig ist aber die Hal-
tung und Proportionierung der Aktfigur.
Die Grofie des Kopfes steht noch im rich-
tigen, der Wirklichkeit entsprechenden
Verhiltnis zum Koérper. Im fertigen Ent-
wurf (Abb. 6) ist der Kopf ganz wesentlich
kleiner; das energische Pentiment an der
Schidelwolbung zeigt, daBl Pontormo ihn 8 Léwenkopf (Ausschnitt aus Abb. 4)

noch wahrend der Arbeit an dieser sonst so

sorgfiltig durchgefiithrten Zeichnung abermals erheblich verkleinert hat. Die Ausfithrung im Bilde
geht dann sogar iiber diese letzte Fassung noch hinaus: der kahle Schédel ist kaum grofler als das
vorgestreckte linke Knie, wihrend die Schultern noch michtiger, die Einziehung des Leibes noch
ausgepragter geworden ist. Immer weiter riickt auch der Kopf nach links hintiber und 16st sich aus
dem Koérperumrif3 heraus; das Ohr riickt héher und zugleich immer weiter nach links'®. Am klarsten
endlich ist die Loslésung vom Modell an der Umformung des Gesichts zu beobachten. Die nicht sehr
ebenmiBigen, doch héchst individuell erfaSiten Ziige des jungen Mannes, der fiir die Stellung des
biilenden Heiligen posierte, sind in der fertigen Entwurfszeichnung unvergleichlich viel mar-
kanter und ausdrucksvoller geworden. Schon dies schlie3t aus, daf3 die Aktzeichnung etwa erst nach
-dem Gesamtentwurf entstanden sein kénnte — sei es, um die bereits feststehende Haltung noch ein-
mal am Modell zu studieren, sei es als Replik von Schiilerhand. Die beiden Zeichnungen sind
Stufen einer folgerichtigen Entwicklungsreihe. Das ausgefiihrte Bild geht dann nochmals weit tiber

12 The Drawings of the Florentine Painters, 2. Aufl. 1938, Nr. 2154.
13 Clapp: 1916, Fig. 76; ders., 1914, S. 175/176 (,,gegen 1520¢°).
1 Clapp: 1916, Fig. 86.

15 Ein deutlich sichtbares Pentiment am ausgefiihrten Bilde 148t erkennen, daB das Ohr in der urspriinglichen Anlage noch
etwas héher saB3; auBerdem war es schmailer, d. h. wohl in stirkerer Verkiirzung gesehen (Abb. 1). Offenbar war der
Kopf im Ganzen in der urspriinglichen Anlage noch mehr en face gewendet. Der vordere Schiddelumri3 lag um etwa
2 cm zuriick; er markiert sich in der heutigen Oberfliche durch auffallende Schwundrisse, die auch an der Nase zu

beobachten sind: ein Beweis, daB die erste, stark abweichende Fassung des Kopfes schon weitgehend ausgefiihrt
gewesen sein mulB.
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den Entwurf hinaus: erst hier ist der eigenartige pontormeske Typus ganz rein ausgeprigt, und der
Empfindungsgehalt des durchgeistigten, dabei noch fast jugendlich straffen, bartlosen Gesichts ist
nun ganz verinnerlicht. Und Entsprechendes gilt fiir die ganze, manieristisch zerdehnte Figur mit
ihrem ausdrucksgeladenen Kontur, ihrem schmerzhaft-inbriinstigen Sichvorbeugen. Die Abkehr
vom klassischen Figurenideal wird hier besonders eindrucksvoll erkennbar, weil wir ihren Weg
von dem traditionellen Ausgangspunkt einer sorgfiltigen Naturstudie Schritt fur Schritt verfolgen
koénnen.

Schon die Entwurfszeichnung 1483t erkennen, dafli Pontormo nicht nur die Figur als solche — in
ihrer spezifischen Korperlichkeit, ihrer Proportion und Bewegung — bei seiner Bildidee vor Augen
hatte. Ebenso wichtig war ihm auch die farbige Erscheinung und vor allem das Licht. Das Rotel-
blatt ist wie von einer leuchtenden Atmosphére erfiillt, die auch die Schatten transparent, den
Kérper schwerelos, gleichsam auf Wolken schwebend erscheinen lafit; die bauschigen, quirlenden
Stoffmassen, die den Unterteil der Figur umgeben, kénnten sogar vermuten lassen, da3 Pontormo
diesen Eindruck ganz bewuflt hervorrufen wollte. Zum mindesten darf gesagt werden, daf3 es ihm
darum ging, die Figur von der Basis des unteren Bildrandes loszulésen und ihr natiirliches Gewicht
vergessen zu machen. So hat er das linke Knie, das in der Modellstudie noch eben den Boden be-
rithrt, schon im Gesamtentwurf und dann noch entschiedener im Gemaélde nach oben geriickt; nur
das rechte Knie und die Fuf3spitzen beriihren tatsichlich den Boden. Vor allem aber tragt die Be-
leuchtung zu dem Eindruck des Schwebenden bei. Das von links oben einfallende Licht hebt nur
den Kopf und die Knie, den Schulterumrifl und das linke Handgelenk heraus. Die Hand mit dem
Stein — im Sinne der Uberlieferten Ikonographie ein so wichtiges Motiv — bleibt fast unsichtbar im °
Dunkel. Die Masse des Korpers ist von beweglichen Schatten und Halbschatten iiberspielt. Im Bilde
selbst sind die Kontraste starker als im Entwurf, doch die Wirkung des Atmosphérischen, der Ent-
stofflichung ist nicht geringer, ja sie ist gesteigert bis zum geheimnisvoll Visionidren. Wie stets bei
Pontormo steht die Farbe auf weilem Grunde. Die Transparenz, die dadurch entsteht, und der
Reichtum der Tonstufen ist von keiner Farbbeschreibung zu erfassen. Nur die Grundfarben kénnen
hier angegeben werden; es sind relativ wenige. Der kriftig rétliche bis rotbraune Fleischton ist in
reicher Nuancierung bis zu grinlichem Grau hin abgestuft. In den Schattenpartien der nackten
Teile begegnet die charakteristische, etwas sprode und kratzende Pinselfithrung, die auch fiir das
Jiinglingsbildnis in Lucca bezeichnend ist’®. Andere Partien sind glatter gemalt, so der zinnoberrote
Kardinalshut hinter dem rechten Oberarm und das schiefergraue, im Schatten bis ins Violett
spielende Lendentuch. Der abgeworfene Mantel erscheint zu beiden Seiten der Figur in tiefem Rot,
einer satten Lasurfarbe (wohl Krapplack), die von dem hellen Grunde her ein glithendes ,, Tiefen-
licht* ausstrahlt. Nur am obersten, hellsten Teil des Mantels — zu beiden Seiten des rechten Armes
und dritben beim Lowenkopf — verliert sich diese Glut; aus dem warmen Rot wird durch die
Mischung mit Weif3 ein kiihles, undurchsichtiges Karmin. Der Kopf des Léwen, der mit funkelnden
Augen aus der Tiefe herausblickt, ist mit prachtvoller Frische, breit und grofiziigig in Ockerténen
gemalt(Abb.8).DasKreuz,aufdasder Heilige blickt, stehtschwarzbraun ganz vornamlinken Bildrand.
Es tragt kein Korpus; statt dessen sieht man im Winkel der beiden Kreuzbalken die roten Schniire
des Kardinalshutes.

Der Hintergrund des Bildes wies ausgedehnte iltere Ubermalungen auf. Unsere Abbildung 7
zeigt den Zustand des Bildes nach der Abnahme dieser Erginzungen. Der Befund deutet darauf
hin, daf3 das Bild an diesen Stellen nicht etwa in neuerer Zeit verputzt wurde, sondern von Anfang
an unvollendet geblieben ist. Vielleicht hat es die Werkstatt Pontormos zu seinen Lebzeiten nie ver-
lassen. Moglicherweise erklirt sich daraus die auffallende Tatsache, daf3 Vasari in seiner sonst so
ausfuhrlichen Biographie des Meisters dieses bedeutende Werk mit keinem Wort erwdhnt. — Der
bei der Abnahme der Ubermalungen zutage getretene weifle Grund ist in lockerer Weise wieder

16 Gute Abbildung nach der Restaurierung bei G. Nicco Fasola, Pontormo o del Cinquecento, Firenze 1947, fig. 39.
Photo: Soprintendenza, Florenz, Nr. 24 663.
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getéont worden, so dafl der Umfang der
Fehlstellen noch erkennbar bleibt (Abb. 4).
Zum Gliick kommt die Entwurfszeichnung
uns zu Hilfe, um die etwas unklaren For-
men des Hintergrundes zu deuten: es ist
eine Felskulisse, in braunen bis grauen T6-
nen, diesich von einem graublauen Himmel
abhebt. Der Fels ist besetzt mit verkriip-
pelten Baumen, deren schwarzbraunes Ge-
zweig oben rechts erkennbar ist.

Das Nebeneinander von warmen und
kithleren Ténen, das Einbetten einzelner
sehr intensiver, gesittigter Farben in eine
fast farblose Umgebung — wie es hier bei
den beiden Rottonen des Mantels und des s v -
Kardinalshutes der Fall ist — findet sich 9 Bronzino, der hl. Benedikt als BiiBer, Florenz, Badia
bei Pontormo etwa bis zur Mitte der
zwanziger Jahre. Wenig spéter, in der ,,Grablegung® von S. Felicita, hat er eine neue Stufe der
farbigen Gestaltung erreicht. Kalte und warme Farben verbinden sich nun in einer gemeinsamen,
magischen Helligkeit und Transparenz. Feuriges Hellrot, Orange und warme Ockertone haben
dasselbe Gewicht oder vielmehr dieselbe Leichtigkeit wie Smaragdgriin, Eisblau und verschwebendes
Lila und Violett. In der ,,Heimsuchung* von Carmignano erscheint dieser ,,magische‘‘ Charakter
noch verstirkt, weil zu den edelsteinhaft leuchtenden, reinen Farben auch kraftlos fahle Téne von
gleicher Helligkeit hinzutreten. Wenn dann abermals spiter —in der ,,Madonna mit dem Kinde und
dem kleinen Johannes* in den Uffizien — die Leuchtkraft der Farbe wieder abnimmt und kiihle,
gebrochene Téne dominieren, so bleibt doch die gleichmifligere Abstimmung aller Farbwerte er-
halten. Nirgends mehr gibt es ein so unverbundenes, tiefes Rot wie auf dem Hieronymusbilde.
Dieses findet vielmehr seinen sinnvollen Platz in der koloristischen Entwicklung Pontormos nur vor
der entscheidenden Klirung und Vereinheitlichung, die in der ,,Grablegung® von S. Felicita
erreicht ist.

Andere Beobachtungen kommen hinzu, um die von uns vorgeschlagene Datierung des Hierony-
musbildes zu stiitzen. Die Malweise ist noch unsystematischer, die Behandlung des Aktes und der
Gewandmassen unruhiger, nervéser als in der ,,Grablegung®‘, wo eine fast glisern anmutende Glatte
und Entstofflichung alles zusammenfaf3t zu reiner, kristallinisch abstrakter Form. Die Herbheit des
Ausdrucks, die die Gestalt des biilenden Hieronymus so ergreifend macht, ist in dem Bilde von
S. Felicita einer maf3voll elegischen Idealitdt gewichen. Das Pathos, die Trauer, die Gebarden des
Schmerzes sind hier ebenso iiberirdisch schén wie die Formen als solche und die lichten Farben. Die
tiefe und echte Erschiitterung dagegen, von der der ,,Hieronymus* Zeugnis ablegt, spricht auch aus
dem Emmausbilde von 1525. Wie sind hier die Gesichter der assistierenden Kartdusermoénche
erfafit! Die nervigen Hénde, die groflen, haBllichen Fiifle der beiden Apostel, die briichigen Falten
und schneidenden Konturlinien der Gewander, das alles ist wirklicher, erregender als alles Pathos
der ,,Grablegung®. Und in diesen Dingen liegt der eigentliche Stimmungsgehalt des Bildes, nicht
in der milden und ein wenig sentimentalen Christusfigur, in der sich schon die Idealitit von
S. Felicita ankiindigt. Das Thema des Bildes war in diesem Falle wohl sicher nicht von Pontormo
selbst gewihlt: es wurde von den Moénchen fiir die Foresteria, die Pilgerherberge der Certosa in
Auftrag gegeben. Der wirkliche Seelenzustand des Malers in den Jahren seiner Zuriickgezogenheit
in der Certosa konnte sich also nur in den Nebendingen spiegeln. Dagegen konnte der ,,Biiflende
Hieronymus‘‘ sehr wohl ein selbstgewihltes Thema gewesen sein. In ihm fand die Stimmung des
Malers in jenen Jahren ihren gemiflien Ausdruck.

2y
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Noch ein letzter Hinwesis sei schlieB3lich hier angefiigt, der fiir die Datierung des Hieronymusbildes
um 1525 spricht. Als einziger Helfer und Schiiler Pontormos hat der junge Bronzino mit ihm die
Einsamkeit in der Certosa geteilt. In seinem spiteren Schaffen kniipfte Bronzino freilich mehr an
den Stil von S. Felicita als an den der Certosafresken und des Emmausbildes an. Aber es gibt ein
Werk seiner Hand, das vermutlich schon um die Mitte der zwanziger Jahre entstanden ist und das
den Eindruck macht, als habe er hier auf seine Weise versucht, das Certosa-Erlebnis kiinstlerisch zu
verarbeiten. Es ist das Fresko mit dem heiligen Benedikt als Bufler im Kreuzgang der Badia in
Florenz (Abb. 9)'7. Der fast nackte, kahlképfige Heilige von noch jugendlichem Typus ist ikono-
graphisch so ungewohnlich und entspricht so wenig der konventionellen und phantasielosen Geistes-
art Bronzinos, dafl eine fremde Anregung dafiir mit Bestimmtheit vorausgesetzt werden muf.
Vielleicht hat Pontormo eine Skizze dafiir geliefert, die sein Schiiler dann freilich unbeholfen
genug verwendet hitte. Doch es kénnte gentigen, dafi der ,,Biifiende Hieronymus* — das fertige
Bild, nicht nur die Zeichnung — Bronzino vor Augen stand, als er diese so wenig tiberzeugende,
seltsame BiiBlergestalt entwarf, die in Haltung und Koérperformen mehr epikureisch als asketisch
wirkt. So verzerrt und mifiverstanden sich Pontormos Empfindungswelt in dem Frithwerk Bronzinos
spiegelt, so unverkennbar ist auch noch in ihm ein Reflex jener tiefen Erregung zu spiiren, aus der
heraus das in Hannover entdeckte Meisterwerk Pontormos entstand?!®.

17 Vgl. Craig Hugh Smyth, The Earliest Works of Bronzino, in: The Art Bulletin 31, 1949, S. 184 ff.; dort auch Abb. des
ganzen Freskos.

18 Das Bild stammt aus dem Besitz von August Kestner (1777-1853),dem Sohn von Goethes Freundin Charlotte K. geb. Buff
(,,Werthers Lotte**). Er lebte von 1817 bis zu seinem Tode als Diplomat in hannéverschen Diensten und Mitbegriinder
des deutschen archiologischen Institutes in Rom. In einem Brief vom 24. 6. 1834 an seinen Neffen Hermann K. erwihnt
er unter den im letzten Jahr erworbenen Bildern einen ,,Lionardo**. Dal3 damit der ,,BiiBende Hieronymus‘ gemeint
war, ist sehr wohl méglich, wenn auch nicht mit Bestimmtheit beweisbar.



