Lniversitat
wien

MASTERARBEIT

Titel der Masterarbeit

,Die Frauen des Pontormo.
Die Darstellung des Weiblichen und die Frage nach dem
Modell in den Zeichnungen des Kunstlers.”

verfasst von

Miriam Petritz, BA

angestrebter akademischer Grad

Master of Arts (MA)

Wien, 2015
Studienkennzahl It. Studienblatt: A 066 835
Studienrichtung It. Studienblatt: Masterstudium Kunstgeschichte

Betreut von: Univ.-Doz. Dr. Achim Gnann






Danksagung

Als erstes mochte ich meinem Betreuer, Dr. Achim Gnann, fiir seine Hilfe, sein Vertrauen in mich und
meine Arbeit und die vielen anregenden Gespriache von ganzem Herzen danken. Durch seine
Hilfestellung bot sich mir die Mdglichkeit, die Zeichnungen Pontormos im Original in den Uffizien zu
studieren. Somit mochte ich mich auch herzlich bei Dr. Marzia Faietti und allen Mitarbeitern des
Gabinetto dei disegni e stampe degli Uffizi bedanken, die mir bei meiner Arbeit mit den Originalen
mit Rat und Tat zu Seite standen. Mein Dank gilt aulerdem dem Kunsthistorischem Institut in Florenz
- Max Planck Institut, fiir die Studienerlaubnis in der herausragenden Bibliothek.

Mein grofiter Dank gilt meinen Eltern, fiir ihre moralische, aber auch finanzielle Unterstiitzung
wihrend des Studiums und der Auslandsaufenthalte. Ihr Vertrauen in mich und meine Arbeit gaben
mir immer sehr viel Sicherheit. Besonders meiner Mutter, die seit 15 Jahren meine Leidenschaft fiir
die Kunst und das Reisen teilt, kann ich nicht genug danken. Durch die unzdhligen Reisen, vor allem
nach Italien, konnte ich in die Kunst und Kultur des Landes eintauchen.

Ich danke meinen Freunden und Studienkollegen fiir die zahlreichen Gespréche, aufbauenden Worte
und ihr reges Interesse an meiner Arbeit. Ein besonderer Dank gilt hier Katharina und Tobias fiir das
Korrekturlesen meiner Arbeit und des Abstracts.

Und vor allem danke ich Johannes, dem Mann an meiner Seite.






Inhaltsverzeichnis

1. EINICITUNG coueeeeneiiiiniiiiniiiintecintenintecssntecsnescssseesssseessssssssssesssssassssssssssssssssssssssssssssssssssassssanee 1
2. FOrsChUun@SStANM ......cccovveiiivniininicssnncssnicsssnicssssnsssssssssssessssesssssssssssosssssossssssssssssssssssssssssssns 3
3. Aufgaben und Ziele der Arbeit......ceeiiiieiiiiieiissneniseeisseecsseecssencssnecsssnecsssescssssscsssneces 6
4. Einblick in das zeichnerische Werk .........iiieenniensienninnsnensennsnensennseensennssenssecssseessenes 7
4.1 EINTIESSC..eeeivieieiie ettt ettt e ettt et e et e e et e e st e e e abae e taaeeasaeesaeeebaeeeraeenreeenns 15
4.2. Rotel und schwarze Kreide .........oecvieiiiiiieiiiciieie ettt 19
4.3. primo pensiero, studio, MOdello?..........ccviviiiiiiiiiieiee e 21
4.4. Besondere Merkmale der Zeichnungen ...........cccoeccvvieiiieeiiieeciie e 25
5. Das Modell in der RENAISSANCE .....cceevueecrreicssneessneiissnnecssneesssnncsssncssssesssssscssssscssssscssssscns 27
5.1. Das Modell in ausgewihlten Traktaten der NEUZEit ..........cccoevveeevieriieeiiieniienieeieeeeneans 27
5.2. Disegnare dalla NAtUFA .............ccooouieiiiiiiieeceeee ettt 31
5.3. Der garzone als Modell — das Leben in der bottega ...........ccocoveevveeiieieciecicieeiieeee, 33
5.4. Die Wandlung des MOdelIS...........ooouieiiiiiiiiiiieiieieeeeeeeeee e 35
6. Das Modell in den Zeichnungen Pontormos...........cceeeenverisssencsssnncssnncssssncssssscssssscssssees 37
6.1. Terrakotta-MOdElle .........cccuviiiiiieiie e e e 38
6.2. Der eigene Korper als Modell.........ocooiiiiiiiiiiiiieiieieceeee e 41
6.3. Das Modell in der Werkstatt des PONtOrmo ..........ccceevvieriiinieniienieeie e 41
7. Die Darstellung des Weiblichen in den Zeichnungen Pontormos..............cceeeeecneennee 45
7.1. Von den Anfingen bis Poggio @ Calano ...........ccceevveeiieniieniieniieiiecie et 45
7.2. POZEI0 @ CALANO ...evveeeiieeeiiieeeiieeeiiee et e et ee et e et e e st e e s ataeesssaeensseessseeensseesnsneesnseeennses 52
7.3. Zwischen Klassik und modernen Linien..........coccoeviiiiiiniiiiiiniiiiieniceeeeeeee e 56
7.4. Venere e Cupido — der Auftrag Michelangelos...........c.ccvevuevierierieieieieieieiesecie e 57
7.5. Die Loggia di Careggi und die Kraft Michelangelos .............cccccvevieviircieniiecienieieenene 62
7.6. Die Studien zu den drel GrazZieN.........c.ccovivieirinenieireseeseee et 67
7.7. Die Ermafroditi von Castello und die Frage nach dem Geschlecht..............cc.cocuvee. 70

7.8.San Lorenzo — das fINA1E WETK ....cooeeeeeeeeeee et e e e aa e 73



8. CONCIUSIO coueeeerennnneereneeeereeeeceereseecersseesscssseesssssssessssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 79

0. ANNANG....uuuiiiirriiersrnicssanisssanssssanssssassssssssssssssssssssssassssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssasssss 87
LAteraturVerZ@IChNIS .....couviiiiiiieiieiiieieee ettt 87
AbDIIAUNZSNACRWEIS.....c.eeiiiieiiieiiecieceeee ettt et ebe et e e teesnbeenseenns 96
ADDIIAUNGEN ..ottt s e e s tae e s sbeeessaeeesseeesaeeensseesnsaaennseens 105
ADSIIACt AEULSCRL....coiuiiiiiiiiece et e et e e aae e e rae e e e e aree s 188
ADSLIAt ENGIISCH ..ot ettt e eabeens 189

) I a 1< 0 1Y 21O 190



1. Einleitung

Disegno. Das Wort disegno bedeutet mehr als nur Zeichnung und Entwurf, ist mehr als die Idee und
Darstellung des Kiinstlers.! Der disegno ist das urspriingliche Element, das alle Bereiche der Kunst in
sich vereint. Vasari nennt ihn den Vater der drei Kiinste, Architektur, Skulptur und Malerei und fiir

Varchi ist ,,il disegno & I origine, la forte e la madre di amendue loro [Malerei und Skuptur].”"?

Die Bedeutung, die es fiir Pontormo hatte, wird in seiner Antwort an Benedetto Varchi deutlich.
Pontormo antwortete seinem Freund Benedetto Varchi 1548 in einem Brief, der sich mit der paragone-
Diskussion auseinandersetze, die im Florenz zur Mitte des 16. Jahrhunderts unter den Kiinstlern und
Gelehrten groBes Aufsehen erregte.’ Varchi befragte die bedeutendsten Kiinstler Florenz, neben
Pontormo, Vasari, Bronzino, Giovanni Battista del Tasso, Francesco Sangallo, Tribolo, Cellini und
Michelangelo, welche Kunst, Malerei oder Bildhauerei, die GroBere sei.* Pontormos Antwort stimmt
mit dem allgemeinen Gedankengut iiberein, das viele Kiinstler, von Ghiberti bis Leonardo, Vasari und
Zuccaro, teilten, namlich, dass der disegno die Grundlage jeglicher Kunst ist, oder in Pontormos
Worten: ,,[...Juna cosa sola c’& che & nobile, che & el suo fondamento, e questo si & el disegno[...]""”
Diese Aussage steht sinnbildlich fiir Pontormo als Kiinstler, dessen Zeichnungen wahrhaftig das
Wesen seiner Kunst verinnerlichen und nicht nur Hilfsmittel sind, sondern in ihrer individuellen
stilistischen Personlichkeit beachtet werden miissen, um das wahre Ausmal} seines kiinstlerischen

Wertes zu begreifen.’

Doch im Florenz des beginnenden 16. Jahrhunderts wurde das Medium der Zeichnung nicht als
eigenstindiges Kunstwerk angesehen.” Die Studien und Skizzen waren Hilfsmittel und sind in der
Autbereitung des Kiinstlers von groBer Bedeutung, da er so durch unzdhlige Einzelstudien das
Konzept seines Werkes erarbeiten konnte. Im 15. Jahrhundert entwickelte sich ein Ablauf in der
Ausfiihrung der Zeichnungen, der von einem primo pensiero zu einem studio fithrte, um letztendlich
im oft dem Auftraggeber vorgelegen modello zu enden, das als Vorlage firr dic Ausfiihrung des
endgiiltigen Gemildes verwendet wurde.® Die Bedeutung und der Inhalt, der diesen Zeichnungen
zugesprochen wurde, dnderte sich aber im Laufe der Renaissance Anfang des 16. Jahrhunderts immer

mehr dahin, dass die Zeichnung als urspriinglichste idea des Kiinstlers galt und so Einblick in das

! Vgl. Giles 1991, S. 26; Van Cleave 2007, S.7.

2 Vgl. Kemp 1974, S. 224; Barocchi 1960, S.45.

3 Vgl. Cox-Rearick 1964, S.3; Berti 1973, S. 5; Kemp 1974, S. 224.

* Siehe Berti 1973, S. 5; Barrochi 1960, S. 67.

5 Vgl. Varchi 1549, S. 132-35; Cox-Rearick 1964, S. 3; Berti 1973, S. 5; Van Cleave 2007, S. 7.
® Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 3-4.

" Van Cleave 2007, S. 7.

¥ Van Cleave 2007, S. 22-23.



Schaffen des Meisters gewihrte.” Die Entwicklung der Zeichnung als Teil des Werkstattprozesses hin
zu einem eigenstindigen, wertvollen Werk, entstand nach Ames-Lewis in Mittelitalien wohl nicht vor
1500."° Bezeichnend fiir das steigende Ansehen an sich ist wohl auch das Interesse der Bevolkerung
fiir da Vincis Karton fiir HI. Anna Selbdritt 1501 (Abb.1) und Michelangelos Karton der Schlacht von
Cascina von 1504 (Abb.2)."" Ames-Lewis nennt Leonardos Zeichnung des Neptun (Abb.3) fiir seinen
Freund Antonio Segni als erste ,,Prisentations’’-Zeichnung, obwohl sich diese Art der Zeichnung
bereits um 1400 in Norditalien entwickelte, wo Zeichnungen schon friiher den selben Standard wie ein
Gemilde erreichten.'” Somit waren Zeichnungen in Norditalien bereits eigenstindige Werke, die es
Wert waren, aufbewahrt zu werden."” Im Gegenzug dazu wurde in Mittelitalien durch die Tradition der
Quattrocento-Werkstatt, in der die Zeichnung ein Standard-Lehrmittel in der Ausbildung war, die
Bedeutung der Eigenstindigkeit einer Zeichnung etwas verzogert.'* Die Portritzeichnung als
eigenstindiges Kunstwerk ist in Oberitalien schon im spéten 15. Jahrhundert anzutreffen, etwa bei
Giovanni Bellini und bei Vittore Carpaccio.'”” Man geht hier von Auftragszeichnungen aus, da eine
Portritzeichnung um einiges erschwinglicher war als ein Gemilde.'® In Florenz entstanden auch vor
1500 Portritzeichnungen, doch diese waren immer Studien fiir ein Geméilde oder Fresko, wie etwa bei
Ghirlandaios herausragenden Kopfen (Abb.4)."” Bis Michelangelo in den 1530er Jahren in seinen
Prisentationszeichnungen einige Charakterkdpfe darstellte (Abb.5-6), war die Portrétzeichnung in
Mittelitalien als eigenes Werk nicht anzufinden, erst durch die groen Verdnderungen Anfang des 16.
Jahrhunderts entwickelte sich auch die Zeichnung in Mittelitalien als eigenstindige Gattung und
bestand so nicht nur mehr in Norditalien, sie erlangte vor allem im Florentiner Kunstraum eine sehr
bedeutende Rolle.'® Die unterschiedlichen Entwicklungen der Zeichnungen in Nord- und Siditalien
wurden von Theoretikern des 16. Jahrhunderts gern in zwei Gruppen unterschieden. Die
Mittelitalienischen, vor allem Florentiner Kiinstler waren mehr mit dem disegno zu identifizieren,

wiahrend sich die Venezianische Kunst vor allem mit dem colore beschéftigte.

’ Van Cleave 2007, S. 7-8.

' Ames Lewis 1982, S. 2.

' Vergleich Monbeig Goguel 2000, S. 256-257; Ames Lewis, 1982, S.3. Zu diesen Ereignissen sind auch zeitgendssische
Kommentare erhalten. Die Gegebenheiten um den Karton von da Vinci beschreibt Vasari wie folgt: .,,[...] endlich aber
verfertigte er einen Karton, worauf die Madonna, die Heilige Anna und das Christuskind so schon abgebildet waren, daf3
[sic!] nicht nur alle Kiinstler, sondern jeder sich zu Bewunderung bewogen fiihlte, der ihn schaute, und man sah zwei Tage
lang Ménner und Frauen, jung und alt wie zu einem glénzenden Feste nach dem Zimmer wallfahrten, worin das
Wunderwerk Lionardo aufgestellt war.”” Vasari 1996, S. 24-25. Ames-Lewis verweist auf ein Zitat Benvenuto Cellinis, der
die Kartons als ,,Schule der Welt”” beschrieb, in: Ames-Lewis 1982, S. 3; Benvenuto Cellini 1949, S. 87.

"> Ames-Lewis 1982, S. 3-4.

' Ames-Lewis 1982, S. 4.

' Ebenda.

'’ Ebenda.

' Ebenda.

"7 Ames-Lewis 1982, S. 4.

'* Siehe Ames-Lewis 1982, S. 4-7.
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Jacopo Carucci aus Pontorme, einem Vorort von Florenz, der ihm auch seinen Namen geben sollte,
wurde 1494 nun in dieses Umfeld geboren und konnte den Aufbruch der Zeichnung als eigenstiandiges
Kunstwerk miterleben. Pontormo wuchs im florierenden Florenz zu einem Kiinstler heran, der von
seinen verschiedenen Meistern jegliche Kunst und Tradition der Florentiner Epoche erfuhr, die durch
die lange Werkstatttradition iiberliefert wurden. Waren Zeichnungen bis zum Cinquecento nur
auftbewahrt worden, weil sie als Nachweis eines vollendeten Werkes galten, als Vorlage fiir kiinftige
Ausfiihrungen gebraucht oder von einem Meister an den nichsten vererbt wurden, kam es nun zu
einem stetig ansteigenden Interesse an den Zeichnungen selbst."” Die Entwicklung steht sicherlich
auch in Zusammenhang mit dem groBlen Dreigestirn der Renaissance, Leonardo, Michelangelo und
Raffael, deren Ruhm auch den Wert ihrer Zeichnungen steigerte und diese Sammlungswerte
erhielten.”® Auch Pontormo wird in seinem zeichnerischen Werk einen Beitrag zur Weiterentwicklung
dieser Gattung beitragen. Er nutzt die Zeichnung nicht nur als kiinstlerisches Hilfsmittel, sondern
hinterldsst auch Blitter, deren Motive keinem Werk zugeordnet werden kénnen und die in ihrer
Vollstindigkeit ein eigenstindiges Werk ausdriicken. Es sind Zeichnungen um des Zeichnens Willen,

die der Kiinstler fiir sich selbst anzufertigen scheint.

2. Forschungsstand

Der Nachwelt wurden zwei zeitgenOssische Quellen hinterlassen, die sich mit dem Leben des
Pontormo befassen. Zum einen ist dies die Vita von Vasari, der in der zweiten Ausgabe seines Werkes
Le vite dei piu eccelenti pittori, scultori e architetti von 1568 Pontormo ein Kapitel widmete.
Herausragend ist jedoch die zweite Quelle, das diario von Pontormo selbst, das er in den letzten zwei
Jahren seines Lebens, von 1554-56, verfasste und darin sowohl seinen Tagesablauf, Essgewohnheiten,
Gesundheitszustinde, aber auch die Arbeiten in San Lorenzo dokumentierte und mit kleinen Skizzen

versah.

Problematisch ist das negative Bild, das die Vita Vasaris teilweise noch heute auf Pontormo wirft.
Denn Vasari, der Pontormo wohl in spéteren Jahren auch als Konkurrenz betrachtete, hinterlie der
Nachwelt ein Bild des eigenbrotlerischen, eigensinnigen Kiinstlers. Vasari kritisierte Pontormos
langsame Arbeitsweise, schrieb ihm einen melancholisch-schweren Charakter zu und wirft ihm die
Vergeudung seines Talentes in spiten Jahren vor. Dadurch wird eine Vorstellung von Pontormo

geschaffen, die noch heute Einfluss in die Forschung nimmt. Natiirlich findet auch Vasari lobende

' Vergleich Van Cleave 2007, S. 7-8.
20 Vergleich Van Cleave 2007, S. 7-8. Kiinstler wie Baccio Bandinelli und Giorgio Vasari, der in seinem Band Libro de”
Disegni, Zeichnungen verschiedenster Kiinstler sammelte und anfiihrte, sollen hier nur als Beispiel genannt werden.



Worte und erfreuliche Anekdoten, wie die frithen Anerkennungen von Raffael und Michelangelo.
Vasari stiitzte sich in der Biografie Pontormos auf schriftliche Quellen, aber auch Erzédhlungen seines
Schiilers Bronzino.”' Die Entwicklung die Pontormos Werk in der Certosa di Galluzzo vor sich nahm,
konnte Vasari nicht anerkennen: ,,Daher gedachte Jacopo [...] sich der Einfille des oben genannten
Albrecht Diirer zu bedienen, im festen Glauben, damit nicht nur sich selbst, sondern auch dem Grofteil
der Florentiner Kiinstler Geniige zu tun, die alle die Schonheit dieser Drucke und ihrer Vortrefflichkeit
durchwegs einvernehmlich und in einhelligem Urteil priesen. Als sich nun Jacopo daran machte, jenen
Stil zu imitieren, indem er versuchte, dem Aussehen der Kpfe seiner Figuren jene Lebendigkeit und
Vielfalt zu verleihen, die Albrecht ihnen gab, libernahm er ihn in einem MaB, daB [sic!] der Liebreiz
seines fritheren Stils voll Zartheit und Anmut, die ihm die Natur mitgegeben hatte, von dieser neuen
Beschiftigung und Anstrengung verdorben und von dem ungliicklichen Umstand dieses deutschen
Stils so geschadigt wurde [...].”"** Wie zu erkennen ist, schitzt Vasari zwar die Arbeiten Diirers,
jedoch nicht dessen Aufnahme in Pontormos Werk, wie er wiederholend feststellt: ,,Und so schuf er
jenes Fresko in einer so zarten und schonen Farbgebung, daB [sic!] es zweifellos wunderschon
gewesen wire, wenn er es in einem anderen Stil als in jenem deutschen ausgefiihrt hitte.””* Auch die
Arbeiten in S. Felicita, die zu Pontormos Hauptwerken zihlen, kann Vasari nicht kritiklos erwdhnen,
so sagt er liber das Altarbild: ,, [...] schien es fast, als sei er zu seinem fritheren Stil zurlickgekehrt,
doch hielt er sich nicht daran, als er die Altartafel gestaltete, denn da er Neues im Sinn hatte, [...] nach
neuen Konzepten und ausgefallenen Arbeitsmethoden suchte und sich mit keiner zufriedengab noch an
irgendeiner festhielt”” und das Verkiindigungsfresko: ,,[ist] derart verunstaltet, daB man, wie gesagt,
die absonderliche Uberspanntheit dieses Geistes darin erkennt, der sich niemals mit irgend etwas

zufriedengab.” ">

Die scharfe Kritik iiber das letzte Werk in San Lorenzo steht wahrscheinlich auch in Verbindung mit
der politischen Situation im Florenz der Gegenreformation, wo Vasari sich gegen den
reformatorischen Gedanken der Fresken stellen musste und schreibt: ,,Doch den Sinn dieser Szene hab
ich nie begreifen konnen|...] weder eine Erzdhlordnung, noch MaB, Zeit, Vielfalt bei den Kopfen oder
eine farbliche Abstufung im Inkarnat, kurzum keinerlei Regel oder Proportion noch irgendeine
perspektivische Ordnung beachtet wurde. Statt dessen malte er iiberall nackte Figuren in einer
Ordnung, einem disegno, einer Bildfindung, Komposition und Farbgebung, die er nach seinem Sinn
gestaltete und dazu in einer so tiefen Melancholie und fiir den Betrachter so wenige ansprechend, [...]

da ich es noch nicht verstehe [...] ich befiirchte ndmlich, dabei verriickt und verwirrt zu werden.” "%’

2! Trento 1992, S. 139-140.
22 Vasari 2004, S. 36-37.

2 Vasari 2004, S. 39.

2 Vasari 2004, S. 44-45.

25 Vasari 2004, S. 8-11, 62.
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Jedoch vergisst Vasari zu erwéhnen, dass Cosimo I. reges Interesse an dem Fortschreiten der Arbeiten
zeigte und in den 11 Jahren mehrere Besuche abstattete. Die Einsamkeit und Ungeselligkeit, die
Vasari Pontormo immer wieder unterstellt, wird durch Pontormos eigene Tagebuchaufzeichnungen
wiederlegt, in denen er die Besuche von Varchi, Bronzino, Naldini und einigen weiteren

einflussreichen Personlichkeiten erwéhnt, die im Florenz von Cosimo I. von Bedeutung waren.*®

Die Literatur die sich mit Pontormos Zeichnungen befasste, ist nicht so umfassend und aufschlussreich
wie man denken mdochte. Die Zeichnungen Pontormos wurden erstmals 1903 von Berenson in seinem
umfassenden Werk zu den Zeichnungen italienischer Meister beschrieben.”” Auch wenn er nur einen
Teil des Bestandes besprach, so konnte er bereits den starken Einfluss Michelangelos erkennen.
AusschliefSlich mit Pontormos Zeichnungen beschéftigte sich jedoch Clapp 1914, worauf zwei Jahre
spiter eine Monografie iiber Pontormos Werk folgte. ** Doch das umfassendste Werk, das sich mit
Pontormos Zeichnungen auseinandersetzt ist der Katalog von Cox-Rearick.” Es ist dies eine exakte,
systematische und chronologische Aufbereitung des zeichnerischen Werkes, das bis heute nicht an
Giiltigkeit verloren hat. Die Zuschreibung, Datierung und Zuordnung zu einzelnen Werken wird in
dieser Arbeit zu einem Grofteil von Cox-Rearick iibernommen. Wie in den nachfolgenden
Monografien zu Pontormos Zeichnungen bei Forlani Tempesti und Falciani, beschreibt auch Cox-
Rearick die Wahrscheinlichkeit, dass Pontormo ménnliche Modelle fiir weibliche Figuren benutzte.™
Vor allem Falciani erlduterte in der Monographie zu Pontormos Zeichnungen in den Uffizien, aber
auch in einem Aufsatz zu den Terrakotta-Modellen die verschiedensten Moglichkeiten der Nutzung
des Modells in Pontormos zeichnerischem Schaffen. *' Die umfassenden Monografien von Berti aber
vor allem Costamagnas mit anschlieBendem Katalog, sind wichtige Werke fiir einen genauen
Einblick in Pontormos Schaffen, seine Auftraggeber und die politischen Hintergriinde seiner Zeit. >
AuBerdem wird hier der Zusammenhang zwischen Zeichnungen und ausgefiihrten Geméilden oder

Fresken hergestellt.

Die Frage nach dem Modell im Allgemeinen und das Zeichnen nach dem Lebenden wird in einigen
literarischen Werken thematisiert. Hier sei auf die Arbeiten von Ames-Lewis verwiesen, die sich vor

allem mit dem Zeichnen nach dem Modell ab dem Quattrocento und der Rolle, die Werkstattlehrlinge

** Trento 1992, S. 140.

*7 Berenson 1961, S. 444-467.

* Frederick Mortimer Clapp, Les dessins de Pontormo. Catalogue raisonne, Paris 1914.

%% Janet Cox-Rearick, The drawings of Pontormo, Cambridge 1964.

%% Anna Forlani Tempesti (Hg.), Disegni di Pontormo del Gabinetti di Disegni e Stampe degli Uffizi, (Kat. Ausst. Pinacotca
di Brera, Mailand 1970) Florenz 1970. Carlo Falciani, Pontormo. Disegni degli Uffizi, Florenz 1996.

3! Carlo Falciani, Alcuni disegno, e ,,modelli di terra bellissimi”’, in: Artista, 1998, S.84-99.

32 Luciano Berti, L’opera completa del Pontormo, Mailand 1973; Luciano Berti, Pontormo e il suo tempo, Ponte alle Grazie
1993. Philippe Costamagna, Pontormo, Mailand 1994.



dabei einnahmen, befassen. > Wichtig fiir das Verstindnis der Kiinstlerwerkstétten der Renaissance,
vor allem im Hinblick auf das Leben und die Aufgaben der Lehrlinge ist das umfassende Werk von
Wackernagel, aber auch der Aufsatz von Ugolini**  Ugolini beschreibt sehr deutlich den
Zusammenhang von Lehrlingen als Modelle und die Wandlung des Modells in die gewiinschte

Darstellung.

Die Forschung zu Pontormo befasste sich bis dato noch nicht mit seiner Gestaltung der Weiblichkeit,
weder in seinem zeichnerischen, noch in seinem gesamten Werk. Obwohl von der Forschung
mehrmals auf die Vorlage eines médnnlichen Modells in Zeichnungen mit weiblichen Darstellungen
hingewiesen wurde, kam es noch zu keiner umfassenden Untersuchung seiner weiblichen

Zeichnungen mit Hinblick auf das Modell.

3. Aufgaben und Ziele der Arbeit

Diese Arbeit befasst sich mit den Zeichnungen Pontormos und seiner Darstellung des Weiblichen. Die
fundierte Untersuchung der verschiedenen Gestaltungsformen, die Pontormo in seinen Zeichnungen
von weiblichen Figuren verwendet, ist die zentrale Aufgabe dieser Arbeit. Die Frage nach dem Modell
in seinen Zeichnungen des Weiblichen soll an Hand unterschiedlicher Beispiele untersucht und

erldautert werden.

Ein GroBteil der knapp 300 Zeichnungen Pontormos, beinahe 200 Blitter, befindet sich im Gabinetto
dei disegni e stampe der Uffizien in Florenz, ungefihr weitere 70 Blétter sind in verschiedenen

Sammlungen weltweit zerstreut, 29 davon allein in Rom, im Gabinetto nazionale delle stampe.™

Durch die auBlergewohnliche Moglichkeit, in den Uffizien die Originale zu studieren, konnte ich mich
direkt am Objekt mit meinen Fragestellungen auseinandersetzen. Somit konnte ich methodisch die
Zeichnungen studieren, die sich mit der Darstellung des Weiblichen befassen und diese mit anderen
Blittern des Kiinstlers vergleichen. Durch diese intensive Befassung mit dem Original entwickelt sich

ein besseres Verstindnis fiir den Stil und die Handhabung der Zeichnung des Kiinstlers.

33 Francis Ames-Lewis, Drawing in Early Renaissance Italy, New Haven/London 1982; Francis Ames-Lewis/Joannes
Wright, Drawing in the Italian Renaissance workshop, London 1983; Francis Ames-Lewis, The Intellectual Life off the
Early Reanaissance Artist, New Haven/London 2000.

 Martin Wackernagel, The world of the Florentine renaissance artist: projects and patrons, workshop and art market,
Princeton 1981. Sara Ugolini, Una figura introversa: il giovane praticante d arte in alcune opere del Rinascimento toscano,
in: Ivan Nicoletti/Sara Ugolini (Hrsg.), Immagini del bambino e dell’adolescente nel Rinascimento. Percorsi evolutivi
nellarte toscana, Firenze 2010. S. 69-92.

% Cox-Rearick 1964, S. 10.
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Nach einem Uberblick iiber das zeichnerische Oeuvre des Kiinstlers wird auf die Situation des Modells
in der Renaissance eingegangen werden. Die Beschiftigung mit der Frage nach dem Modell an sich ist
eine wichtige Voraussetzung um ein Verstidndnis flir Pontormos Arbeitsweise mit dem selbigen zu
entwickeln. Durch das Studium einiger bedeutender Traktate der Neuzeit soll der Umgang mit dem
Modell und dem Zeichnen nach dem Lebenden in der Florentiner Kunstlandschaft aufgezeigt werden.
Die Entwicklung wird an Hand einiger Beispiele aufgefiihrt, die veranschaulichen sollen, in welche
Tradition Pontormo eingefiihrt wurde. Die Arbeitsweise, die Pontormo fiir sich selbst wihlt, zeigt
einen variantenreichen Umgang mit dem Modell an sich. Dies reicht von skulpturalen Vorbildern der
Jugend tiber den garzone in der Werkstatt, bis hin zu unbewegten Vorbildern aus Marmor oder
Terrakotta. Das zentrale Kapitel dieser Arbeit setzt sich mit den Zeichnungen Pontormos auseinander,
die sich mit der Darstellung des Weiblichen befassen. Eine chronologische Untersuchung erfolgt,
wodurch sich in der Betrachtung der Zeichnungen die verschiedensten zeichnerischen
Darstellungsmoglichkeiten zeigen, mit denen Pontormo die Gestalt einer weiblichen Figur zum
Ausdruck bringt. AbschlieBend sollen die Erkenntnisse dieser Arbeit zusammenfassend aufgefiihrt

werden.

4. Einblick in das zeichnerische Werk

Die Entwicklung eines Kiinstlers wie Pontormo ist immer eine Reflexion auf die Geschehnisse seiner
Zeit, dem sozialen und kiinstlerischen Umfeld und vor allem der Stadt in der er lebt. Als Jacopo
Carucci aus Pontorme, genannt Pontormo, etwa 1507 im Alter von ungefdhr 13 Jahren von seiner
GrofBmutter in die Obhut des Kinderheimes von Florenz, dem Ospedale degli Innocenti, gegeben
wurde, war Florenz nach dem Sturz der Medici durch den Dominikanermdnch Savonarola und die
republikanischen Michte eine Republik geworden. Dies sollte sich noch in Pontormos Lehrjahren
wieder dndern, als durch die Papstwahl Giuliano de Medicis zu Leo X. 1513, ein Sohn des berithmten
Florentiner Mizens, Lorenzo, il Magnifico, Medici, an die Macht gelangte und die Medici mit
Giuliano II. Medici und nach ihm Lorenzo II. wieder die Geschicke der Stadt leiteten.”® Hier stellen
sich bereits die Weichen fiir Pontormos weiteres Leben, der seine Dienste und seine groflten Werke
immer im Auftrag der Medici vollfiilhren wird.’” Eines seiner friihesten genannten Werke ist die
Ausstattung eines Karrens fiir den Triumphzug Leo X. in Florenz und somit auch die Riickkehr der
Medici.*® Pontormo befindet sich nun am Zenit der Hochrenaissance in der Stadt, die das Dreigestirn

der damaligen italienischen Kunst hervorbrachte, Leonardo, Michelangelo und Raffael. Doch

*% Rubinstein 1996, S. 18.
7 Vgl. Bertsch 1998, S. 14-15.
¥ Vgl. Ausst. Kat. Palazzo Strozzi 1980, S. 168.



verlieBen diese Kiinstler ihre Stadt und folgten dem Ruf des Papstes, oder im Falle Leonardos der
Strozzi in Mailand und spiter dem franzosischen Konig. Die Kiinstler, die in Florenz zuriick blieben,
wie etwa Fra Bartolomeo oder Andrea del Sarto nahmen auf und fiihrten weiter, was in Florenz im 16.
Jahrhundert von auBlerordentlicher Wichtigkeit sein wird, der disegno. Fiir die Hervorhebung dieses
Genres, das eigentlich nur dem Studium eines Werkes galt, waren wohl auch Michelangelo, Raffael

und Leonardo verantwortlich, die das Medium der Zeichnung auf eine neue Ebene brachten.

In diesem Umfeld entwickelt Pontormo seinen eigenen zeichnerischen Stil, der sehr wandelbar ist und
sich stetig, durch verschiedenste Impressionen und Einfliisse verdndert und weiterentwickelt.
Pontormos Zeichenstil kann nicht einfach in die drei Phasen einer klassischen kiinstlerischen
Entwicklung eingeteilt werden, die sich normalerweise von den jungen Lehrjahren zum Hohepunkt
seines Schaffens entwickelt und in einer Spitphase endet.*”* Pontormo wird in die Renaissance
hineingeboren und steht dadurch in seiner kiinstlerischen Entwicklung am Wendepunkt zur

antiklassischen Kunst, die sich durch den Manierismus ausdriickt.

Dies spiegelt sich auch in seinen Zeichnungen wieder, in denen er anfinglich von den frithen
Florentiner Meistern wie Fra Bartolomeo und dann vor allem durch del Sarto beeinflusst wird. Cox-
Rearick bemerkt, dass in Pontormos frither Phase seine personliche Auslegung des zeitgendssischen
stilistischen Vokabulars sehr schnell aufscheint, jedoch die einzelnen Formen seiner Individualitét
noch nicht klar zu erkennen sind.** Seine Entwicklung verlduft durch fortwihrendes Experimentieren
als eine andauernde Suche nach seiner personlichen Linie, so erscheint seine erste Schaffensperiode
von 1514-19 noch mit dem Zeichenkonzept des spiten Quattrocento sehr verbunden.*' Dies zeigt sich
vor allem in den Zeichnungen des frithen S.Ruffillo-Altars (Abb.7), aber auch in zwei Bléttern, denen
wohl eine Skulptur als Motiv zu Grunde geht. Es handelt sich hierbei um eine Zeichnung Johannes
des Téufers auf Blatt U658 1Fv (Abb. 8) fiir den Carro della Zecca und eine Studie eines Jiinglings auf
Blatt U6564Fv (Abb. 9), die wahrscheinlich nach Donatellos David angefertigt wurde.*” Die
Aktstudien wirken noch sehr statisch und unbewegt und sind noch ganz im Stile Fra Bartolomeos
ausgefiihrt, was an der einfachen Formgebung und den starren Figuren zu erkennen ist.” Der Einfluss
Fra Bartolomeos zeigt sich besonders in Pontormos einziger Landschaftsskizze, U6556Fv (Abb.10),
jedoch wendet er sich bald auch stilistisch seinem Lehrer del Sarto zu, dessen viel bewegtere und

freiere Handhabung der Kreide, vor allem in Rétel, auch in Pontormos Zeichnungen zu sehen sein

3 Cox-Rearick 1964, S.15.

% Cox-Rearick 1964, S. 15-16.
1 Cox-Rearick 1964, S. 16.

42 Cox-Rearick 1964, S. 23.

“ Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 23.
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wird.** Doch Pontormo iibernimmt del Sartos Rotelstil nicht direkt, sondern entwickelt unter dessen
Aufsicht seine eigene personliche Handschrift.” Die Zeichnungen um 1515, wie etwa Studien zu einer
Heimsuchung, zeigen Pontormos Auseinandersetzung mit der Florentiner Renaissance, die auch im

ausgeflihrten Fresko eine frithe Reife im klassischen Stil erkennen ldsst. (Abb. 1 1-12).46

Jedoch zeigen sich Pontormos Zeichnungen in den Jahren zwischen 1516-18 in einer
experimentierfreudigeren Weise, die oft seinen Gemélden vorausgeht und die Entstehung einiger
manieristischer Ansichten erkennen lassen, die bereits im Kontrast zu Andrea del Sartos Zeichnungen
dieser Zeit stehen.*’ In den Zeichnungen fiir die Werke dieser Periode wie dem Visdomini-Altar (Abb.
13) und die Josephslegenden (Abb. 14-17) gibt Pontormo den Figuren bereits psychologischen Gehalt,
ersichtlich auch an den Gesichtsstudien fiir den Visdomini-Altar (Abb.18-20), die ein erstes Anzeichen

fir die Entwicklung seines antiklassischen Stils sind.*

Ab 1516 erkennt Cox-Rearick drei groBBe Verdnderungen in Pontormos zeichnerischem Werk, die ein
Umdenken hin zu einem manieristischeren Ausdruck hervorbringen.”’ Die erste Verinderung zeigt
sich durch Pontormos Auseinandersetzung mit Michelangelos Cascina-Karton (Abb. 2), der sich durch
die Verwendung von schwarzer Kreide, manchmal mit Weilhdhungen versetzt, ausdriickt, und einer
neuen, plastischeren Formulierung des Korpers, der nun nicht mehr schematisch dargestellt, sondern
durch genaue Beobachtung der Anatomie und Muskelverldufe charakterisiert wird.® Deutlich
erkennbar ist dies an einigen Aktstudien dieser frithen Zeit, wie etwa U675F, U6690Fr und 162r aus
Lille (Abb. 21-23), die Studien zur Josephslegende darstellen.”’ Jedoch nimmt Pontormo nur in den
Aktstudien die muskulose Korpergestaltung Michelangelos auf, in den Geméilden sind die Figuren sehr
zart und nicht so kraftvoll wie in den Zeichnungen.”> Wie Cox-Rearick betont, zeigt dies einen
wichtigen Schritt in Pontormos Entwicklung als Zeichner auf. Hier wendet er sich von der
Hochrenaissance ab, in der den Zeichnungen vor allem eine vorbereitende Bedeutung zugeschrieben
wurde.” Nun wird das Zeichnen fiir Pontormo auch zu einem privaten Medium, in dem er
verschiedene Moglichkeiten des graphischen Ausdrucks erprobt, sie erlangen eine eigene, kreative

Bedeutung und miissen nicht immer sofort mit einem Gemilde in Verbindung stehen.”* Pontormos

* Vgl. Cos-Rearick 1964, S. 23-24.

* Cox-Rearcik1 1964, S. 25.

46 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 26-27; Freedberg 1971, S. 102-103.

*7 Cox-Rearick 1964, S. 16.

* Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 27.

* Cox-Rearick 1964, S. 27.

%0 Cox-Rearick 1964, S. 27-28. Die verspitete Auseinandersetzung Pontormos mit Michelangelos Karton riihrt daher, dass
erst durch sein Verschwinden 1516 diesem Werk erneut Aufmerksamkeit geschenkt wurde.

*! Cox-Rearick 1964, S. 28-29.

52 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 28-29; Kat. Ausst. Wallraf-Richartz-Museum, Graphische Sammlung 1991, S. 132-135, Kat.
Nr. 42 (Brejon de Lavergnée).

> Cox-Rearick 1964, S. 28-29.

> Cox-Rearick 1964, S. 28-29.



langsame Abweichung von der klassischen Kunst zeigt sich anfinglich vor allem in seinen
Zeichnungen, in den Gemilden erfolgt der Umbruch nicht so drastisch.”> Gleichzeitig und im
Gegensatz zu dem plastischen Einfluss Michelangelos werden die Bewegungen energischer, moderner,
die Linie ist bewegter und dynamischer, oft sind die Haare wie vom Wind verweht, oder die Figuren
umgibt eine bewegte Atmosphire von schnellen Schraffuren, wie man etwa an U6542Fv (Abb. 24)
erkennen kann.”® AuBlerdem gibt Pontormo ab dieser Zeit, wie bereits erwéhnt, seinen Figuren einen
psychologischen Gehalt, der sich wiederum mehr in den Zeichnungen zu erkennen gibt, als in den

Gemiilden.”’

Vor der Ausstattung in Poggio a Caiano fiihrt Pontormo das Fresko der HI. Cecilia in Fiesole aus, das
nur mehr durch die Zeichnungen erhalten ist und die Beschiftigung mit Michelangelo, der seit 1516
wieder in Florenz weilte, deutlich macht (Abb. 25-27).® Auch fiihrte er zwei Heilige, Michael und
Johannes den Evangelisten (Abb.28), fiir seine Heimatkirche S. Michele in Pontorme bei Empoli aus.
Vor allem in der Haltung des Hl. Michael kann eine neue Grazilitit und ein weiterer Schritt in

Richtung maniera erkannt werden, wie Blatt U6506Fr (Abb.29) veranschaulicht.>

Mit dem Altarbild fiir San Michele Visdomini (Abb.13) von 1518 vereint Pontormo all seine
bisherigen Erfahrungen, die auch seine Wurzeln bei del Sarto und Fra Bartolomeo aufzeigen und ldsst

durch die Zusammenstellung der Komposition bereits Neuerungen erkennen.®’

Die Zeit in Poggio a Caiano kann wohl als erste bedeutende, reife Phase in Pontormos Entwicklung
gesehen werden. Er wurde wahrscheinlich um 1519 von Ottaviano de Medici dem Papst Leo X. fiir die
Ausstattung von Poggio a Caiano vorgeschlagen, da Ottaviano und Pontormo seit der wichtigen
Ausfiihrung des Portrits von Cosimo Pater Patriae (Abb. 30) in enger Verbindung miteinander
standen.’’ Obwohl es sich hier um eine kurze Zeitspanne von 1519-21 handelt, sind alleine aus dieser
Periode iiber 100 Zeichnungen erhalten.®” Pontormo formt hier aus allen bisherigen Erfahrungen einen
eigenen Stil, der, auch unter Einfluss der romischen Hochrenaissance, die wahrscheinlich im Zuge
einer Romreise erforscht werden konnte, eine neue graphische Dimension in den Zeichnungen mit sich
bringt.”® In der Zeit vor Poggio a Caiano wird von einigen Seiten der Forschung eine Romreise
angenommen, die jedoch, weder hier noch zu einem anderen Zeitpunkt, belegt werden kann. Diese

Annahme wird besonders auf Pontormos Auseinandersetzung mit der Kunst der Hochrenaissance in

> Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 29-30.

%6 Cox-Rearick 1964, S. 30.

°7Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 32.

¥ Costamagna 1994, S. 38.

¥ Vgl. Freedberg 1971, S. 182; Costamagna 1994, S. 38-40.

80 Zupnick 1965, S. 349-50.

o Costamagna 1994, S. 42-44.

62 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 16, 39-41; Freedberg 1971, S. 182; Berti 1993, S.186; Costamagna 1994, S. 18.
83 Cox-Rearick 1964, S. 16;33.
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Rom gestiitzt, da Zeichnungen und Motive in Pontormos Oeuvre erhalten sind, die auf ein Studium am
Original verweisen konnten, insbesondere auf die Sixtinische Kapelle und die Stanzen Raffaels (Abb.
31-33).* Jedoch verweist Berti auch darauf, dass er groBe Ahnlichkeiten zwischen dem Laokoon und
dem Josef des Visdomini-Altars erkennen kann, was bedeuten wiirde, dass Pontormo bereits vor 1518

in Rom gewesen sein miisste.®

Die Zeichnungen fiir Poggio a Caiano zeigen Pontormos erstaunliche Auseinandersetzung mit
Michelangelo und der Sixtinischen Kapelle. Jedoch kopiert Pontormo nicht einfach das Vorbild,
sondern wurde durch ihn inspiriert und setzt seinen personlichen Stil weiter fort. Besonders
Michelangelos ignudi scheinen Pontormo inspiriert zu haben, denn er wandelt die heroischen
Jinglinge in entziickende kleine putti, oder entwickelt daraus ein neues Thema, wie die Studien zu
Johannes der Taufer in der Wildnis erkennen lassen (Abb.34-35).°° Erst in einer spiteren Phase wird
es zu einer direkteren Beschiftigung mit Michelangelo kommen. In der finalen Auffassung der
Fresken fiir Poggio a Caiano findet Pontormo seinen eigenen Stil, der sich in seiner manieristischen
Reife ausdriickt, eine Florentiner Formulierung erhdlt und sich von den rémischen Eindriicken

abwendet.%’

In der Zeit zwischen der Vollendung von Poggio a Caiano (Abb. 36-38) Ende 1521 und der Flucht aus
Florenz auf Grund des Pestausbruches 1522 wurden zwei Auftridge nie vollendet und sind nur in der
zeichnerischen Ausfithrung erhalten. Es handelt sich hierbei um eine Anbetung der HI. drei Konige auf
U436S (Abb.39) in Rotel und  Sieg und Taufe der Zehntausend Martyrer 21253 aus Hamburg
(Abb.40).°® Wiren diese Werke ausgefilhrt worden, wiirden sie nach Cox-Rearick in ihrer
antiklassischen Formulierung den ausgefiihrten Werken seines Zeitgenossen Rosso Fiorentino in ihrer

Radikalitit der Gestaltung um nichts nachstehen.”

Die dritte Phase von 1522-25 beschreibt Cox-Rearick als Umschwung in der zeichnerischen
Entwicklung, der bezeichnend fiir Pontormo ist.”” Pontormo zieht sich mit Bronzino als Gehilfen fiir
die Freskenausstattung des grolen Kreuzganges des Kartdauserklosters von Galluzzo (Abb. 41-45) aus

. 1 . . . ege e .
Florenz zuriick.”! In Galluzzo wendet er sich von seinen eigenen stilistischen Wurzeln ab, hin zu

% Fiir eine genauere Untersuchung siche dazu Cox-Rearick 1964, S. 39-41

5 vgl. Freedberg 1971, S. 182; Berti 1993, S.186; Costamagna 1994, S. 18. Costamagna behauptet, dass Pontormo
vielleicht schon 1511 in Rom gewesen sein mag. Freedberg nimmt an, dass Pontormo sich wahrscheinlich vor der
Ausfiihrung in Poggio a Caiano in Rom aufgehalten hat.

6 vgl. Cox-Rearick 1964, S. 39-44; Costamagna 1994, S. 53.

%7 Siehe Cox-Rearick 1964, S. 44.

% Cox-Rearick 1964, S. 48-49.

% Cox-Rearick 1964, S. 49.

"% Cox-Rearick 1964, S. 16.

" Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 16; Costamagna 1994, S.61-64; Cropper 2004, S. 11; Vasari 2004, S. 36-42.
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einem neuen Stil, der auch von Direr und der nordalpinen Kunst beeinflusst wird.”” Die
Liinettenfresken im Kreuzgang zeigen fiinf Szenen aus der Passion Christi, Christus am Olberg,
Christus vor Pilatus, Kreuztragung Christi, Beweinung und Auferstehung.”” AuBerdem sind zwei
Zeichnungen erhalten, die Studien fiir zwei unausgefiihrte Fresken zeigen, die die Kreuzigung (Abb.
46) und die Kreuzabnahme (Abb. 47) zum Thema haben.”* Durch die Isolation im Klosterleben
entstand eine natilirliche Distanz zu seinem bisherigen stilistischen Umfeld, das vor allem durch del
Sarto und Michelangelo geprigt wurde.” So konnte der Kiinstler sich neuen Eindriicken, wie den
Werken Diirers widmen, die seit geraumer Zeit nicht spurlos an Pontormo voriibergingen, wie man an
Werken der Corsini-Madonna und der Pitti-Anbetung (Abb.48-49) erahnen kann.”® Jedoch scheinen
bereits frithere Werke wie Joseph in Agypten (Abb. 17) unter deutschem Einfluss zu stehen und dies
laut Falciani und Costamagna nicht erst in der Certosa-Phase aufgekommen zu sein.”’” So scheint die
Architekturszene im Hintergrund zu Joseph in Agypten ein direktes Zitat zu Lucas van Leydens Stich
des Ecce Homo zu sein (Abb. 50).”® Diese Zwischenphase in Pontormos kiinstlerischem Oeuvre, die
durch ihre Exzentrizitit und Andersartigkeit zwischen den zuginglicheren Werken von Poggio a
Caiano und den Fresken von S. Felicita steht, dulert sich durch Experimentierfreude und einen
stiarkeren Realismus als in Poggio a Caiano.” Pontormo weilte ohne Unterbrechung von 1523-25 im
Kloster, kehrte aber bis 1527 fiir kleinere Arbeiten immer wieder dorthin zuriick.*® Pontormo orientiert
sich hier vor allem an der Kleinen Passion (Abb. 51-52) von Diirer und tibernimmt nicht nur die
invenzioni, sondern fiihlt selbst in den Vorzeichnungen fiir die Fresken in seiner vibrierenden,
aussetzenden Linienfithrung den Holzschnitt in graphischer Weise nach (Abb.53-55).*' AuBerdem
wirken die Korper diinn, ins Geistige gehoben, und dieses Gefiihl wird durch die vibrierende Linie
unterstrichen, die die Figuren physisch nicht mehr greifbar macht.*® In den eleganten Gestalten der
Passionsfresken greift Pontormo aber auch auf die Vertreter der Florentiner Friihrenaissance mit
Filippino Lippi, Benozzo Gozzoli und Domenico Ghirlandaio zuriick, die Pontormo immer wieder in
seinen Werken beeinflussen werden.® Ein weiteres Werk, das Abendmahl in Emmaus (Abb.56), wurde

1525 auch fiir die Kartiduser von Galluzzo ausgefiihrt, und zeigt in seinem Realismus deutlich den

2 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 16; Costamagna 1994, S.61-64; Cropper 2004, S. 11; Vasari 2004, S. 36-42.

3 Kat. Ausst. Palazzo Strozzi 2014, S. 206-209, Kat. Nr. VI.2-3 (Fara).

™ Giles 1991, S. 37.

" Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 49-50.

76 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 50; Falciani 2014, S. 197-198; Costamagna 1994, S.27-38.

" Ebenda.

7 Hall 1999, S. 56.

" Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 47-49.

% Acidini Luchinat 1996, S. 23.

8l Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 52-53; Giles 1991, S. 32; Costamagna 1994, S. 61. Costamagna erwéhnt, dass moglicherweise
Buonafe Pontormo darum bat, Anleihen an Diirers Passionszyklen zu nehmen, da dies auch eine Hommage an den Papst
aus dem Norden , Hadrian VI., und an die Reformgedanken Erasmus von Rotterdam darstellen wiirde.

%2 Cox-Rearick 1964, S. 51.

% Vgl. Costamagna 1994, S. 62.
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Einfluss der deutschen Kunst und in dessen Zeichnungen (Abb.57) fiihrt es die Entwicklung fiir die

Studien der Passionsfresken weiter fort.**

Die Zeit von 1525-30 wird meist als die Bliitezeit in Pontormos kiinstlerischem Schaffen angesehen.
Ab 1525 befasste Pontormo sich mit der Ausstattung der Cappella Capponi in S. Felicita (Abb.58-60)
und begann mit dem Kuppelfresko, das Gottvater mit vier Patriarchen zeigte, aber im 18. Jahrhundert
zerstort wurde.® Darauf folgten vier runde Portraits in den Zwickeln mit den Biisten der Evangelisten,
die teilweise von Bronzino ausgefiihrt wurden.*® Das Altarbild, wohl auch das bekannteste Gemilde
Pontormos, das sinnbildlich fiir seinen Florentiner Manierismus steht, wird allgemein als
Kreuzabnahme bezeichnet (Abb. 58). In der Forschung kam es aber auch zu Vorschldgen, die etwa
eine Pieta, Beweinung Christi oder Grablegung in der Darstellung dieses komplexen Bildes zu sehen
vermochten.®” Zur Rechten der Altarwand befindet sich das Verkiindigungsfresko (Abb. 59-60), das
wohl als letztes ausgefiihrt wurde. Weitere herausragende Gemélde sind die Heimsuchung von
Carmignano (Abb. 61), Madonna mit Kind und Johannesknaben aus den Uffizien (Abb. 62) und den
Heiligen Hieronymus als BulRer von Hannover und einige seiner bekannten Portrdts, wie das Portrét
des Hellebardier aus Los Angeles (Abb. 63-64).%

Wihrend Pontormo 1527 mit der Ausstattung der Capella Capponi beschéftigt ist, tiberfallen die
Soldaten Karl V. Rom und der Medici-Papst Clemens VIL. fliichtet in die Engelsburg.® Der sacco di
Roma hat auch Auswirkungen auf Florenz, die Medici werden ein zweites Mal vertrieben und die
Republik wird wieder ausgerufen, 1529 beginnt die Belagerung von Florenz durch die imperiale
Armee.” Die politische Positionierung Pontormos ist nicht so bekannt wie die des Michelangelo,

jedoch kann man annehmen, dass auch er auf der Seite der Republikaner stand.”’

In seinen Zeichnungen setzt sich Pontormo nun mehr mit der optischen Erfahrung auseinander,
wodurch die Beziehung von Kiinstler und Objekt, wie es Cox-Rearick so treffend formuliert, noch
enger, subjektiver wird, wie etwa an seinem beeindruckenden Selbstportrit aus London (Abb. 65) zu
erkennen ist.”> Cox-Rearick ist der Meinung, dass bereits die Zeichnungen ab 1518 als reifes Werk zu

betrachten sind, da sie eine manieristische Aussage in sich tragen, aber Pontormo vereint laut der

84 Vgl. Cox-Rearick 1964, S.53; Costamagna 1994, S. 61-65. Auf diesem Gemailde wurde auch der Prior Leonardo Buonafe
verewigt, der Pontormo auch den Auftrag fiir die Passionsfresken erteilte.

% Vgl. Cox-Rearick 1956, S.17; Damianaki 2008, S. 309. Die Kapelle wurde 1525 von Ludovico di Gino Capponi
erworben, war aber bereits im 15. Jahrhundert von Brunelleschi gebaut und der Verkiindigung der Jungfrau Maria
gewidmet.

% Steinberg 1974, S. 385.

87 Vgl. Steinberg 1974, S. 385; Hall 1999, S. 61; Damianaki 2008, S. 329-338; Wasserman 2009, S. 44-46.

% Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 59.

% Costamagna 1994, S.73.

% Costamagna 1994, S. 73.

°! Costamagna 1994, S. 73-74.

% Cox-Rearick 1964, S.56.
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Autorin nur in den Zeichnungen der spédten 1520er Jahre die unterschiedlichen Stilelemente der neuen
manieristischen Idee und der klassischen Tradition der Florentiner Renaissance.”” Die Gestaltung der
Figuren zeichnet sich hier durch eine innere Ruhe und grazia aus, die klassischen Formen werden neu
aufbereitet und nicht nur Michelangelo, Raffael und Leonardo scheinen Pontormo wieder zu
beeinflussen, sondern man erkennt in der Darstellung der weiblichen Heiligen auch die

Auseinandersetzung mit Botticelli und Filippino Lippi.”*

In der Zeit nach 1530 wurde seine zeichnerische Schrift wiederum sehr experimentierfreudig und steht
in verschiedensten Ausdrucksweisen in starkem Bezug zu Michelangelo.”” So kann man im Martyrium
(Abb.66) erstmals eine direkte Auseinandersetzung mit den zeitgenossischen Werken Michelangelos,
den Statuen der Medici-Kapelle und des Sieges erkennen (Abb. 67-69), die Zeichnungen und das

Gemilde beschreibt Cox-Rearick erstmals als ,,michelangelesque’” Arbeiten.”®

1530 markiert auch historisch einen Wendepunkt, die Belagerung Florenz” durch Karl V. endet, die
Republik verliert ihren Kampf und die Medici {ibernehmen mit Alessandro de Medici wieder die

Macht in der Stadt.”’

Die Zeit von 1532-36 ist auch fiir Pontormo von besonderer Bedeutung, da er unter der erneuerten
Kunstpatronage der Medici mit der Freskierung der Villen in Poggio a Caiano und Careggi beauftragt
wird.”® Pontormo nimmt in dieser Zeit nach der Abreise Michelangelos nach Rom 1534 die Rolle des
wichtigsten Kiinstlers seiner Stadt ein, selbst Michelangelo ldsst zwei Gemélde nach seinem eigenen
Entwurf von Pontormo ausfertigen (70-71).” Unter Cosimo I. Medici erfihrt Pontormo ab 1537
weitere wichtige Auftrdge, die er mit Bronzino ausfiihrt, wie etwa die Freskierung der Villa di
Castello, jedoch haben diese Auftrige bis auf die Tapisserien (Abb.72-73) fiir den Sala del Duecento
im Palazzo Vecchio, privaten Charakter.'” Auf 20 Tapisserien wird die Josefserzdhlung aus dem
Alten Testament dargestellt, entworfen wurden drei von Pontormo, 16 von Bronzino und eine von

101

Salviati. ~ Eine weitere wichtige Funktion nimmt Pontormo als Portrdt-Maler der Medici und anderer

% Cox-Rearick 1964, S. 16, 59.

% Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 59.

% Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 16-17.

% Cox-Rearick 1964, S. 67.

7 Vgl. Costamagna 1994, S.81; Rubinstein 1996, S. 21.

% Vgl. Cox-Rearick 1964, S.69; Costamagna 1994, S. 87-88.

% Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 69; Costamagna 1994, S. 82-86.

190 vgl. Cox-Rearick 1964, S. 69-70. Die Zuschreibung zweier Tapisserien an Pontormo ist jedoch mittlerweile umstritten,
wahrscheinlich wurde der endgiiltige Entwurf von Bronzino ausgefiihrt. Cox-Rearick/Freedberg 1983, S. 520.

101 Kat. Ausst. Palazzo Strozzi 2014, S. 322-325, Kat. Nr. IX. 5+6 (Giusti). Pontormo stellte Jakob’s Klage, die Verfiihrung
des Joseph und die Festnahme Benjamins durch Joseph dar, jedoch ist kein Karton erhalten.
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wichtiger Personlichkeiten in der Periode von 1530-45 ein, diese Tétigkeit wird von seinem Schiiler

Bronzino fortgesetzt werden.'%?

Trotzdem muss beachtet werden, dass die letzten 25 Jahre seines Schaffens in den verschiedensten
Medici-Villen nicht erhalten sind und nur durch einige Zeichnungen iiberliefert werden.'” Auch die
letzte Phase in seinem Leben ist als rein zeichnerisches Werk auf uns gekommen und Pontormo

befasst sich von 1545-56 ganz mit der Freskenausstattung von S. Lorenzo. '**

Auch wenn der scharfe Ton in Vasaris Vita etwas anderes annehmen ldsst, war Pontormo Zeit seines
Lebens und noch viele Jahrzehnte dariiber hinaus als Kiinstler hoch angesehen.'”” Als die
wiederaufgenommene Compagnia di San Luca 1562 in der Kirche SS. Annunziata mit Hilfe Cosimo I.
ein Gemeinschaftsgrab fiir Kiinstler errichtete, wurde Pontormo die Ehre zuteil, dass seine sterblichen
Uberreste als erstes hierher verlegt wurden.'” So wurde er neben Michelangelo und Andrea del Sarto
zu dem bedeutendsten akademischen Vorbild fiir die jungen Kiinstler in den letzten Jahrzehnten des

16. Jahrhunderts.'"’

4.1.Einfliisse

Pontormos kiinstlerische Entwicklung steht auch in direkter Verbindung zu den Vorbildern und
Zeitgenossen, die in einer so pulsierenden Stadt wie Florenz sehr vielfdltig waren. Vasari schreibt in
seiner Vita von mehreren Lehrmeistern, bei denen Pontormo ausgebildet wurde: ,,Dieser hatte sich
noch nicht viele Monate in Florenz aufgehalten, als Bernardo Vettori ihn zu Leonardo da Vinci in die
Lehre gab und wenig spiter zu Mariotto Albertinelli, zu Piero di Cosimo und schlieBlich, im Jahr
1512, zu Andrea del Sarto, bei dem er ebenfalls nicht lange blieb.”"'® Die Aussagen Vasaris kénnen
jedoch nicht mit eindeutigen Quellen belegt werden. Obwohl dies der Fall ist, scheint in der Forschung

109

Vasaris Auflistung an moglichen Lehrmeistern Pontormos iibernommen zu werden.~ Erwéhnt

Costamagna zwar, dass es keine erhaltenen Schriftquellen gibt, baut er trotzdem Vasaris Reihenfolge

110

ein und beschreibt so Pontormos frithere Laufbahn.” ™~ Die Lehrzeit bei Leonardo etwa ldsst sich nur

auf den Zeitrahmen von 1507-1508 eingrenzen und kann nicht von langer Dauer gewesen sein, da

102 Vgl.Cox-Rearick 1964, S. 81; Costamagna 1994, S. 82-92. Fiir eine detaillierte Betrachtung siche Rubinstein 1996, S.
18-25; Kat.Ausst. Philadelphia Museum of Art 2004, S. 92-95, 110-115, 120-121, 124-127, 130-133, 146-151.

19 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 70.

104 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 17; Costamagna 1994, S. 92.

193 Feinberg 1991, S. 13-14.

1% Feinberg 1991, S. 14.

"7 Ebenda.

1% Vasari 2004, S. 14. Bernardo Vettori war der Bruder von Francesco Vettori, der bedeutende politische Amter innehatte
und engen Kontakt zu den Medici pflegte. Vasari 2004, S. 70-71.

19 Vgl. Costamagna 1994, S. 15-20; Falciani 1996, S. 63-64, Schneider 2012, S. 84.

1% Costamagna 1994, S. 15-20.
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Leonardo 1508 Florenz verlassen musste.''' Doch in dieser kurzen Lehrzeit in Pontormos Jugend ist
seine Arbeit bei da Vinci wahrscheinlich nicht iiber das Bereiten der Farben hinausgegangen.''? Nach
der Abreise Leonardos soll Pontormo von 1508-10 in die Werkstatt des Albertinelli {ibergegangen
sein, der kurz zuvor mit Fra Bartolomeo eine gemeinsame bottega gegriindet hatte, die als scuola di
San Marco bekannt wurde und das Neueste in Florenz darstellte.'” Neben dem dlteren Fra
Bartolomeo, der nach seiner Riickkehr aus Venedig der bedeutendste Kiinstler Florenz” wurde, war
Andrea del Sarto der zweite Meister, der nach dem Abgang von Michelangelo, Raffael und Leonardo

die Tradition der klassischen Kunst weiterfiihrte.!'*

Der neue Zeichenstil des Fra Bartolomeo, der sich
vor allem durch die groBziigigen, aber einfachen Umirisslinien in schwarzer Kreide auszeichnete,
scheint fiir Pontormo ein wichtiger Einfluss in seiner Lehrzeit bei Albertinelli gewesen zu sein.'”” So
konnte Albertinelli die Errungenschaften seines Meisters und Freundes Fra Bartolomeo an seinen
Lehrling Pontormo weitergeben.''® Nach der Lehre bei Albertinelli wurde Pontormo wahrscheinlich in
der Werkstatt von Piero di Cosimo aufgenommen.''” Auch Pontormos spiterer Meister Andrea del
Sarto war bei di Cosimo in die Lehre gegangen und nach Meinung einiger Forscher war die spezielle
und exzentrische Weise des Piero di Cosimo ein fruchtbarer Boden fiir die Ausbildung des jungen
Pontormo.'"™ AuBerdem erwihnt Cox-Rearick, dass die oft genannte Ahnlichkeit von Piero di Cosimo
und Pontormo in Bezug auf die Expressivitit des Ausdrucks in den Werken beider Kiinstler die
Lehrzeit des Pontormo bei di Cosimo wahrscheinlich macht.''® Als gesichert angesehen wird
Pontormos mehrjdhriger Aufenthalt in der Werkstatt von Andrea del Sarto, der, nachdem
Michelangelo und Raffael nach Rom gerufen wurden, neben dem élteren Fra Bartolomeo, der
bedeutendste Kiinstler des frithen 16. Jahrhunderts in Florenz wurde.'”’ Da Albertinelli 1512 seine
bottega aufloste und Pontormo ohne Lehrmeister zuriickblieb, scheint es annehmbar, dass er zu dieser
Zeit in die Werkstatt von del Sarto wechselte.'*' Cox-Rearick erwahnt, dass auch del Sarto sehr von
Fra Bartolomeos post-1508 Stil der schwarzen Kreidezeichnungen beeinflusst wurde und es somit
nicht verwundert, dass auch in Pontormos zeichnerischem Oeuvre Ahnlichkeiten mit Fra Bartolomeo

bestehen, als er bei del Sarto in der Lehre war.'*

"1 vgl. Forster 1966, S. 17; Costamagna 1994, S.15; Clapp 1916, S. 6, 267, 274; Dokument XI.: Einziger Beleg fiir
Pontormos Aufenthalt in Florenz ist ein Dokument vom 24. Jéanner 1508, dass er in Obsorge des Waisenhause steht
"2 Natali 2004, S.131.

3 ygl. Freedberg 1971, S.102; Costamagna 1994, S. 15.

11 ygl. Costamagna 1994, S. 15; Hall 1999, S. 55.

''* Cox-Rearick 1964, S. 21.

16 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 22; Freedberg 1971, S. 102. Obwohl die Autorin den Zeichenstil des Albertinelli selbst nicht
so hoch einschétze und stilistisch eher in Fra Bartolomeos Stil vor 1508 einordnet.

"7 Natali 2004, S. 131.

'"¥ vgl. Costamagna 1994, S. 15; Lebensztejn 1992, S. 265-66.

"9 yg]. Cox-Rearick 1964, S. 21; Zupnick 1965, S.347.

1% Cox-Rearick 1964, S. 23.

121 Vgl. Cox-Rearick 1964, S.23; Costamagna 1994, S. 18.

12 Cox-Rearick 1964, S. 23.
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Doch der Kiinstler, dessen starker, ja fast iiberbordender Prisenz Pontormo sein ganzes Schaffen lang
ausgesetzt ist, ist ohne Zweifel Michelangelo. Genau wie Pontormo ist er in Florenz in die Lehre
gegangen und fiihlte sich Zeit seines Lebens mit dieser Stadt sehr verbunden. Immer wieder
iberschneiden sich die Wege dieser zwei Menschen, die in ihrer Lebens- und Arbeitsweise doch sehr
dhnlich sind. Beide sind Einzelginger, die keine groBen Werkstitten fiihren, wie etwa Raffael, und
beide leben ein zuriickgezogenes, fast asketisches Leben. Bis auf die Zeit der friihen 1520er Jahre, als
sich Pontormo in die Certosa del Galluzzo zuriickzieht und die Stiche Diirers und Lucas van Leyden
grolen Eindruck auf ihn ausiiben, setzt er sich auf verschiedenste Art und Weise mit Werken
Michelangelos auseinander.'” Bereits Berenson beschreibt den starken Einfluss, den Michelangelo auf
Pontormo hatte.'** Nach Berenson und Costamagna erkennt man schon in den ersten Werken
Pontormos die Reflexion auf Michelangelo, so an der Hl. Veronika von S.M.Novella und dem
nachfolgenden Fresko von San Ruffillo (Abb. 74, 7). Dies wiirde auch Costamagnas Vermutung
untermauern, der behauptet, dass Pontormo bereits 1511 mit Andrea del Sarto und Jacopo Sansovino
Rom bereiste und die Antiken, aber auch Werke Raffaels und Michelangelos mit eigenem Auge

. 126
studieren konnte.

Berenson erwidhnt, dass Pontormo durch seine guten Beziehungen zu
Michelangelo und seinem Kreis auch dessen Zeichnungen einsehen konnte, dadurch findet man auch
ofters schon vor 1530 Ahnlichkeiten zu Michelangelo in Pontormos eigenen Zeichnungen.'”’
Ausschlaggebend ist sicherlich, dass Michelangelo von 1516-34 mit Unterbrechungen in Florenz
weilte und beide Kiinstler somit iiber einen langen Zeitraum in derselben Stadt lebten. So wurde
Pontormo immer wieder mit Michelangelos neuen Errungenschaften konfrontiert und es ist
anzunehmen, dass er auch mit Michelangelo in Kontakt stand.'”® Vor 1530 iibernimmt Pontormo
Korperbewegungen, Haltungen und Positionen der Figuren Michelangelos, wie bereits am Beispiel der
Zeichnungen um Poggio a Caiano erwihnt wurde, jedoch setzt er diese neuen Bilder in seine eigene

. - 129
zeichnerischen Sprache um.

Es kann aber auch festgestellt werden, dass Pontormo eine starke Beziehung zur Kunst des
Quattrocento seiner Stadt hegte, deren Eindriicke immer wieder in sein Werk einflieBen. So kann etwa
eine Szene von Donatellos Kanzeln in S. Lorenzo, Christus vor Pilatus (Abb. 75), auch als Vorbild fiir

die Certosa-Fresken genannt werden."*® Ein weiterer Kiinstler, der Pontormo vor allem in der zweiten

12 yg]. Costamagna 1994, S. 28

">* Berenson 1961, S. 444.

125 Vgl. Berenson 1961, S.444; Costamagna 1994, S. 27.

126 Costamagna 1994, S. 18.

127 Berenson 1961, S.444.

128 Vg, Freedberg 1971, S. 177.

129 Verweis Kapitel 4; Cox-Rearick 1964, S. 39-41.

10 Giles 1991, S. 34. Giles erwihnt Ubereinstimmungen in der Positionierung von Christus und Pilatus zueinander, die
ungewohnliche Darstellung der Frau des Pilatus, die Soldaten im Vordergrund, die in das Bild einfiihren und der
architektonische Hintergrund.
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Hilfte der 1520er Jahre beeinflussen wird ist Botticelli und dessen Kunst des Quattrocento. Dies
driickt sich vor allem durch die aufgebauschten Stoffe der Verkiindigung von S. Felicita (Abb. 59-60)
oder in Carmignano (Abb. 61) aus, wo aber auch die physiognomische Gestaltung eine Resonanz auf
die weiblichen Schonheiten von Botticelli darstellen. Ersichtlich wird dies an den schmalen, geldngten
Kopfen, aber auch an den Gesichtsziigen, wie etwa der Augenform und dem verschleierten, tiefen
Blick, der eleganten Nase und den kunstvoll geflochtenen Haaren. Pontormo greift in dieser Zeit auch
die Mode des spiten Quattrocento auf, in der die Kleider mit einem Giirtel unter der Brust
zusammengezogenen werden und der Rock sich durch voluminése, aufgebauschte Stoffe auszeichnet.
Eine weitere Zeichnung, die in direkter Verbindung zu Botticelli zu stehen scheint, ist das Blatt zu den
Drei Grazien U6748F (Abb.76). Hier ibernimmt Pontormo die Handhaltungen der drei Grazien aus
Botticellis Primavera (Abb. 77) und selbst das durscheinende Tuch, das sie iiber ihre Kopfe halten ist

von den zarten Gewindern Botticellis ibernommen.

Ab den 1530er Jahren nimmt Pontormo auch Michelangelos plastische Gestaltung der Figuren in sein
Oecuvre auf, diese zeichnen sich nun durch eine skulpturalere Auffassung aus, aulerdem passt er seine
weiblichen Figuren an Michelangelos Schonheitsideal und seine Idealgesichter an, dadurch wirken die
Kopfe klassischer und idealisierter als zuvor. Dies wird sicherlich durch die Ausarbeitung zweier
Gemalde intensiviert, die Pontormo nach den cartoni zu einem Noli me tangere und einer Venus mit

Bl vor allem in den

Amor nach Entwiirfen Michelangelos ausfithren sollte (Abb. 70-71).
Entwurfszeichnungen fiir die zweite Ausstattungsphase von Poggio a Caiano in den frithen 1530er
Jahren kann man eine starke Beschéftigung mit der Plastizitit Michelangelos erkennen, auflerdem
werden die Korper betont geldngt, Falciani beschreibt sie sogar als starke Deformationen (Abb. 78-
79)."** Eine weitere Nihe zu Michelangelo kann man auch in Pontormos Zeichenstil spiiren, der sich,
wie die Cavalieri-Zeichnungen Michelangelos (Abb. 80), in einer zarten, rauchigen Gestaltung der

Figuren ausdriickt, in der die Linienbetonung Pontormos absolut zuriicktritt.'*?

131 ygl. Forster 1966, S. 78-79; Falciani 1996, S.143; Franklin 2005, S.181; Marongiu 2007, S. 241; Marongiu 2007a, S.
246.

132 Falciani 1996, S. 143-45.

133 ygl. Falciani 1996, S. 149-50.
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4.2.Rotel und schwarze Kreide

Pontormo war bei der Auswahl seines Zeichenmaterials sehr bestindig und variierte wenig. Er

bevorzugte Rétel und schwarze Kreide, mit denen er auf weiBes bis cremefarbenes Papier zeichnete.'**

Die Kreide war wohl das beliebteste zeichnerische Material in der Renaissance, da sie in
verschiedenen breiten, diinnen, aber auch spitzen Linien zugearbeitet werden konnte.'”> Die
natiirlichen Farben der Kreide waren Schwarz, Rot und Weill und obwohl alle Sorten dieselben
Eigenschaften innehatten, wie etwa auch die Moglichkeit die Kreide teilweise auszuldschen, hatte

1 .
3% Wie es unter

doch jede Farbe ihre besonderen Merkmale, nach denen sie auch eingesetzt wurde.
Florentiner Meistern im frithen 16. Jahrhundert tiblich war, waren die matita rossa und matita nera
Pontormos bevorzugte Zeichenutensilien, jedoch ist vor allem nach 1530 zu bemerken, dass er sich
immer mehr auf die Benutzung der schwarzen Kreide festlegt. °’ Die schwarze Kreide wurde in der
Renaissance an sich sehr vielseitig eingesetzt."”® Unterschiedlich zugeschnitten kann sie verschiedene
Effekte hervorrufen, breit und wichsern wie die Kreide an sich, aber auch wie ein Holzkohlestrich

N . 139
oder diinn wie QGrafit.

Die schwarze Kreide wurde gerne fiir schnelle Studien und Aktzeichnungen
verwendet, aber auch fiir Kartons, da das Material ebenso fiir groBformatige Zeichnungen gut geeignet
ist."* Auch Vorzeichnungen wurden oft in schwarzer Kreide ausgefiihrt und dann mit Rétel, Feder,

' Pontormo verwendet in seiner letzten

Tinte, Tusche und WeiBhdhung weiter ausgearbeitet.’
Schaffensphase um San Lorenzo, bis auf einige wenige Ausnahmen in Roétel, fast ausschlieBlich
schwarze Kreide, wie bereits Michelangelo die letzten dreiflig Jahre und da Vinci auch am Ende seines
Lebens, wohl wegen der atmosphirischen Effekte, die man mit diesem Material erwirken kann.'*
Rotel wurde wegen seiner Hérte und der eher beschrinkten Farbwerte im Gegensatz zu schwarzer
Kreide nicht fiir groe Zeichnungen verwendet, hat aber im Vergleich dazu eine wirmere
Ausstrahlung und groBere Feinheit.'* Auf Grund dieser tonalen Wirme und der Ahnlichkeit zur
Hautfarbe wurde Roétel gerne fiir Akt-und Muskelstudien verwendet. Wie bereits sein Lehrmeister del

Sarto benutzte Pontormo Rotel, bis auf wenige finale Zeichnungen wie die Erschaffung Evas in
U465Fr (Abb. 82), gerne fiir Akt-und Muskelstudien. Gerade diese Werkstattstudien, in denen garzoni

B4ygl. Cox-Rearick 1964, S. 4; Eclercy, S. 45. Cox-Rearick benennt in ihren Untersuchungen eine allgemeine PapiergroBe
von 400x 250 mm, die manchmal variiert, dies aber meist durch Beschneidungen und es scheint, dass sich Pontormo meist
einer Standardpapiergroflie von 450x315 mm bediente.

133 Van Cleave 2007, S. 16.

13¢ ygl. Monbeig Goguel 2000, S. 258; Van Cleave 2007, S. 16.

17 Cox-Rearick 1964, S. 5.

¥ Van Cleave 2007, S. 16.

" Van Cleave 2007, S.16.

'“*Van Cleave 2007, S. 16-17.

! Ebenda.

2 Van Cleave 2007, S. 17.

3 Van Cleave 2007, S. 18.
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in verschiedenen Positionen ihrem Meister Modell standen und die in Rétel ausgefiihrt wurden, zeigen
Pontormos Lehrzeit bei Andrea del Sarto auf, da diese sich sowohl in der Ausfiihrung als auch in der
Anordnung des Sujets sehr dhnlich sind (Abb. 83-84). Van Cleave behauptet, dass wohl die
aulerordentlichen Aktstudien Michelangelos Andrea den Impuls gaben, auch seine Aktzeichnungen in
Rétel anzufertigen.'** Diese Uberlegung ist durchaus einleuchtend, da sich wohl niemand in Florenz
den groBartigen Zeichnungen Michelangelos entziehen konnte und sicherlich auch Pontormo dadurch

beeinflusst wurde, wie an einigen Bléttern zu sehen sein wird.

WeiBBhohungen wurden eingesetzt um die Lichteffekte darzustellen aber auch um der Zeichnung mehr
Plastizitit zu verleihen.'* Es gibt nun drei verschiedene Methoden, um ein Blatt weif zu hhen. Man
konnte das Blatt mit weiBler Kreide bearbeiten, ein weiles Pigment wurde nass mit einem Pinsel
aufgetragen, oder das Papier wurde dort wo man Lichteffekte erzielen wollte einfach ausgespart.'*°
Pontormo bevorzugte letzteres, das Aussparen des Papieres. Weilhohungen mit weiler Kreide werden

bei finalen Zeichnungen eingesetzt, um die malerischen Effekte besser herausarbeiten zu konnen.

Ungewdhnlich selten verwendet Pontormo Feder mit Tinte oder Bister und dies nur vor 1530.'*” Zu
nennen sind hier die ersten Entwurfszeichnungen fiir Poggio a Caiano U454F und U455F, U536E,
Kopfstudien in U6504F und den Verkiindigungsengel fiir S. Felicita mit U6653F (Abb.85-89). Man
kann somit an den erhaltenen Zeichnungen erkennen, dass Pontormo die Feder im Allgemeinen fiir

Kompositionszeichnungen verwendete.

Auch bei der Wahl des Zeichenuntergrundes war Pontormo sehr bestindig und bevorzugte weil3es
Papier. Manchmal wihlte er auch braunes, graues oder blaues Papier oder bearbeitete weilles Papier
mit einer rosa Waschung.'*® Die hiufigste Firbung in Pontormos Oeuvre ist die rot-braune Waschung,
von denen allein 36 zu dem Corsini-Zeichenbuch zihlen, die sich heute im Gabinetto Nazionale delle

149

Stampe in Rom befinden. ™ Diese Zeichnungen bestehen zu einem Grofteil aus Muskelstudien des

Oberkorpers.

144 Van Cleave 2007, S. 19.

145 Bbenda.

146 Van Cleave 2007, S. 19.

17 Vgl. Cox-Rearick 1964, S.5; Monbeig Goguel 2000, S. 258-259.
48 Cox-Rearick 1964, S. 5.

149 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 5.
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4.3.Primo pensiero, studio, modello?

Die meisten in der Renaissance angefertigten Zeichnungen waren Werkzeichnungen, somit
Vorzeichnungen fiir Gemilde oder Fresken, Blitter mit Skulpturentwiirfen waren eher selten.'™ Jeder
Kiinstler hatte natiirlich seine eigene Methodik an die Entwiirfe heranzugehen, jedoch kann man einen
grundlegenden Aufbau herauslesen."”' Zuerst wurde in einem primo pensiero oder schizzo, einem

152 Danach wurden in

ersten Gedanken, in schnellen Skizzen ein erster Gesamtentwurf angefertigt.
einzelnen studi die verschiedenen Figuren erarbeitet, die wiederum in Detailstudien zu Gesicht,
Hinden oder Kleidung nochmals genauer ausgefiihrt wurden.'> In einem weiteren Schritt wurden
Kompositionsstudien angefertigt, in denen diese genau herausgearbeiteten Figuren zusammengefiihrt
wurden, wobei hier natiirlich noch Anderungen in Position und Haltung vorgenommen werden
konnten, die nochmals im Detail ausgearbeitet wurden bis schlussendlich die finale Komposition zu

154

Blatt gebracht wurde. ™" Dieser disegno wurde, wenn gewiinscht, als modello ausgearbeitet und dem

155 + . .. . . .
Uber die Kompositionszeichnung wurde meist ein

Auftraggeber zur Kontrolle vorgelegt.
quadratisches Raster gelegt, um so die Komposition im richtigen Maf}stab entweder direkt auf die zu
bemalende Fldche, oder auf einen grof3eren Karton zu iibertragen, der dann wiederum auf den

endgiiltigen Untergrund gepaust wurde.'*®

Bei Pontormo ist jedoch eine Einteilung der einzelnen Zeichentypen in eine Kategorie von pensieri,
studi oder modelli nicht mehr so einfach durchzufiihren, da diese Kategorien Ofters ineinander
verschmelzen zu scheinen. Pontormo experimentierte gerne mit der Art der freien Studien und der
finalen Zeichnungen. Der Art des primo pensiero ordnet Cox-Rearick etwa die Blétter GNS F.C 147r,
U6672F und U6622F zu (Abb. 90-91; 47).""" Alle drei Blitter bestechen durch ihre schnelle,
skizzenhafte Struktur einer ersten Idee zur Komposition."”® So kann man in Blatt GNS 147r bereits
eine erste schnelle Kompositionsstudie fiir den Visdomini-Altar erkennen. Gemein haben alle drei
Blatter die schnelle und starke Handhabung der Kreide, es sind prignante, dicke Linien, die
schematisch die Grundstruktur der einzelnen Figuren konturieren. Die Korper werden durch
geometrische Formen zusammengestellt, gerade so weit, dass die Schemata der einzelnen Figuren

erkennbar sind. Doch hier geht es noch nicht um die genaue Ausfithrung der einzelnen Personen,

150 van Cleave 2007, S. 22-29.
151 Vgl. Van Cleave 2007, S. 22.
152 Van Cleave 2007, S. 22-23.
153 BEbenda.

13 Van Cleave 2007, S. 23.

155 Giles 1991, S. 26.

156 Van Cleave 2007, S. 23.

157 Cox-Rearick 1964, S. 6.

138 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 6.
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sondern um die kompositionelle Zusammensetzung der einzelnen Figuren und ihrer Beziehung im

Raum zueinander.

Die meisten erhaltenen Zeichnungen konnen wohl als einfache studi bezeichnet werden, die jedoch in
verschiedenster Weise ausgearbeitet werden. Von den ersten schnellen pensieri arbeitet Pontormo die
Figur weiter aus, diese studi reichen von schnell konturierten Figuren, bis zu einer vollstindigeren
Ausfithrung in der schon Wert auf das Licht-und Schattenspiel gelegt wird, bis hin zu Details wie
Gewand und Haarschmuck und einer immer genaueren Gestaltung der Figur, die mehr und mehr auf
die mogliche bildliche Ausfithrung hinweisen. Diese studi sind jedoch keine identen Zeichnungen,

sondern Variationen desselben Themas.'*’

Im Gegensatz dazu sind weniger Zeichnungen erhalten, die als Kompositionszeichnung bezeichnet
werden konnen. Manche von diesen Blittern sind bereits quadriert, um so die Ubertragung auf einen
Karton zu vereinfachen.'® Ein Beispiel wire das Blatt aus Oxford (Abb. 92), das den Entwurf fiir das
Altarbild in S. Felicita zeigt und bereits fiir die Ubernahme auf einen Karton quadriert wurde.'®" Als
moglicher modello kann wohl nur U465F (Abb.82) gesehen werden. Die Schwierigkeit bei Pontormo
besteht darin, dass viele fortgeschrittene Zeichnungen, die in ihrem Charakter den Eindruck einer
finalen Kompositionszeichnung erwirken, noch in manchen Details die Skizzenhaftigkeit eines primo
pensiero in sich haben. So etwa das Blatt U436S (Abb. 39), das eine Anbetung der HI. Drei Konige
zeigt, die aber nie ausgefiihrt wurde. Obwohl die Komposition und die Zusammenstellung der Figuren
bereits ausgearbeitet sind, weisen einzelne Figuren noch einen sehr skizzenhaften Charakter auf. Nach
1530 verdndert sich Pontormos Art zu Zeichnen grundlegend und die Zuordnung zu pensiero, studio
oder modello erscheint noch schwieriger. Pontormos Zeichenstil wird feiner und ruhiger und es fehlt
das energische Skizzieren der frithen Jahre, dadurch erlangen die Studien sofort einen vollstindigeren
Charakter und mancher studio koénnte auch bereits ein modello sein. Durch diese Entwicklung besteht
in Pontormos Spitphase auBlerdem die Schwierigkeit eine Unterscheidung zwischen einer finalen
Zeichnung fiir ein Gemilde oder Fresko und einer unabhingigen Zeichnung zu treffen.'® Als Beispiel
werden hier das Blatt U6748F (Abb. 76) mit der Darstellung der Drei Grazien und U6609F mit
Christus in der Glorie (Abb. 93) genannt, beide Zeichnungen kdnnten als eigenstdndiges Werk gelten,
jedoch ist nur eines als Vorzeichnung fiir ein Fresko gedacht.'® Die Reihe verschiedenster

wahrscheinlicher Vorzeichnungen um das Blatt U6748F Drei Grazien und die finale Zeichnung selbst,

139 Vgl. Cox-Rearick 1964, S.45-46.

1% Cox-Rearick 1964, S. 6.

1! Jedoch stimmt die Zeichnung nicht ganz genau mit dem Gemélde iiberein, einige Details wurden noch verindert. So ist
etwa im Gemalde die Leiter links oben nicht mehr angefiihrt, der Jiingling hinter der Madonna ist im Gemailde mit einem
griinen Gewand bekleidet und das Selbstbildnis des Pontormo an der rechten Seite der Maria ist ausgefiihrt, wahrend es in
der Zeichnung nur skizziert ist. Siche Shaw 1976, S. 65.

12 Cox-Rearick 1964, S. 6.

' Ebenda.
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konnten bis heute keinem Auftrag zugeordnet werden und es ist wohl als eigenstindiges
zeichnerisches Werk zu betrachten. Faszinierend ist jedoch ohne Zweifel, dass Pontormo in seinen
Zeichnungen sowohl durch seine freien, spontanen Skizzen, als auch durch die eigenstidndigen
Zeichnungen, die als graphisches Werk zu betrachten sind, aus dem klassischen Konzept des disegno

herausbricht.'%*

Pontormos Arbeitsweise ist wegen der wenig erhaltenen Zeichnungen nicht so einfach
nachzuvollziehen, jedoch ldsst sich auch hier an einigen Werken die klassische Folge erahnen. So lésst
sich etwa an Hand des Visdomini-Altars ein primo pensiero in GNS F.C. 147r (Abb. 90) erkennen.
Der definierte Bildraum und die Zusammenstellung einzelner Figuren in schnellen, energischen
Kreidestrichen lassen schon hier auf das fertige Gemaélde schlieBBen. Gliicklicherweise sind fiir dieses
Gemailde tberaus viele Vorstudien erhalten, die sich nun im Detail mit der Darstellung und
Korperhaltung der einzelnen Figuren beschéftigen. Die Haltung und Spannung des Korpers wird zuerst
an nackten Modellen studiert (Abb. 94-96) dann werden einzelne Figuren, vor allem die Putti, frei
nach der Fantasie erarbeitet (Abb. 97-99) und erst in einem weiteren Schritt werden die
Gewandstudien dariibergelegt. Im Detail werden nun die Gesichter und der Ausdruck der Figur
gezeichnet und dies erfolgt meist in einer genaueren Ausfithrung (Abb. 18-20). Auch sind im Falle der
Visdomini-Vorzeichnungen sogar Armstudien auf uns gekommen, die in Pontormos Werk sehr selten
sind (Abb. 100). Leider ist keine fertige Kompositionszeichnung erhalten, jedoch kann man an Hand
der iiberlieferten Blétter schon eine Abfolge erkennen. Da es sich hier auBerdem um ein frithes Werk
des Pontormo von 1518 handelt, kann man annehmen, dass er bei den anderen Werken auch so
vorging. Dies bestdtigen auch die vorhandenen Zeichnungen zu der Joseph-Serie, Poggio a Caiano und

dem Heiligen Hieronymus als BiiBer.'®

In manchen Fillen ist die fertige Kompositionszeichnung erhalten, jedoch sind keine Vorstudien auf
uns gekommen, oder nur sehr wenige, wie etwa im Fall der Kompositionszeichnung zur Heimsuchung
von Carmignano (Abb. 101), der Heiligen Familie aus der Hermitage (Abb. 102) oder der
Verkindigung und Kreuzabnahme von S. Felicita (Abb. 89, 92, 103). Bis auf die Verkiindigungsszene,
in der man in beiden Bléttern von einem modello ausgehen kann, da die Darstellung hier bereits darauf
bedacht ist, die bildliche Ausfiihrung vorwegzunehmen, erwecken die Kompositionszeichnungen, vor
allem in Details wie Gewand, Handen und Fiilen 6fters noch einen sehr unvollstindigen, studio-haften
Eindruck. Da kein Karton auf uns gekommen ist, obwohl Vasari'®® diese nach dem Ableben

Pontormos in seinem Haus gesehen haben mag und Pontormo selbst in seinem diario die Verwendung

1% Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 6-7.
195 Zur Darstellung des HI. Hieronymus vgl. Eclercy 2013, S. 45-51.
1% Vasari 1966-87, Ed. 1568, S. 917:.,,molti disegni, cartoni e modelli di terra bellissimi.”’
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und Anfertigung von Kartons mehrmals nennt, kann nicht festgestellt werden, ob Pontormo die Details
in OriginalgroBe am Karton ausbesserte oder erst am Fresko, respektive dem Gemaélde selbst. Wenn
man alle modelli und Kompositionszeichnungen betrachtet, wobei die meisten bereits mit einer
Quadratur zur einfachen Ubertragung versehen sind, scheint dies der Grad der Vollstindigkeit zu sein,
der Pontormo geniigte, um den Entwurf auf ein groBeres Format zu iibernehmen. Moglicherweise sind
diese Kompositionszeichnungen in schwarzem Stift aber nicht der endgiiltige Entwurf fiir die
Ubertragung auf einen Karton, sondern wurden fiir die Ubertragung auf ein dhnlich groBes Format
quadriert. In einer weiteren Zeichnung, mit Feder und Lavierungen oder feinem Rétel ausgefiihrt, wird
diese in einem weiteren Schritt in ihrer malerischen Gestaltung weiter ausgearbeitet. Die einzigen
Blatter, die diesen Zwischenschritt veranschaulichen konnten, sind U6653F fiir den Engel und U448
fiir die Maria der Verklndigung in S. Felicita (Abb. 89, 103). Diese Zeichnungen kommen auch in der
Gestaltung der Details an das Fresko heran und die Quadrierung weist darauf hin, dass diese Blatter
der endgiiltige Bildentwurf fiir die Ubertragung sein konnten. Ob jedoch Pontormo immer nach der
Kompositionszeichnung in schwarzem Stift eine vollstindigere, feine Zeichnung mit allen Details und
Lichtabstufungen anfertigte, um diese dann erst auf den Karton zu {ibertragen, oder ob er manchmal
auch direkt die nicht immer vollstindige Kompositionszeichnung auf dem Karton ausbesserte, kann
nicht mehr geklart werden. Man kann jedoch feststellen, dass es zu besagten Details, wenig erhaltene,
fein ausgearbeitete Detailstudien gibt und es denkbar wire, dass er in der Lage war, die Details in der
Ubertragung auszubessern und schoner auszuformulieren. Es sind nur wenige Detailzeichnungen
erhalten, die dem Zustand des fertigen Gemaéldes entsprechen, wie der Christusknabe im Visdomini-
Altar und das zugehorige Blatt 654Er (Abb. 18). Dass Pontormo am Gemélde selbst noch gerne
Ausbesserungen vollfithrte, auch in groBerem Rahmen, zeigt die Infrarotaufnahme von Joseph in
Agypten (Abb. 17) in London, wo die ganze obere Szene zuerst auf der linken Seite geplant war (Abb.
104)."7 Dies zeigt, dass Pontormo sehr wohl in der Lage war und die Spontanitit besaB, bereits am
Gemilde Anderungen vorzunehmen, dies kann aber auch gleichzeitig bedeuten, dass er im letzten

Schritt manche Details wie Finger oder den Faltenwurf erst hier vollstindig ausfiihrte.

Wie Pontormo den Karton nun auf den Putz iibertrug, in der spolvero-Technik oder als incisione
indiretta, kann an einigen Originalen beobachtet werden. So finden sich an der Heimsuchung der
Annunziata (Abb. 105), der S. Ruffillo-Madonna (Abb. 7) und an den stark beschéddigten Fresken von
Boldrone (Abb. 106) Einschnitte im Putz, die eindeutig als incisione indiretta angesehen werden

konnen. Das bedeutet, dass Pontormo moglicherweise den Originalkarton mit spolvero-Technik auf

167 Geronimus 2013, S. 113-115.
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einen zweiten Karton iibertrug und diesen dann auf den Putz hielt und die Einschnitte vornahm, die

letztendlich auch den Karton zerstoren.'®®

4.4.Besondere Merkmale seiner Zeichnungen

Das vordergriindig Auffillige an Pontormos Zeichnungen ist die Reduktion auf die Linie.'” Der
GroBteil der erhaltenen Studien reduziert sich vollig auf ihren Ausdruck. Vor allem bis in die 1530er
Jahre geniigt es Pontormo, den Korper durch wenige, starke Konturlinien zu definieren. Durch diesen
Abstraktionsgehalt erreichen manche Zeichnungen einen iiberaus modern anmutenden Ausdruck.
Schattierungen und Schraffierungen, oder seltene Wei3hohungen, werden nur verstiarkend hinzugefiigt,
die Figur wiirde aber auch ohne dieses Hinzutun nichts an ihrer Aussagekraft verlieren. Natiirlich gilt
dies fiir schizzi und studi wie die Blitter U6557F, U672E U6561Fr, U6645Fr, U6669Fr+v, U6685Fr
und U6697Fv (Abb. 107-114). Die Betonung der Kontur reduziert sich ab Mitte der 1530er Jahre und
es kommt zu einer zarteren, homogeneren Gestaltung der Figur, was die Unterscheidung von

Konturlinien und der Gestaltung des Korpers durch Schattierungen anbelangt.

Ein weiterer bemerkenswerter Punkt in Pontormos zeichnerischem Oecuvre ist in der Wahl des Sujets
zu finden, das eine auBerordentliche Reduktion auf den menschlichen Korper aufweist. Es finden sich
keine Architekturstudien, Landschaftszeichnungen oder Tierstudien, mit Ausnahme des Hundes fiir
das Lunettenfresko in Poggio a Caiano (Abb. 115) und der Pferde fiir die Israeli trinken Wasser in der
Wildnis (Abb. 116) und seine einzige Landschaftsskizze in U6556Fv (Abb.10).

Sein ganzes Augenmerk liegt auf der Darstellung der menschlichen Gestalt. Jedoch vertieft er sich
nicht in genauen anatomischen Studien, sondern befasst sich mit den verschiedensten Mdglichkeiten
der Darstellung des menschlichen Korpers in einem Raum, der nur selten definiert wird. Die einzigen
Zeichnungen, die als anatomische Studien angesehen werden konnen, sind die Skelett-Studien in

U6521Fr+v und U6522 (Abb. 117-19), die wahrscheinlich fiir S. Lorenzo angefertigt wurden.

In den Zeichnungen des Corsini-Zeichenbuchs, die sich heute in Rom befinden, erreicht er in den

Studien einzelner Korperpartien, wie Brustkorb, Riicken, Arme und Beine einen sehr plastischen

170

Ausdruck, der seine Ndhe zu Michelangelo veranschaulicht. ™ Die meisten von Pontormos erhaltenen

171

Zeichnungen zeigen im Allgemeinen aber individuelle Figurstudien, hédufig Aktstudien.”” Diese

lebendigen Figurenstudien, die in ihrer spontanen, ersten Form immer nur Ménner darstellen, zeichnen

18 Zur Technik sieche Bambach 1999, S. 1-4, 12-21.
199 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 5.

70 Vgl. Elen 1995, S. 299-300.

"1 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 6.
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einen Grofiteil von Pontormos Zeichnungen aus und spannen sich wie ein roter Faden durch seine
gesamte Entwicklung als Kiinstler. Diese Figurenstudien sind aber nicht immer zweckgebunden,
sondern lassen sich auch nach dem heutigen Wissen iiber das malerische Oeuvre als freie Skizzen
identifizieren.'”* Das bedeutet, dass Pontormo auch um der Ubung und des Zeichnens Willen zeichnet,
vor allem die garzoni in seiner Werkstatt. Dadurch hatte er die Moglichkeit, verschiedenste Positionen
und Haltungen zu erarbeiten, auf die er in einer spédteren Komposition zuriickgreifen konnte. Denn
Pontormo verwendete Figurenentwiirfe nach Jahrzehnten gerne wieder. Auch fiihrte er am Verso eines
frithen Blattes spétere Skizzen aus, oder reinterpretierte Motive in spiteren Zeichnungen in seinem
weiterentwickelten Stil.'” Dies zeigt eine sehr 6konomische Vorgehensweise im Umgang mit dem

eigenen kiinstlerischen Werk.

Wenn Pontormo Detailstudien anfertigt sind dies meist Gesichts- oder Teilkorperstudien.'™
Uberraschend wenige Zeichnungen von Draperiestudien sind erhalten und dies erscheint recht
ungewohnlich, da Draperiestudien sehr verbreitet waren und zum zeichnerischen Korpus jedes

Florentiner Meisters zihlten.'”

Es macht den Anschein, als hitte Pontormo nur wenig Interesse an
Draperiestudien und er verwendet sie auch selten in seinen Zeichnungen, sein Augenmerk liegt
zumeist bei seinen Vorstudien auf dem nackten Korper.'’® Es gibt nur einige Blitter, auf denen
Gewandstudien oder Draperiestudien dargestellt sind, es sind entweder Teilstudien wie U6520F
(Abb.120), oder U6513Fv (Abb.121), ein Stiick drapierten Stoffes im leeren Raum U6667Fv
(Abb.122), oder eine Gewandstudie wie in U6537F (Abb.123). Erst wenn er sich mit der finalen
Studie, wie etwa bei dem Blatt zum Gemalde in Carmignano (Abb. 101) beschéftigt, wendet er sich
auch dem Gewand zu, das dann meist dem Gemailde oder Fresko sehr dhnlich ist. Jedoch ist von den

Entwiirfen, die zwischen der ersten spontanen Kompositionsskizze, in denen die Kleidung immer nur

grob angedeutet wird, bis zur finalen Zeichnung, kein Blatt, auBBer den genannten, erhalten.

Herausragend sind Pontormos Kopfe, die durch ihre markante psychologische Konnotation bestechen
und deren starker, durchdringender Blick ein Merkmal von Pontormos Handzeichnungen ist.'”’ Es
gibt einige erhaltene Gesichtsstudien, die man meist einem bestimmten Werk zuordnen kann und die
wohl nochmal auf einem zweiten Blatt genauer ausgearbeitet wurden. Man erkennt hier aber auch
Unterscheidungen in der Art der Vollstindigkeit. So finden sich etwa fiir den Visdomini-Altar genaue
Detailstudien fiir das Jesuskind und den HI. Josef in U654Er, U658 1Fr und U92201Fr (Abb.18-20), fiir
S. Felicita zwei Kopfstudien in 6627Fr (Abb. 124). Zu den Besonderheiten in Pontormos

172 ygl. Berenson 1961, S. 446; Cox-Rearick 1964, S. 6; Forster 1966, S. 110.
173 Cox-Rearick 1964, S. 8.

174 Cox-Rearick 1964, S. 6.

173 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 6.

176 Ebenda.

"7 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 6.
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zeichnerischem Werk zdhlen sicherlich auch die Selbstportrits wie etwa U6719Fr oder U6587Fr fiir
die Kreuzabnahme von S. Felicita (Abb.125-26), aber auch das Blatt U5542 Horne (Abb. 127).'”® All
diesen Portrits ist das geldngte Gesicht mit der hohen Stirn gleich und man kann sie als eine Person
identifizieren. Vergleicht man diese mit einer Zeichnung Bronzinos, U6698F (Abb. 128), die ein

Portrit Pontormos zeigt, konnen die Zeichnungen als Selbstportrits Pontormos erkannt werden.

5. Das Modell in der Renaissance

Das Zeichnen nach einem Modell impliziert, wie auch Meder festhilt, meist den nackten Korper,
wobei es sich nach der Bedeutung des Wortes um jegliches Modell an sich handeln kann.'” Das
vermehrte Aufkommen des Aktzeichnens zu Beginn des Quattrocento ist wohl einer der stirksten
Hinweise in der Graphik fiir die Umbriiche in intellektueller und kiinstlerischer Sicht, die die

Bewegung der Frithrenaissance mit sich brachte.'™®

Die Entwicklungen sollen ein Verstdndnis dafiir geben, in welches kiinstlerische Umfeld Pontormo als

Lehrling eingefiihrt und wodurch seine Arbeit mit dem Modell beeinflusst wurde.

5.1.Das Modell in ausgewiihlten Traktaten der Neuzeit

Die Arbeit nach dem lebenden Modell geht in der Florentiner Kunstlandschaft auf eine lange Tradition

zuriick. Beispielhaft sollen hier einige Traktate aufgezeigt werden, die das Gedankengut verbreiteten.

Obwohl Cennino Cennini nie ausdriicklich das Zeichnen nach lebenden Modellen in seinem um 1400
entstandenen Libro dell’Arte beschrieb, so erwihnt er doch das Studium der Natur.'®' Er schreibt:
,,.Bemerke, dass die vollkommenste Fiihrerin, welche man haben kann, das beste Steuer, die
Triumphpforte des Zeichnens, das Studium der Natur ist. Es steht dies vor allen andern Mustern,
diesem vertraue dich immer mit glithender Seele an, vornehmlich wenn du anfangst, einiges Gefiihl im
Zeichnen zu bekommen [...]7"."" Auch wenn es um die Darstellung von Tieren geht empfiehlt

.. . . . . ., 183
Cennini: ,, [...] entwirf und zeichne sie nach der Natur, soviel du kannst und versuche es [...]"".

' Falciani 1996, S. 9-11.

179 Meder 1919, S: 382. ,,Modell, Modello (lat. Modulus), in seiner frithesten Bedeutung jede Art von Vorlage fiir
Architektur, Skulptur und Malerei. Selbst die Kompositionsskizzen heilen modelli.”’

'%0 Ames-Lewis/Wright 1983,S. 177.

'8! Cadogan 2012, S. 195.

82 Cennini 1871, S. 18, Cap. 28.

18 Cennini 1871, S. 50, Cap. 70.
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Alberti nennt in seinem Traktat De Pictura von 1436 zuerst das Malen nach der Natur, um die
Bewegungen des Korpers nachzustellen: ,,Einem Maler miissen also die Bewegungen des Korpers
vollkommen vertraut sein; was aber deren Darstellung betrifft, so hat er sich, nach meiner Auffassung,

r 7184

mit dem gebotenen Geschick nach der Natur zu richten. Die vorbildhafte Wirkung der Natur wird

in Albertis Erlduterungen mit mehreren Aussagen diesbeziiglich unterstrichen, so schreibt er: ,,[...]ich

185 und ,,[...]hat mich die Natur Folgendes gelernt [...].7/18

habe es von der Natur selbst abgelesen,’
Jedoch spezifiziert er den Ausdruck nach der Natur oder alla natura anfénglich nicht eingehend, es ist
aber anzunehmen, dass er die Beobachtung aller Lebewesen und Dinge meint. In einem Punkt erwéhnt
Alberti das Zeichnen nach einem Lebend-Modell als das wichtigste Mittel, um der Wahrhaftigkeit
eines Lebewesen nachzukommen: ,,[...]denn wenn die Maler danach trachten, ohne ein Modell, das
sie nachahmen konnten, d.h. allein mit Hilfe ihrer Erfindungskraft die Ruhmestitel der Schonheit zu
erhaschen, wiederfahrt es ihnen leicht, dass sie als Folge ihrer Bemiihung nicht die Schonheit
gewinnen, die sie schulden oder suchen, sondern klarerweise zu schlechtem Malverhalten abgleiten,
dass sie — selbst wenn sie wollten — kaum mehr loswerden. Wer sich dagegen angewdhnt, alles der
Natur selbst zu entnehmen, wird am Ende iiber eine so gelibte Hand verfiigen, dass alles, was er
versucht, gleichsam, nach Natur riecht. [...] Darum wollen wir stets, was zu malen wir uns vornehmen,
aus der Natur beziehen, und stets wollen wir dabei nur gerade das Schonste und Wiirdigste
auswihlen.”'® Wenn man bereits vorhandene Kunstwerke als Modell nimmt, empfiehlt Alberti:
,,Fiihlt sich trotzdem jemand dazu eingeladen, die Werke anderer nachzuahmen (weil Kunstwerke sich
geduldiger als lebende Wesen dem Blick darbdten), so lautet meine Empfehlung folgendermaf3en: man
moge sich eher eine mittelméfBige Skulptur als etwas hervorragend Gemaltes als Modell vornehmen.
Denn mit Hilfe gemalter Gegenstinde gewdohnen wir die Hand lediglich daran, eine gewisse
Ahnlichkeit zu erzielen, wihrend der Nutzen von Skulpturen darin besteht, dass wir ihnen sowohl
Ahnlichkeit als auch wirklichkeitsgetreue Licht-Schatten-Verhiltnisse herleiten konnen. '™ Bei der
Wahl des Modells ist es nach Alberti auch wichtig, ,,[...] dass man sich stets ein erlesenes und
einzigartiges Modell vornimmt. Dieses gilt es dann zu betrachten und nachzuahmen.”'® Es
verwundert somit nicht, dass sich nach der Publikation des Trattato della pittura 1436 die Studien

nach dem Lebenden und besonders die Aktzeichnungen auffallend vermehrten, die Florentiner

18 Alberti 2000, S.271.
185 Alberti 2000, S. 275.
186 Alberti 2000, S. 277.
87 Alberti 2000, S. 301-303; Vgl. Cadogan 2012, S. 196.
188 Alberti 2000, S. 303.
189 Alberti 2000, S. 305.
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Kiinstler wahre Meister in den Zeichnungen nach dem Lebenden wurden und dies auch in die

Ausbildung einflieen lieBen.'”

Leonardo da Vinci beschreibt im zweiten Teil seines Trattato della pittura vor allem das Verhalten
und die damit verbundenen Notwendigkeiten, die ein Lehrjunge aufbringen muss, um sein Werk
richtig zu erlernen. So erwéhnt er die Notwendigkeit des Lehrlings, nach der Hand seines Meisters zu
studieren, um dann nach der Natur seine Fertigkeiten zu verbessern: ,,[...] soll er nach guten Meisters
Hand zeichnen,|[...] und dann nach der Natur, um sich die Griinde des Erlernten zu bestitigen.[.. q
Erwihnt da Vinci die Arbeit nach dem Modell nicht direkt, so verweist er ofters indirekt auf die
Nutzung desselbigen, indem er davon spricht, dass sich der Maler mit allen Dingen beschéftigen und
diese beobachten soll: ,,[...] Da du also einsiehst, dass du kein guter Maler sein kannst, wenn du nicht
ein allseitiger Meister bist, mit deiner Kunst alle Art und Eigenschaften der Formen abzuschildern,
welche die Natur hervorbringt, und da du dieselben nicht zu machen wissen wirst, wenn du sie nicht
im Geiste siehst und (von hier) abzeichnest, so schaue zu, dass dein Urteil, wenn du im Freien
einhergehst, sich mancherlei Gegenstinden zuwende, und betrachte dir nach einander jetzt dieses,
dann jenes Ding, sammle dir ein Biindel verschiedener, auserlesener und unter anderen, weniger guten,
ausgewahlten Sachen auf.”"? Der Lehrling soll sich ,,[...] von allen Dingen, die er sieht, die in ihrer
Gattung vorziiglichsten Theile [sic!] auswihlen.””'”> AuBerdem bevorzugt Leonardo die Nachahmung
nach der Natur gegeniiber der Nachahmung anderer Maler, denn ,,[...] die natiirlichen Dinge in so
grosser [sic!] Fiille vorhanden sind, so will und soll man sich viel eher an sie wenden, als zu den
Meistern seine Zuflucht nehmen, die von ihr gelernt haben.”'** Erstmals erwéhnt da Vinci das direkte
Modell nach dem Lebenden mit der Entwicklung eines Idealkdrpers, indem er dem Maler rét, dass er
,sich seine (Muster-) Figur nach der Regel eines natiirlichen Korpers bilden,”” soll, ,,der an
Proportionen ganz allgemein fiir lobenswerth [sic!] gilt.””'”> Auch fiir die Darstellung von Schénheit
hat da Vinci eine sehr empirische Losung:,,[...] Diese Ahnmut [sic!] kann, wer sie nicht von Natur
besitzt, durch Hinzutritt von Studium erlangen, in folgender Weise. Siehe zu, dass du von vielen
schonen Gesichtern die Theile [sic!], die gut sind, entnimmst, und zwar solche, die mehr nach dem
allgemeinen Urtheil [sic!] zu einander stimmen, als nach dem deinigen. [...] So entnimm also die
Schénheit, wie ich dir es sage, und die lerne auswendig.””"*® Er beschreibt dfter das Abzeichnen eines
Nackten, jedoch nur um dann technische Hilfestellungen zu geben, die das Zeichnen in Bezug auf

Perspektive und Darstellung erleichtern sollen. Es kann somit aus dem Text herausgelesen werden,

1% Ames-Lewis/Wright 1983, S. 177.

11 eonardo da Vinci 1882, 11, a, Nr. 47.

"2 Leonardo da Vinci 1882, II, b, Nr. 57.

1931 eonardo da Vinci 1882, II, b, Nr. 57a.

194 1 eonardo da Vinci 1882, 11, ¢, Nr. 66.

195 1 eonardo da Vinci 1882, II, f, Nr. 74.

19 eonardo da Vinci, 1882, II, H.5., Nr. 257.
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7 Doch fiir Leonardo reicht

dass auch Leonardo das nackte Modell bevorzugte und dieses studierte.
das einfache Studium nach dem Lebenden nicht aus, sondern er befasst sich auch mit den
darunterliegenden Muskeln, Sehnen und Knochen. Er empfiehlt die Beobachtung von Menschen in
unterschiedlichen Altersgruppen, um zu studieren, wie sich die Kdrper in ihrem Aufbau voneinander
unterscheiden.'”® AuBerdem bevorzugt Leonardo das Beobachten von Menschen, wenn sie sich
unbeobachtet glauben, um deren Bewegungen in verschiedensten Gemiitszustinden zu studieren.'”” So
kann aus Leonardos Traktat sehr wohl das Studium nach dem lebenden Modell herausgelesen werden,
doch spricht er nicht direkt von einem Modell in der Werkstatt, sondern impliziert er dies in vielen
seiner Aussagen. Darliber hinaus ist fiir Leonardo die Beobachtung nach der Natur, was natiirlich auch
den Menschen einschliefit, von duBerster Wichtigkeit. In dem dritten Teil seines Traktates befasst er
sich mit dem menschlichen Korper und erldutert, wie man diesen von Grund auf zu Gestalten habe.
Diese Erlduterungen haben in ihrer Ausfiihrlichkeit bereits eine sehr technische Ausprigung und

Herangehensweise. Genauso erklirt er die Proportionen des Gesichtes und wie man es gestalten soll,

auch im Hinblick auf die unterschiedlichsten Seelenzustinde.

In den vite dei piu eccellenti architetti, pittori et scultori italiani von 1568 hielt Vasari auch das Leben
des Bildhauers und Freund des Andrea del Sarto, Jacopo Sansovino fest. Dieser lieB3 seinen Lehrling
fiir sich Modell stehen. Da sich dies zur Zeit des Winters betrug, ergab sich eine kleine Anekdote, die
Vasari der Nachwelt hinterlieB3: ,,Seine Studien fiir dieses Werk, sage ich, waren so griindlich, dass er
in der Absicht, es vollkommen auszufiihren, begann, einen seiner Lehrlinge namens Pippo del Fabbro
nach dem Leben zu portritieren, und obwohl es Winter war, lieB3 er ihn die meiste Zeit des Tages nackt
posieren. [...] Doch sei es, weil er in jener Jahreszeit nackt und ohne Kopfbedeckung Modell stand
oder weil er zuviel studierte und Ungemach erduldete, jedenfalls verlor er noch vor Vollendung des
Bacchus beim Nachstellen von Haltungen den Verstand. [...] So lie er sich portritieren und stand,
ohne zu sprechen, fiir die Dauer von zwei Stunden da, als sei er eine unbewegliche Statue.”*” Diese
kurze Geschichte stellt etwas Wichtiges fest, ndmlich, dass der Gebrauch der garzoni als Modelle in

den Werkstitten des 16. Jahrhunderts bereits ganz selbstverstandlich war.

Carlo Malvasi betont in seiner vite de” pittori bolognesi immer wieder Gepflogenheiten der Werkstatt,
die im Kontext dieser Arbeit sehr aufschlussreich sind. So erwihnt er, dass Caravaggio als Jiingling
seinem Meister Lionello Spada als Modell diente, und die Caracci-Briider sich gegenseitig Modell

standen umso auch den Bewegungsablauf selbst nachzuspiiren.””’ AuBerdem gab es eine eigene

7V gl. Leonardo da Vinci 1882, II, B.I., Nr. 100; B.II, Nr. 103; B.IIL.; Nr. 106.
'8 ygl. Leonardo da Vinci 1882, II, B. V, Nr. 111.

19 Vgl. Leonardo da Vinci 1882, II, G., Nr. 228-229.

20 vasari 2007, S. 22-23.

201 Malvasia 1678, IV, 105 zitiert nach Meder 1919, S. 388.
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Ausdrucksart, um das nackte Modellstehen eleganter zu umschreiben. So bedient sich Malvasia dem
Ausdruck farsi nudo e servirgli di modello und das Wort fiir ausziehen, spogliare, wurde mit der

Titigkeit des Modellsitzens gleichgesetzt.**

5.2. Disegnare dalla natura

Wie bereits in den zeitgendssischen Schriften zu erkennen ist, war das Zeichnen ein wichtiger
Bestandteil der bottega. Um diese Fertigkeit zu erlernen, wurde der Lehrling schon frith in diesem
Fach geschult, indem er Zeichnungen seines Meister kopierte, aber vor allem durch das Studium
bedeutender Gemélde und Fresken, seltener wurde nach Skulpturen gezeichnet.””® Das Zeichnen nach
Skulpturen war durchaus noch aktuell, wie man auch in einigen Schriften und Traktaten
nachvollziehen kann, jedoch bewirkte die Verdnderung im Gedankengut im frithen Quattrocento
bereits ein Umdenken und Hinwenden zum Zeichnen nach dem Lebenden und hier vor allem nach
dem Akt. Wichtig war die Darstellung nach der Natur, nach dem Realen und dies betraf natiirlich vor

allem auch die Darstellung des Menschen.”**

Um den Menschen nun naturgetreu zeichnen zu konnen,
bedarf es des umfassenden Wissens um Anatomie und Korperbau, das nur mit genauesten Studien des

Aktes in verschiedensten Bewegungen, Posen und Ansichten erreicht werden konnte.*”

Die ersten frithen Aktzeichnungen, wenn sie wirklich nach dem Lebenden gefertigt wurden, wirken
noch etwas plump und nicht immer lebensnah. Oft ist die Darstellung der Anatomie und des
Korperbaus noch unbeholfen und unproportioniert wie man an zwei Beispielen des frithen 15.
Jahrhunderts aus dem Kreis des Stefano da Verona, mannliche Studie, und aus Schule von Verona,
nackte mannliche Figur, einen Ball werfend (Abb. 129-30) erkennen kann.””® Wie Ames-Lewis
beschreibt, dndert sich die Einstellung zu Aktstudien in der Mitte des Quattrocento vor allem in
Florenz, wo der Kiinstler unter die Oberflache zu blicken suchte und somit das Studium nach dem Akt
von immensem Vorteil war, da sich hier das Spiel zwischen Muskeln, Sehnen und Fleisch studieren
lieB.*"

Aber die Kiinstler erkannten bald, dass eine akkurate Wiedergabe einzelner Korperteile nicht geniigt,
um der Zeichnung nach dem Lebenden wirklich auch Leben einzuhauchen, sondern dass bei der Arbeit

mit dem Modell auch die Darstellung von Bewegung und ausdrucksvollen Gesten ein wichtiger

22 Ependa.

23 ygl. Costamagna 2005, S. 274; Chapman 2010, S. 28.

2% vgl. Ames-Lewis/Wright 1983, S. 177, Bambach 1999, S. 187.

25 Ames-Lewis/Wright 1983, S. 177.

2% v/g]. Ames-Lewis 1882, S. 92-93; Ames-Lewis/Wright 1983, S. 177.
27 vgl. Ames-Lewis 1882, S. 96; Ames-Lewis/Wright 1983, S. 178.
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Beitrag fiir eine realistische Wiedergabe des menschlichen Korpers ist.*” Durch diese neue
Herangehensweise an das Zeichnen nach dem Modell wurden auch neue Materialen dafiir entdeckt
oder bereits bekannte neu eingesetzt, denn wie die Zeichnungen Filippino Lippis veranschaulichen,
stoBt sein Silberstift mit Weilhohungen durch die Schnelligkeit der Handhabung an die Grenze seiner
Maoglichkeiten (Abb. 131).2” Es stellte sich heraus, dass die Kreide als Material am geeignetsten war,
um die Struktur des nackten Korpers zu erfassen, sei es um Muskeln, einzelne Bewegungen oder

einfach den feinen Ubergang verschiedener Tonstufen darzustellen.*"

Zeichnungen nach dem lebenden Modell zeigen meist verschiedene Ansichten, variieren in der
GroBendarstellung, zeigen oft auch Detailstudien und stellen, nach Cadogan, den physischen Kontakt
des Kiinstlers zu seinem Modell im Raum dar.*'' AuBerdem ist die Vielzahl der Positionen und
Bewegungen, die ein lebendes Modell einnehmen kann, unermesslich. Im Vergleich dazu zeigen die
Studien nach Skulpturen meist nur eine Ansicht und GroBe und behalten die Vollstindigkeit der
Skulptur bei, jedoch ist das Zeichnen nach der Skulptur von Vorteil, wenn man sich mit dem

Lichteinfall befassen soll.>'?

In den ersten Zeichnungen nach lebenden Modellen waren diese, meist Lehrlinge, noch mit engen
Striimpfen bekleidet, um, wie Meder festhdlt, dem nackten Korper nahe zu kommen.*"* Einer der
ersten Kiinstler, der Aktstudien nach dem Lebenden zeichnete, war wohl Pisanello.”'* Wirklich

erstaunlich ist bei Pisanello, dass er auch weibliche Akte zeichnete (Abb. 132).

Neben dem Lehrling, der seinem Meister Modell steht, muss man nach Meder ab der zweiten Hélfte

215

des Quattrocento auch mit Berufsmodellen rechnen.”” Meder bezieht sich hier auf eine anonyme

Zeichnung des 15. Jahrhundert, die einen jungen Knaben im Kriegsgewand zeigt und erwéhnt, dass

Marcantonio Raimondi in seiner Werkstatt laut Baldinucci bezahlte Modelle unterhielt. '

2% Ames-Lewis/Wright 1983, S. 179.

299 Ames-Lewis/Wright 1983, S. 179-180.

219yl Ames-Lewis/Wright 1983, S. 180; Costamagna 2005, S. 274-275.
I Cadogan 2012, S. 201.

212yol. Ames-Lewis 1982, S. 94; Cadogan 2012, S. 202.

213 Meder 1919, S. 382. Siehe auch Meder/Ames 1978, S. 301.

214 ygl. Cadogan 2012, S. 196; Meder 1919, S. 383.

215 Meder 1919, S. 388.

218 Meder 1919, S. 388; Baldinucci 1768, VI, S. 520.
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5.3.Der garzone als Modell — das Leben in der bottega

In der Forschung an sich wird dem Thema der Lehrlinge, der garzoni der verschiedenen botteghe,
nicht viel Aufmerksamkeit zugedacht. Wie Ugolini schreibt, werden diese nur in Bezug auf das
Zeichnen dal naturale und der Lehraufgabe des Meisters in der bottega genannt.?'” Das Modell hat
aber vor allem in der Florentiner Renaissance, in der sich die Zeichnung zu einem wichtigen Lehr- und
Ausdrucksmittel entwickelt, eine grole Bedeutung. Die Frage nach dem Modell und dessen Nutzung
wird aber kaum gestellt. Es wird als Hingegeben angesehen, obwohl es doch als sehr spannend
erscheint, dass gerade die niederen garzoni einer Werkstatt ihren Korper und ihr Gesicht Heiligen,

Engel und Madonnen schenken. *'*

Bevor ihre Lehrzeit begann, wurden manche Jungen, wie etwa Bramante, Leonardo und viele andere,
in die Abacus-Schule geschickt, wo sie etwas lesen und schreiben lernten, jedoch kein Latein.*'” Das
Leben des jungen Lehrlings in der bottega begann meist im Alter von 12-14 Jahren, in diesem

Zeitraum wohnte der Lehrling im Hause des Meisters und bekam einen bestimmten Lohn, der

220

zwischen dem ersten und dritten Ausbildungsjahr angehoben wurde.”” Die kiinstlerische Ausbildung

der jungen Knaben befasste sich mit dem Studium und der Anwendung von technischen Fertigkeiten,

221

vor allem jedoch mit dem Zeichnen.”” Die Auszubildenden benutzten hier fertige Zeichnungen des

222

Meisters oder Werke anderer bekannter Kiinstler als Vorlage.” Weitere Aufgaben fiir die Lehrlinge

und Hilfskréifte waren das Anmischen und Anrithren der Farben aus verschiedensten Pigmenten mit

einem Bindemittel, wie etwa Ol oder Tempera.”>

Da die Arbeit der jungen bottega-Hilfskréfte oft sehr
anstrengend und schweiftreibend war, waren sie auch des Ofteren leicht bekleidet. *** Neben den
Skulpturen oder kleinen manichini, Holzpilippchen, die in der Werkstatt als Zeichenmodelle benutzt

225 Diese Modelle sind meistens eher

wurden, musste auch der garzone dem Meister Modell stehen.
jiingere Burschen, nicht immer nur garzoni, auch Mitarbeiter, Freunde oder Besucher der bottega.”*
Die Moglichkeiten der Positionen und Haltungen sind so verschieden wie die Arbeit in der bottega
selbst. Die garzoni wurden bei der Arbeit, etwa beim Anmischen der Farben, bei einer Pause oder

sogar schlafend gezeichnet, andere wurden absichtlich in eine bestimmte Position gebracht, damit der

27 Ugolini 2010, S. 69.

2% Ugolini 2010, S. 69-70.

1% Ames-Lewis 2000, S. 19-20.

220 yg]. Ugolini 2010, S. 72; Cassanelli 1998, S. 15. Wobei Cassanelli erwéhnt, dass der Lehrling in Florenz mindestens ein
Alter von 14 Jahren und nicht mehr als 15 Jahre haben durfte. Dies traf aber nicht immer zu, da etwa Pontormo, aber auch
Michelangelo friiher in die Lehre kamen.

221 Ugolini 2010, S. 72.

2 ygl. Ugolini 2010, S. 72; Wackernagel 1981, S. 382.

2 Ebenda.

% Dalli Regola 1992, S. 62.

23 ygl. Dalli Regola 1992, S. 62; Ames-Lewis 1992, S. 1; Ugolino 2010, S. 78.

226 Ebenda.
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Meister sie so zeichnen konnte.”?’ Durch diese naheliegende Praxis der Werkstitten entwickelten sich

228 Wie Ugolini in ihrer Arbeit festhilt, zeigen die bildlichen

die sogenannten garzone-Studien.
Hinterlassenschaften eines Kiinstlers durch seine bottega nicht nur Spuren einer Institution auf, die zu
dieser Zeit der Schule oder einer Bruderschaft um nichts nachstand und in der sich junge Menschen
weiterbildeten, sondern auch Hinweise, die ein ndheres Verstindnis der Beziechung zwischen Meister
und Lehrling geben kénnen.””” So kénnen die verschiedenen Titigkeiten der Lehrlinge auch durch

einige tiberlieferte Zeichnungen oder Vorstudien fiir eine Komposition dokumentiert werden.?*

Die Nutzung der Modelle aus Fleisch und Blut hat nicht nur zum Vorteil, dass diese die Positionen
und Haltungen im Vergleich zu Modellen aus Holz, Gips oder Stein vielféltig variieren konnen,
sondern sie bestechen auch durch die Wahrhaftigkeit des menschlichen Korpers und werden, um die
anatomischen Besonderheiten des Korpers hervorzuheben, deswegen meist nur leicht bekleidet oder

auch nackt gezeichnet.”"!

Die Entwicklung der garzoni als Modelle ist durch ecinige Werkstattstudien ab dem frithen
Quattrocento gut nachzuvollziehen und soll hier an Hand einiger Beispiele aufgezeigt werden. Einer
der ersten Kiinstler, der in seinen Studien offensichtlich Werkstattgehilfen als Modelle benutzt war
wohl Antonio Pisanello. Er ist nicht nur ein Vorreiter im Studium nach der Natur, sondern auch einer
der ersten, dessen Handzeichnungen eines der friihesten Beispiele darstellen, die direkt auf den

Gebrauch des garzone als Modell verweisen.*

Das Studienblatt aus Edinburgh soll hier beispielhaft
genannt werden, das eine Riickenstudie eines garzone zeigt, der als Vorlage fiir einen ,,Gehédngten”” im
Fresko HI. Georg und Prinzessin in St. Anastasia, Verona, gilt (133-34).”> Es ist wahrscheinlich, dass
hier eine Figur nachgestellt wurde, die sich im Londoner Blatt Studie von Gehangten (Abb.135) rechts

oben befindet und nach einer realen Begebenheit gezeichnet wurde.”**

Die Werkstattstudien des Maso Finiguerra aus der Mitte des Quattrocento stellen in mehrerer Hinsicht
einen wichtigen Punkt in den Studien der garzoni als Modelle dar. Einerseits zeichnet Finiguerra seine
Werkstattgehilfen offensichtlich dalla natura um sich in der Darstellung der menschlichen Gestalt zu
iiben, andererseits ist durch die gezeigten Tatigkeiten der garzoni auch ein Zeugnis fiir die Arbeiten in

einer Malerwerkstatt gegeben. Dies ist auf den Zeichnungen von sitzenden, zeichnenden Lehrlingen zu

27 Dalli Regola 1992, S. 62; Van Cleave 2007, S. 21.

228 Westfehling 1991, S. 10.

2 Ugolini 2010, S. 73.

29 Ugolini 2010, S. 78.

Bl Ugolini 2010, S. 78-80. Wie sich aus dem Zitat Vasaris iiber Sansovino und seinen Gesellen herauslesen lésst, besteht
die Schwierigkeit bei menschlichen Modellen auch darin, dass diese eine bestimmte Haltung nicht ewig ausfiihren konnen.
Siehe Kapitel 5.1.

2 ygl. Ames-Lewis/Wright 1982, S. 54; Cadogan 2012, S. 196.

3 Vgl. Ames-Lewis/Wright 1983, S. 54, Cadogan 2012, S. 200.

% Vgl. Ames-Lewis/Wright 1982, S. 54; Kat.Ausst. British Museum 2010, S. 108, Kat. Nr. 9 (Chapman); Cadogan 2012,
S. 200.
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erkennen, wovon ein Blatt von Maso Finiguerra berichtet (Abb. 136).*

Diese Zeichnungen nach dem
Lebenden dienen als Repertoire des Meisters, auf welches er bei Bedarf zugreifen kann, wie auch auf

verschiedene Handstudien (Abb. 137-38).%%°

Durch diese Entwicklung, die sicherlich durch die Schriften Albertis gefordert wurde, war es bereits
fiir Pollaiolo, aber auch Verrocchio, in der zweiten Hélfte des Quattrocento tliblich, nach dem lebenden

Modell zu zeichnen.?”’

Ein weiteres interessantes Beispiel einer garzone-Studie sind die Zeichnungen Filippino Lippis aus den
Uffizien und Oxford in denen er einen Tragbahren-Trager darstellt, der wahrscheinlich als Vorstudie
fir die Auferweckung der Drusiana in Santa Maria Novella, Florenz, diente (Abb. 131).*® Die
Schwierigkeit besteht hier darin, dass der garzone in dieser in Bewegung befindlichen Position nicht

lange ausharren kann und der Kiinstler seine Skizze schnell durchfiihren muss.

5.4.Die Wandlung des Modells

Diese Werkstattstudien junger Gehilfen wurden nun in Gemélden und Fresken eingearbeitet, indem
das Modell des Jungen in verschiedene namhafte Figuren verwandelt wurde. Ugolini beschreibt an
einem anschaulichen Beispiel wie diese Modellzeichnungen nach jungen garzoni im Werk des
Kiinstlers transformiert und eingearbeitet werden. Sie erldutert dies an einem Gemilde des Fra
Bartolomeo und der Figur des HI. Bartolomaus in Matrimonio mistico di santa caterina (Abb.139) der
Galleria Palatina des Palazzo Pitti. Da die Vorzeichnungen zu dieser Figur erhalten sind, kann man den
Ablauf gut nachvollziehen. Die erste Zeichnung (Abb. 140) zeigt offensichtlich einen garzone, dessen

239 : :
In einem weiteren

Haltung sich in der Figur des Heiligen im vollendeten Gemélde wiederfindet.
Schritt werden in einer Detailstudie am selben Blatt (Abb. 140) bereits die Gesichtsziige des Jungen
verdandert und denen eines erwachsenen Mannes angepasst. Anstatt der zeitgendssischen Bekleidung
eines Malerlehrlings, werden antike Gewander hinzugefiigt (Abb. 140a) und die Transformation einer
Zeichnung eines einfachen Lehrling in einen erwachsenen, birtigen und anmutigeren Heiligen ist

beinahe vollzogen.**

Es gibt aber auch Bildbeispiele, in denen das ausgefiihrte Werk noch nahe zur urspriinglichen

Zeichnung steht und das Modell nicht so sehr verdndert wurde. Ugolini nennt hier das Gemailde

235 Ames-Lewis/Wright 1983, S. 58-61.

236 Kat. Ausst. British Museum 2010, S. 150, Kat. Nr. 26 (Chapman).
27 Westfehling 1991, S. 9.

2% Ames-Lewis/Wright 1983, S.70-73.

9 Ugolini 2010, S. 80.

20 ygl. Petrioli-Tofani 1991, S. 176-177; Ugolini 2010, S. 80.
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Peruginos Tobias und Engel aus London (Abb. 141), die Vorzeichnung zeigt hier noch einen jungen
und einen ilteren bottega-Mitarbeiter (Abb. 142), die sich an den Hinden halten.”' Am Gemailde
wurde aber nicht mehr viel an den Gesichtern verdndert. Es war iiblich, die jungen, noch zarten und
anmutigen Gesichter der Lehrknaben, mit ihren feinen, oft feminin anmutenden Ziigen als Vorbild zu

nehmen, um Engelschére, Heilige oder weibliche Figuren zu gestalten.**

Die beiden Beispiele
verdeutlichen sehr gut, wie die stindige Anwesenheit junger Modelle in der bottega genutzt wurde, um
dem Meister als Vorlagen zu dienen. Wie bereits erklédrt, wird der garzone als Modell in mehreren
Bereichen genutzt. Zunichst wird die reine Kdrperhaltung studiert und dadurch die passende Position
fiir die jeweilige Figur im Gemaélde herausgearbeitet. Es gibt aber auch Kiinstler wie Pontormo, deren
Zeichnungen der Gehilfen nicht immer Vorzeichnungen fiir bestimmte Gemailde sein miissen, sondern

einfach Zeichnungen an sich sind, wie die sehr naturalistische Darstellung eines schlafenden Jungen

(Abb. 143).

Diese Entwicklung geht noch einen Schritt weiter, wenn es sich um die Darstellung des Weiblichen
handelt. Es werden auch die zarten Jiinglingsgesichter in weibliche Antlitze verwandelt.** Ein
weiterer Schritt, der weitaus schwieriger erscheint, ist die Wandlung des mannlichen Korpers in den
einer Frau. Das garzone-Modell wurde offensichtlich dazu genutzt, um Studien zu entwerfen, die dann
in einen weiteren Ausfiihrungsschritt oder durch Hinzufiigen von Details wie Haarpracht, Schmuck
oder Gewand in eine weibliche Gestalt umgewandelt wurden. Hierbei sei anzumerken, dass die Frau
als Modell an sich in der Renaissance noch nicht iiblich war. Das heifit, wenn eine Zeichnung einer
weiblichen Figur alla natura ausgefiihrt wurde, kann dies im offentlichen Raum, wie etwa dem
Kirchen- oder Marktplatz entstanden sein, oder im privaten, familidren Rahmen des Kiinstlers, sicher
jedoch nicht in der bottega. Obwohl es Hypothesen gibt, dass sich einige Kiinstler, um so nah an der
Natur wie moglich zu arbeiten, Frauen als Modelle bezahlten, so ist dies in keiner zeitgendssischen

Quelle aufgezeichnet.

Auch Raffael studierte die Gestalt einer weiblichen Figur manchmal an einem ménnlichen Modell, wie
etwa fiir die Madonna Norton Simon in Lille (Abb. 144).>* Hier wurde der Korper eines Jungen mit
dem zarten Gesicht einer Madonna versehen. Ein weiteres Beispiel kann mit der Vorstudie fiir die
Madonna Alba gefunden werden. Die Zeichnung aus Lille zeigt auf dem Verso eine Vorstudie eines
Jungen, der die Haltung der Madonna auf dem Recto vorwegnimmt (Abb. 145-46).* Eine Zeichnung

die hier von besonderem Wert ist, ist das Blatt aus New York, das Studien zur Lybischen Sibylle von

#1'ygl. Ugolini 2010, S. 81; Kat. Ausst. Alte Pinakothek 2011, S. 212, Kat. Nr. 8 (Schumacher)
2 Ugolini 2010, S. 81.

% Ebenda.

* Westfehling 1991, S. 10.

5 Ebenda.
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Michelangelo zeigt (Abb.147). In mehreren Detailstudien tastet Michelangelo sich an die Figur heran -
eine Art zu Zeichnen, die auch Pontormo iibernehmen soll. Wie Cadogan bemerkt, soll es sich hier um
eine Studie nach dem Leben handeln, in der ein ménnliches Modell in eine weibliche Figur verwandelt

d.”* Dies wird durch die Gesichtsstudie links unten ersichtlich, die im finalen Entwurf in der Mitte

wir
des Blattes viel zarter dargestellt wird. Auch ist die Kopfstudie, die wahrscheinlich fiir eine Leda mit
dem Schwan angedacht war (Abb. 148), bei genauerer Betrachtung eine Studie nach einem Jiinglings-
Kopf. Erkennbar ist dies an der Werkstattkappe, die von Michelangelo noch angedeutet wurde.
Betrachtet man die Zeichnungen Michelangelos und die wenigen weiblichen Studien, erkennt man
sogleich den immer wieder verwendeten schonen, klassischen Kopf. Dieser zieht sich durch viele

Zeichnungen Michelangelos und soll auch Pontormos Schaffen beeinflussen.

6. Das Modell in den Zeichnungen des Pontormo

Betrachtet man nun Pontormos zeichnerisches Werk in Bezug auf den Umgang mit verschiedensten
Modellen und Vorbildern, so ist schnell ersichtlich, dass sich Pontormo von seinem frithen Schaffen
bis in die dreiBiger Jahre des 16. Jahrhunderts vor allem auf das Studium nach dem lebenden Modell,
alla natura, bezieht. Wie es in der Florentiner Werkstatt Tradition war, iibte sich der Lehrjunge auch
an Werken anderer beriihmter Meister, wie etwa Michelangelo in seinen Zeichnungen Werke von
Giotto studierte. Jedoch ldsst sich dies bei Pontormo nur an wenigen Blittern vermuten, wie etwa bei
U6564F (Abb. 9) nach Donatellos David. Es finden sich weder Zeichnungen, die offensichtlich nach
berithmten Gemaélden oder Fresken angefertigt wurden, noch Antikenstudien oder Detailstudien wie
Gewanddraperien oder Handstudien. Natiirlich besteht immer die Moglichkeit, dass viele Zeichnungen
nicht auf uns gekommen sind, doch vom heutigen Standpunkt aus kann man feststellen, dass Pontormo

247 Dies diirfte sich bereits in der

sich vor allem mit dem Studium des lebenden Korper befasste.
Werkstatt Andrea del Sartos entwickelt haben, da die garzone-Studien von beiden Kiinstlern in
verschiedenen Punkten ein Naheverhiltnis aufweisen. So ldsst sich an Andreas Studien junger Méanner
erkennen, dass Pontormo hier die Auseinandersetzung mit dem nackten Korper und die Beschéftigung

mit dem Rotel erlernte.

Im Laufe seines Lebens wird sich Pontormo von verschiedensten Werken, aber vor allem von denen
Michelangelos, beeinflussen lassen und diese Eindriicke dann aus der Fantasie in seine eigenen
Zeichnungen einarbeiten, oder aber auch Modelle in dhnlichen Positionen studieren. Falciani bemerkt,

dass es vor allem in seinem Spatwerk ab 1530 den Anschein macht, als wiirde Pontormo das Zeichnen

%6 Cadogan 2012, S. 195.
7y gl. Geronimus 2013, S. 114. Der Autor geht hier auch auf die Auseinandersetzung Pontormos mit seinem eigenen
Korper ein, das er auch in seinem Tagebuch festhilt.
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nach dem lebenden Modell hinter sich lassen und mehr und mehr seine Figuren aus der Fantasie

heraus gestalten oder aber Terrakotta-Modelle benutzen.?*®

6.1.Terrakotta-Modelle

Die Arbeit mit Terrakotta-Modellen in den botteghe ist auch auflerhalb von Florenz sehr verbreitet
gewesen. Das Material stellte sich als sehr praktikabel heraus, war leicht zu bearbeiten und nicht zu
teuer. Einige Maler beschiftigten sich auch mit Werken ihrer Kiinstlerkollegen und studierten deren
Skulpturen auch oft in Form der bozzetti. Falciani nennt etwa Andrea del Sarto, der sich von bozzetti
von Sansovino inspirieren lie3, Bronzino, der kleine plastische Modelle von Tribolo besall und als
wohl bekanntestes Beispiel Tintoretto, der sich Michelangelos Werke in Gips nachgieBen lieB.>*
Falciani macht in seinem Artikel auf ein interessantes Phdnomen in Pontormos spitem Zeichenwerk
aufmerksam, das Zeichnen nach einem Terakotta-bozzetto. Bereits Vasari erwihnt in seiner Vita, dass
nach dem Tode Pontormos in seinem Haus ,,molti disegni, cartoni ¢ modelli di terra bellissimi”"*>°
gefunden wurden. Falciani bemerkt, dass sich wahrscheinlich die meisten dieser Zeichnungen nach
Tonmodellen mit dem Chor von San Lorenzo befassten, und zum Grofteil in den Uffizien endeten.””!
Erstaunlich ist jedoch, dass von den bozzetti keinerlei dokumentarische Spur auf uns gekommen ist.
Interessant ist, dass sich Pontormo anscheinend in seinen spiten Jahren auch mit der Plastik als Modell
fiir seine Zeichnungen befasste und somit eine tiefergehende Beschéftigung erfolgte, die sicherlich

252 .
Pontormo scheint

auch in Bezug zu Michelangelo und der Diskussion um Benedetto Varchi steht.
in seinem Spdtwerk nicht nur auf frithere Zeichnungen zuriickzugreifen, deren Figuren er wieder
tbernimmt und neu bearbeitet, sondern sich auch von Studien nach dem Lebenden eher abzuwenden
und sich mehr mit dem Zeichnen nach Terrakotta-Modellen zu beschiftigen.”> Falciani ist der
Auffassung, dass Pontormo sich durch die Beschiftigung mit Varchi mehr und mehr der Skulptur als
einziges Modell zuwendet und dies auch in seinen Zeichnungen ersichtlich ist, da der frither lebendige,
schnelle und sehr improvisiert wirkende Ausdruck, der durch das Zeichnen nach einem lebenden

254

Modell entsteht, seinen Bléttern entschwunden ist.”" Der Vorteil in den Terrakotta-Plastiken liegt

248 Falciani 1996, S. 155.

2% Falciani 1998, S. 84.

20 vasari 1966-87, Ed. 1568, S. 917.
3! Falciani 1998, S. 91.

2 ygl. Falciani 1998, S. 84.

233 Falciani 1998, S. 86.

24 Falciani 1998, S. 84.
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darin, dass sie lber Stunden und Tage den verschiedensten Lichtsituationen ausgesetzt und so

beobachtet und studiert werden kénnen.>>

Da kein bozzetto iiberliefert ist, kann die Aussage, dass Pontormo sich ausschlieBlich in seiner Zeit in
San Lorenzo mit Terrakotta-Modellen befasste, nicht bestitigt werden. Es findet sich aber in Vasaris
Vita ein Kommentar, der auf die Arbeit mit Terrakotta-Modellen in der Arbeit zu San Lorenzo
hinweist: ,,Und obgleich man in diesem Werk manchen Torso sieht, der einem den Riicken oder die
Brust zuwendet, sowie einige Seitenansichten, die von Jacopo mit wunderbarem Eifer und unter
groBen Miihen ausgefiihrt wurden, da er von fast allen rundplastische und fein ausgearbeitete

Tonmodelle schuf, bleibt das Ganze seinem Stil doch fern.”**°

Es ist an Hand der tiberlieferten Zeichnungen doch ersichtlich, dass vor allem ab den 1540er Jahren ein
Gebrauch von kleinen Plastiken als Modelle zu erkennen ist, nicht nur in den Zeichnungen um San

27 Doch sollen zuerst

Lorenzo, sondern auch in Bezug zu der Studienserie der drei Grazien (Abb. 76).
einige bozzetti gezeigt werden, die auf auBerordentliche Weise in Bezug zu Pontormos Zeichnungen
stehen und sich heute in der Casa Buonarotti in Florenz befinden. So scheinen einige bozzetti der Casa
Buonarotti, die der Hand Michelangelos zugeschrieben sind, in gesicherten Zeichnungen Pontormos
wieder auf, vor allem die Ahnlichkeit zweier Modelle zu Zeichnungen fiir San Lorenzo lisst einige
Fragen offen.””® Es handelt sich hierbei um zwei torsi mit der Inventarnummer 539 und 191 (Abb.
149-152), die auch heute in der Casa Buonarotti ausgestellt werden und im Allgemeinen auch
Michelangelo zugeschrieben sind.””” Falciani entdeckte die erstaunliche Ahnlichkeit des Torso 539
(Abb. 149) in einigen Zeichnungen Pontormos, am offensichtlichsten jedoch in der Vorstudie zu den
drei Grazien des Blattes U6620F (Abb. 153).2®° Das Blatt U6620F zeigt eine weitere Teilstudie des
Oberkorpers, jedoch in einer anderen Position und weiter nach vorne gebeugt. Durch diese
unterschiedlichen Darstellungsperspektiven schlie3t Falciani auf die Wahrscheinlichkeit eines bozzetto

als Vorlage, wobei es sich um den Torso 539 der Casa Buonarotti handeln konnte.*®' Ein weiteres

Blatt aus den Uffizien, dessen Vorlage der bozzetto 539 gewesen sein konnte, ist U6745Fr (Abb. 154).

> Falciani 1998, S. 86.

2 Vasari 2004, S. 64.

»7ygl. Falciani 1998, S. 91-96.

28 Falciani 1998, S. 91. Falciani stellt auBerdem fest, dass in den Quellen der Casa Buonarotti nichts zu finden ist, dass auf
den Eintritt dieser beiden bozzetti in das Museum weisen wiirde. Erst 1684 in der Beschreibung der Gallerie durch
Leonardo Buonarotti werden diese Modell genannt, wie das Zitat nach Procacci 1965, S. 187-189 erléutert: ,,tutti insieme i
modelli di Michelangel e uno del Bandinelli.”’

%9 Falciani 1998, S. 91. Beide Modelle wurden erstmals im Inventar von 1859 beschrieben. Der Torso Nr. 539, damals
Inv.Nr. 181 wurde wie folgt beschrieben:,,un torso virile in terra cotta scura, con base foderata in seta.”” Bei Torso 191,
damals Inv.nr. 182 las man: ,,uno detto giovane, in terra cotta chiara.”” auch die Zuschreibungen an Michelangelo erfolgte
erst sehr spit und sind etwas vage, so wurde der Torso 539 erst Mitte des 19.Jhdts. und nie als definitiv angesechen,
auflerdem schwanken die Datierungen von 1516 bis in die 1530er. Bei Torso 191 hingegen geht die Zuschreibung auf
Tolnay zuriick. Dazu siehe auch Tolnay 1943-60, 4, S. 157.

> Falciani 1998, S. 91.

*6! Falciani 1998, S. 93.
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Dieses Blatt steht in seiner Darstellung nahe zu der vorbereitenden Serie der drei Grazien, wird jedoch
stilistisch etwas spiter eingeordnet, im Bereich der Entwurfszeichnungen um San Lorenzo. Einen
weiteren bozzetto (Abb. 150-152) scheint Pontormo aus verschiedenen Ansichten studiert zu haben, da
mehrere Zeichnungen erhalten sind, die Ahnlichkeiten mit dieser Vorlage aufzeigen.”** Das erste Blatt,
das hier genannt werden soll, ist U6747F (Abb. 155), welches immer wieder in Zusammenhang mit
den drei Grazien genannt wird und den Riicken nach dem bozzetto-Modell darstellt.””® Eine weitere
Darstellung auf Blatt U6569F (Abb. 156) zeigt einen liegenden Oberkdrper, der groBe Ahnlichkeit mit
dem Torso 191 aufweist, jedoch sind auf der Zeichnung auch der Kopf und die Arme ausgefiihrt, die
auf dem Torso fehlen.”®* Falciani nennt noch ein drittes Blatt, U6534Fv (Abb. 157), das er in
Verbindung mit dem Torso 191 bringt und auf dem ein sitzender, aufgerichteter ménnlicher Korper zu
sehen ist, dessen Oberkdrper an das Modell aus der Casa Buonarotti erinnert.’®® Bis auf das Blatt
U6620F (Abb. 153) konnen die Zeichnungen wohl stilistisch auf Grund der weichen Art die Korper

und Schatten zu modellieren, den Studien um San Lorenzo zugschrieben werden.

Es ldsst sich beobachten, dass die Korperpartien, die den Torso als Vorlage hatten, viel priziser und
sorgfaltiger ausgefiihrt sind, wiahrend die Zufiigungen wie Gesicht oder Gliedmallen, schneller und
ungenauer skizziert wurden. Auflerdem scheinen diese GliedmaBlen und Kopfe oft als zu klein, was
bereits Vasari in seiner Vita feststellt: ,,Und fast jedem scheint es ohne jegliches MaB, da die torsi
tiberwiegend grof3, die Beine und Arme aber klein sind, ganz zu schweigen von den Kdpfen, in denen
man rein gar nichts von jener Giite und einzigartigen Anmut erkennt, die er ihnen ganz zur

7266

Zufriedenheit derer zu verleihen pflegte, die seine anderen Gemilde bewundern.’ In der

detaillierten Darstellung von Schatten und Licht im Bereich des Torso, zeigt sich also auch nach
Falciani sehr deutlich, dass Pontormo es bevorzugte, sich nur auf diesen Teilbereich zu konzentrieren

und genau auszuarbeiten, den das Modell des bozzetto vorgibt, das allem Anschein nach auch nur

267

einen Torso zeigte.”" Dies unterscheidet laut Falciani auch Pontormos Art zu Zeichnen von Vasari,

nach dessen Grundvorstellung die Gesichter und GliedmaRen die wichtigsten Ausdrucksmittel sind, da

diese das Gefiihl und den Inhalt am besten vermitteln konnen.>®®

*%? Falciani 1998, S. 93.

263 Falciani 1998, S. 94. Falciani bemerkt auch, dass es sich auf Grund des gediampften Lichtschimmers der Zeichnung
bereits auch schon um eine Zeichnung fiir San Lorenzo handeln kénnte. Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 293.

64 vgl. Falciani 1998, S. 93.

*%° Falciani 1998, S. 94.

26 Vasari 2004, S.64.

*7 Falciani 1998, S. 88.

%% Ebenda.
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Die Tonmodelle werden im Allgemeinen Michelangelo zugeschrieben, durch die Ahnlichkeit der
bozzetti mit den Zeichnungen kénnte man aber auch annehmen, dass die Tonmodelle von Pontormo

269
selbst stammen.

6.2.Der eigene Korper als Modell

Bedenkt man, dass Pontormo des Ofteren sein eigenes Antlitz zeichnete, und dieses sogar in eines
seiner Gemalde, der Kreuzabnahme von S. Felicita (Abb. 126), einfiigte, so scheint es eine logische
Schlussfolgerung zu sein, dass er auch seinen eigenen Korper als Modell benutzte.””’ Es gibt einige
Zeichnungen, die darauf verweisen, dass Pontormo seinen eigenen Korper womdoglich vor einem
Spiegel studierte und das Blatt am Boden auflegte, wie etwa in U6740Fv oder Berlin 465v (Abb.158-
59), oder auf eine Staffelei stellte, wie moglicherweise in Rom, F.C.120r und F.C.125r (Abb. 160-61),
wo der ausfiihrende, zeichnende Arm ausgespart wird.””' Das herausragendste Beispiel fiir diese
Behauptung, die vor allem durch Falciani und Del Bravo in der Forschung diskutiert wurde, ist die
Zeichnung aus London (Abb. 65).”* Der Oberkorper ist nach rechts gewendet, jedoch sind das Gesicht
und die ausgestreckte, zeigende rechte Hand auf den Betrachter ausgerichtet, die linke Hand ist nicht
ganz ausgefiihrt, die Position ist aber mit dem zeichnenden Gestus zu vereinbaren. Diese
auBBergewoOhnliche Positionierung kann mit Sicherheit als Pontormos Reflektion auf Michelangelos
Haman in der Sixtinischen Kapelle gesehen werden (Abb. 162), jedoch weisen der durchdringende
Blick und die Haltung auf ein Selbstportrdt im Spiegel hin. Neben dem Selbstportrit, das er in die
Kreuzabnahme von S. Felicita einfiigte, wird eine Studie fiir Gottvater in der Kuppel, U6686Fr (Abb.
163), auch als mogliches Selbstportrdt gesehen, in dem Pontormo seinen eigenen Korper in einer

273

spiegelnden Oberfliche studierte und die linke Hand auf eine Art Pult stiitzte.””” Auflerdem weisen

diese zwei auBerordentlichen Zeichnungen eine starke Ahnlichkeit in der Physiognomie auf.

6.3.Das Modell in der Werkstatt des Pontormo

Pontormos Faszination fiir den nackten Korper ist ab den frithesten Zeichnungen ersichtlich. Ganz im

Stile der Florentiner Werkstatttradition studiert er die gewiinschte Pose einer Figur am nackten Modell,

*%9 Falciani 1998, S. 91.

7% ygl. Del Bravo 1985, S.78-82Falciani 1996, S. 8.
*"1'ygl. Del Bravo 1985, S.79-81; Falciani 1996, S.9.

72 ygl. Del Bravo 1985; Falciani 1996.

13 Vgl. Del Bravo 1985, S. 75-81; Falciani 1996, S. 34-35.
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dal naturale, um den Kérper und dessen Bewegungen von Grund auf begreifen zu kénnen.””* Die
Figur wird zuerst nach der Idee des Kiinstlers mit Hilfe des Modells studiert, um dann erst in weiteren

275 1
Diese

Schritten durch das Hinzufiigen von Kleidung, Alter und Geschlecht ausgearbeitet zu werden.
Entwicklung kann man bis in die 1530er Jahre verfolgen. Im frithen Werk finden sich etwa Studien fiir
die Maria von S. Ruffilo in U6676Fr (Abb. 164), Figurenstudien fiir die Heimsuchung der S.
Annunziata, U6542Fr (Abb. 165), der Josephslegende, 6690Fr (Abb. 23) oder etwa den HI. Franziskus

fiir die Pala Visdomini mit U6744Fr (Abb. 166).%™

In der Zeichnung U447 (Abb. 54) kann man sogar den Ubergang vom nackten zum bekleideten Modell
nachvollziehen. Pontormo wiederholt hier die selbe Pose zweimal, wobei die linke Gestalt noch
unbekleidet ist und nur am rechten Arm Teile des Gewandes ausgefiihrt wurden, hingegen die rechte
Figur schon vollstindig bekleidet ist, jedoch noch den individuellen Gesichtsausdruck des Modells
erahnen lisst.””” Aber auch fiir die Kreuzabnahme in S. Felicita sind noch reine Werkstattstudien nach
dem Modell angefertigt worden, wie etwa U6576Fr (Abb. 167), deren Haltung fast ident in der Figur
rechts oben im Gemalde wiederzuerkennen ist, oder U6619Fr (Abb. 168) fiir den Christus und U6536F
(Abb. 169), wahrscheinlich die Studie fiir einen Soldaten, die im vollendeten Werk so nicht ausgefiihrt

worden sind.?”®

Es gibt aber auch Studien nach dem lebenden Modell, in denen das Modell sich einer Position
anndhern soll, die bereits in einem beriihmten Werk zu finden ist. So ldsst sich Pontormo in seinen
Zeichnungen fiir eine Pieta von Michelangelos Christus inspirieren. Die Blitter U6691Fr, U6670Fr
und 6689Fr (Abb. 170) zeigen somit Studien nach dem Lebenden, in denen das Modell jedoch durch
die Korperhaltung und die geschlossenen Lider so nahe wie moglich an die Vorstellungen des

Pontormo fiir einen toten Christus herankommt.>”

Es gibt jedoch auch Zeichnungen nach dem Lebenden, die keinem Werk zugeordnet werden konnen.
Manche Ideen wurden moglicherweise verworfen, andere Blétter stellen teilweise reine Handiibungen
dar, durch die am Modell verschiedenste Posen oder Gemiitszustinde geiibt werden konnten. Die
Werkstattstudien am Modell sind auch an unterschiedlichen Hilfsmitteln erkennbar, wie etwa Podeste
oder Halterungen, damit das Modell die Position ldnger einhalten kann, sichtbar an U6596Fr,

U6690Fr,U6541F, U6590F oder auch U6610F (Abb. 23, 171).2%

2" ygl. Falciani 1996, S. 15-18.

273 Falciani 1996, S. 18.

276 Falciani 1996, S.15-22.

77 ygl. Falciani 1996, S.126-27.

278 Falciani 1996, S.37-40.

" ygl. Falciani 1996, S. 24-26.

%0 ygl. Falciani 1996, S. 20, 28, 32.
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Jedoch entwickelt Pontormo auch Figuren aus dem Kopf heraus, was bedeutet, dass er durch die
Arbeit am Modell in der Lage ist, Gesehenes oder die Idee einer Figur frei, ohne Modell, umzusetzen
oder weiterzuentwickeln. Deutlich wird dies etwa an U6662F fiir die Pala Pucci (Abb. 97), wo er die
Gestalt eines Putto erarbeitet indem er sich durch Zuhilfenahme von geometrischen Formen und
seinem Wissen um die Anatomie des menschlichen Korpers diesen Putto aus seiner Fantasie heraus
schaffen kann.”®' Es gibt sogar Blitter, an denen sowohl dal naturale, als auch frei nach der Fantasie
gezeichnet wurde. Beispielhaft sind hierfiir die Blatter U6740F und U6669Fr (Abb. 158,111). So ist
auf Blatt U6740F (Abb. 158) der nach vorne gebeugte Knabe nach dem Lebenden, wahrscheinlich
sogar nach Pontormos eigenem Spiegelbild gezeichnet und die Figur rechts versucht sich in der
Darstellung einer geldufigen Position, die Pontormo nach seiner Erinnerung skizziert.** Bei U6669Fr
(Abb. 111) erkennt man in dem jungen Knaben links die Studie einer realen Person, wéhrend die
Skizzen daneben Ausfiithrungen nach der Fantasie sind, in denen Pontormo bekannte Posen, die er an

Lehrlingen studierte, fiir den Korper eines Putto umwandelt.”®’

Diese Erkenntnis ldsst folgern, dass Pontormos Zeichnungen auf das nackte Modell zuriickgehen, an
dem er anfanglich seine Hand iibte. Durch Erlangung dieser Fahigkeiten kann er als Kiinstler nun nach
seiner eigenen Fantasie auch Figuren erschaffen und durch das Wissen um die Anatomie und
Bewegungen des Korpers kann er die Vorlage des einfachen Werkstattmodells auf verschiedenste
Personlichkeiten umlegen, wie etwa einen Putto, einen alten Mann oder auch Frauen. Die Zeichnung
beginnt immer mit einem nackten ménnlichen Modell, erst durch seine Fantasie und das Hinzufligen

unterschiedlichster Details entsteht die gewiinschte Figur.

Es sind nun einige Aktstudien erhalten, die als Vorzeichnungen fiir einzelne Gemilde angefertigt
wurden, um vor allem Haltung und Position der Figur zu erarbeiten. Hierbei geht es noch um die
durchaus typische Arbeitsweise der Malerwerkstdtten, die Figuren und Haltungen zuerst an Hand
einiger garzoni in der Werkstatt zu studieren. Diese Vorstudien zeigen jedoch nur ménnliche Akte,
offensichtlich garzoni, die Pontormo als Modell dienten. Diese Zeichnungen wurden dann mit Details,
wie Gewanddraperien, weiter ausgeformt, bis sie letztendlich eine weibliche Person darstellen. Dieser
Schritt ist eine Vorstufe zu dem Hauptthema dieser Arbeit, das im Folgenden weiter erldutert werden

wird.

Das Blatt U6676Fv (Abb. 164) zeigt einen Ménnerakt, der sich in leichtem Kontrapost nach hinten
lehnt und auf seine rechte Hand stiitzt. Die Skizze ist in Rotel ausgefiihrt und zeigt eine sehr schnelle,

expressive Arbeitsweise, der man das flinke Skizzieren vor dem lebenden Modell nachempfinden

?81 Vgl. Falciani 1996, S.42-43.
282 Falciani 1996, S.44-46.
283 Falciani 1996, S. 57-58.
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kann. Betrachtet man die Korperhaltung genauer, kann man erkennen, dass diese der Maria in der

sacra conversazione der Ruffillo-Madonna (Abb. 7) entspricht.”**

Viele Werkstattzeichnungen die vor
allem Lehrlinge in verschiedenen Positionen und Ansichten zeigen waren reine Ubungsstiicke, man
kann aber in diesem bestimmten Fall annehmen, dass Pontormo dezidiert die Figur der Maria an einem
méinnlichen Modell im Groben erarbeitete um es erst spiter zu einer eindeutigen Jungfrau Maria zu

formen.

Das Blatt 146v zeigt wohl eine sehr frithe Studie zur HIl. Cecilia, in der die Figur noch stehend und
etwas nach vorne gebeugt gezeigt wird.”™® In spiteren Zeichnungen verindert sich die Haltung, Cecilia
sitzt nach rechts gebeugt und wendet den Blick ihrem Betrachter zu. Diese erste Skizze, auf deren
Recto die erhaltene finale Zeichnung der Hl. Cecilia zu finden ist (Abb. 27), zeigt das erste
Herantasten an eine Figur in ihrer puristischsten Form, dem nackten Korper, der nur in wenigen
Konturlinien skizziert wird. Ein weiteres Blatt im selben Kontext ist U6694Fv, das am Verso einen
schnell skizzierten Mannerakt in Riickenansicht zeigt und am Recto eine Studie der Cecilia (Abb. 26)
beinhaltet, die sich vor allem auf das Gewand bezieht. Ein weiteres Beispiel ist das Blatt U6548F, das
sowohl auf seinem Recto, als auch Verso Studien einer Figur zeigt, die in der Forschung
unterschiedlich zugeordnet wurden, Cox-Rearick sie aber mit der Hl. Veronika bei der Kreuztragung

der Certosa del Galluzzo identifiziert (Abb. 172-73).%%

In den Vorzeichnungen zur Kreuzabnahme in S. Felicita findet sich auch die Zeichnung einer
Mainnerbiiste, die in die Ferne starrt (Abb. 174). Man kann an der Kopfbedeckung erkennen, dass es
sich hier wohl um einen garzone handelt, der als Modell diente. Betrachtet man das Gemaélde kann
man sehr schnell erahnen, dass es sich bei diesem Minnerkopf um eine erste Vorzeichnung fiir die
Jungfrau Maria handelt. Die Bewegung des Kopfes, der gedffnete Brustkorb, der das Ausstrecken der
Arme bereits andeutet, der geldngte Hals und sogar bereits die vollen Lippen sind sehr nahe am
Gemalde. Natiirlich wurde in der weiteren Ausarbeitung noch etliches verbessert und veréndert, doch

kann man schon an den ersten Studien den Zusammenhang erkennen.

Die in diesem Abschnitt genannten Zeichnungen stellen Studien dar, in denen an Hand einer
mannlichen Figur erste Haltungen und Positionen nach dem Lebenden erarbeitet wurden, wie es in den
botteghe iiblich war. Nun stehen diese Studien aber als Vorzeichnungen fir Figuren, die in der
endgiiltigen Fassung am fertigen Gemélde Frauen sind, meist Heilige wie die Jungfrau Maria oder S.
Cecilia. Dies befiirwortet die in dieser Arbeit allgemein aufgestellte Hypothese, dass Pontormo keine

Frauen zeichnete, sondern nur ménnliche Modelle hatte, die er in verschiedensten Schritten am Blatt in

284 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 103; Kat. Ausst. Pinacoteca di Brera 1970, Kat.Nr. 1; Falciani 1996, S. 16.
% Cox-Rearick 1964, S. 160.
86 Cox-Rearick 1964, S.219-220.
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eine weibliche Person umgestaltete. An Hand der wenigen iiberlieferten Beispiele erkennt man bereits,
dass fiir die im primo pensiero schematisch dargestellten mannlichen und weiblichen Gestalten in den
Detailstudien immer ménnliche Personen, natiirlich vor allem Lehrjungen, als Modelle herangezogen
wurden. Diese Zeichnungen stellen eine Vorstufe dar, denn sie zeigen dezidiert ménnliche Figuren, die
nur im Vergleich und im Wissen um das fertige Werk einer weiblichen Figur in Bezug auf Haltung,
Position oder Gesichtsausdruck zugeordnet werden konnen. Durch die wenigen Zeichnungen, die von
Pontormo erhalten sind, sind diese Blitter oft die einzige Verbindung zwischen Zeichnung und dem

ausgefiihrten Werk.

7. Die Darstellung des Weiblichen in den Zeichnungen Pontormos

7.1.Von den Anfingen bis Poggio a Caiano

Wenn man Pontormos frithes zeichnerisches Werk betrachtet, finden sich um 1515 mehrere
Zeichnungen, die sich mit dem Weiblichen auseinandersetzen. Bereits diese ersten Blitter zeigen
Pontormos Umgang mit der Darstellung des Weiblichen auf. Es ist zu erkennen, dass er sich hier
keines weiblichen Modells bediente, sondern eine miannliche Vorlage durch verschiedenste Hilfsmittel
verweiblichte. Dieser Prozess kann an den Zeichnungen mit ihren unterschiedlichen

Entwicklungsstufen verdeutlicht werden.

Eines der frithesten Beispiele flir Pontormos Arbeitsweise ist die Darstellung einer Frau mit Kind auf
Blatt U6533Fr (Abb.175). Nach Cox-Rearick zeigt dieser studio eine seitenverkehrte Skizze fiir die
Gruppe links hinter der Madonna fiir die Heimsuchung der S. Annunziata (Abb. 105).**" Die
skizzenhafte Gestaltung der Figuren legt nahe, dass Pontormo hier Wert auf die Darstellung der
Beziehung der Personen zueinander legte. Diese neutrale Skizze wird erst durch das Kind als eine
Darstellung einer Mutter mit Kind erkennbar, da die Frau noch keine weiblichen Ziige an sich hat. Die
Figur wird nackt gezeigt, um die Haltung des Korpers besser bearbeiten zu koénnen. Die linke
Armmuskulatur ist doch sehr ausgeprigt, die Biegung des Riickens und die Darstellung der Seite mit
den angedeuteten Rippen sprechen eindeutig fiir ein médnnliches Modell. Erstaunlich ist, dass der
flache Brustkorb der Madonna mit horizontalen, parallelen Schraffuren noch betont wurde, was die
Mannlichkeit der Figur unterstreicht. Dieses frithe Blatt weist bereits darauf hin, dass Pontormo fiir

den Entwurf seiner Figuren ménnliche Modelle benutzte um die Korperhaltung zu studieren.

Ein erstes Merkmal, das Pontormo zur Verweiblichung seiner Figuren entwickelt, ist die Formulierung

eines einheitlichen Gesichtstypus, den er bis in die 1530er Jahre bei vielen weiblichen Figuren

**7 Cox-Rearick 1964, S. 108. Die Aufschrift am linken unteren Bildrand mit Jacopo da Pont wird von Cox-Rearick nicht
dem Kiinstler selbst zugeschrieben, sondern einer Hand aus dem spéten 16. Jahrhundert.
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einsetzen wird. Dieses Gesicht, das nun schablonenartig verwendet wird, zeichnet sich durch einen
schmalen, fast spitzen Wangen- und Kinnbereich und eine grazile Nase aus. Augen und Mund werden
meist nur skizzenhaft ausgefiihrt und durch Schatten betont. Dies ist in ersten Ansdtzen bereits bei
U6533Fr ersichtlich, wird jedoch in den Blittern U341F (Abb. 176), Berlin 4195 (Abb. 177), GNS
FCN2943R (Abb. 178) und Miinchen 14042r (Abb. 11) deutlich erkennbar. Die Zeichnung aus Berlin
stellt eine schon ausgereiftere vorbereitende Rotelstudie einer bekleideten Frau dar, die sich nach links
wendet, aber nach rechts zeigt und deren Kopf mit einem Tuch bedeckt ist. Diese Studie befasst sich
vor allem mit der Haltung und Kleidung der Figur. Der zeigende Gestus wird durch das authentisch
gespannte Gewand noch verstiarkt und durch den Lichteinfall betont. Die feminine Gestalt wird durch
das schmale, zarte Gesicht und das Gewand geformt, eine Andeutung der Brust mit einer festeren
Linie verschafft der Figur eine weiblichere Form. Diese Figur scheint in ihrer Haltung ein direktes
Zitat auf Pharmenides/Euklit in der Stanza della Segnatura von Raffael (Abb. 179) zu sein, ebenso
entspricht die Farbigkeit des Freskos in der Annunziata als auch die Anordnung und Szenerie der

288

Schule von Athen.”™™ Als erste weist Cox-Rearick das Blatt der Heimsuchung in S. Annunziata (Abb.

105) zu und bringt es mit der dritten Person von links im Gemélde in Verbindung.**

Das Blatt aus Miinchen (Abb. 11) zeigt zwei bekleidete Figuren, die auch als Studie fiir eine
Heimsuchung angesehen werden.*”® Sie zeichnen sich durch eine ausgereiftere Gestaltung der Korper
und der dariiber liegenden Kleidung aus, die trotzdem die Gestalt und die Rundungen spiirbar macht.
Cox-Rearick benennt diese Figuren als zwei bekleidete Frauen, jedoch ist die Zuordnung eines

#! Die femininere Gestaltung wird vor allem an der linken Figur

Geschlechts objektiv nicht eindeutig.
durch die Rundungen an Bauch und Hiiften betont. Aulerdem hebt die Kleidung, die einen sinnlichen
Einblick auf den Korper gewihrt, diesen Eindruck noch hervor.**> Es lasst sich jedoch abschliefend
keine eindeutige Zuweisung an ein Geschlecht machen und wahrscheinlich war dies von Pontormo
auch nicht gewollt, sondern es handelt sich hierbei wohl eher um eine neutrale Zeichnung zweier

bekleideter Figuren.

Eine weitere Kompositionszeichnung in Rotel zeigt das Blatt aus Rom (Abb. 178), das eine Madonna
mit Kind und Johannesknaben darstellt. Erstaunlich ist, dass der Entwurf bereits in einen Rahmen

eingefasst ist, um so das nachfolgende Gemaélde bereits anzudeuten. Die Zeichnung ist womdglich eine

288 Natali 2014, S. 26.

29 Cox-Rearick 1964, S. 109.

20 Cox-Rearick 1964, S. 112.

I Cox-Rearick 1964, S. 112-113.

92 Kat. Ausst. The Morgan Library and Museum 2012, S. 46, Kat.Nr. 13.
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Studie fiir das Gemaélde der Salvi-Madonna, das Berti bereits 1956 Pontormo zugeschrieben hat (Abb.

180).* Die Ahnlichkeit zwischen Zeichnung und Gemilde wiirde dafiir sprechen.

Die bekleideten Figuren in Berlin 4195, Rom und Miinchen 14042r werden durch ihre Kleidung erst
dem Geschlecht zugeschrieben, das sie darstellen sollen. Es ist aber eine dezente Art, wie sich der
Stoff um den Korper legt und manchmal ganz zart den Busen betont, im Allgemeinen jedoch ist das
mit einem Schleier bedeckte Haupt und das wallende Gewand jedoch kein ausreichender Hinweis. Die
Zuschreibung an das Weibliche kann also meist nur mit Hilfe weniger Details wie der Haarpracht oder
dezenten Korperrundungen erfolgen. Auch das Zufiigen weiterer Personen, wie etwa Kinder, kann die
Figur als eine Madonna ausweisen. Auflerdem stellen die friihen Frauenzeichnungen Pontormos eine

starke Beziehung zu Fra Bartolomeo und der klassischen Renaissance her.

Ein weiteres Kennzeichen fiir Pontormos Verweiblichung einer minnlichen Vorlage zeigt sich in der
Darstellung einer Venus mit Amor (Abb. 176). Der erste Anblick vermittelt eine sehr vollstindige
Zeichnung mit finalem Charakter, die moglicherweise als modello oder als Studienblatt diente. Diese
Zeichnung der Venus mit dem kleinen Amor zu ihren Fiilen konnte eine Studie zu einer antiken Statue
sein, da Pontormo, wie viele andere Kiinstler dieser Zeit, wahrscheinlich auch die Antiken studierte.
Dies lédsst die genaue Darstellung der Haltung des Korpers vermuten, auBerdem ist es ein recht
uniibliches Motiv fiir Pontormo. Diese sehr muskulose Gestaltung scheint fiir Pontormos frithe Jahre
sehr ungewohnlich. Vor allem die Ausfiihrung des Brustbereiches wirkt sehr starr und ldsst vermuten,
dass Pontormo ein Modell oder eine Statue studierte und diese dann mit weiblichen Attributen versah

und so in eine Venus verwandelte.

Diese flinf Zeichnungen zeigen somit bereits in den Anfingen den Umgang Pontormos mit der
Darstellung von weiblichen Figuren auf. Die ersten Frauendarstellungen in Pontormos zeichnerischem
Werk weisen auch Gemeinsamkeiten in ihrer Beschaffenheit und Ausfithrung aus. Pontormo wéhlt zu
ithrer Ausfithrung den Roételstift, mit dem er die Konturierung der Figuren noch sehr betont. Gestaltet
werden sie durch lineare Schraffierungen, die noch deutlich die einzelne zeichnerische Spur erkennen
lassen. Mit der Schraffierung versucht Pontormo bereits die Rundungen der einzelnen Korperteile zu
betonen und durch abgerundete Linien auch zu formen. Schatten werden durch eine dichtere

Schraffierung gebildet, wihrend die vom Licht beschienenen Partien am Papier ausgespart werden.

Die mit drapierten Kleidern und Tiichern verhiillten Frauengestalten erinnern noch stark an den
klassischen Madonnen-Typus der Renaissance und hier vor allem an Zeichnungen Fra Bartolomeos,

dessen Einfluss in Pontormos frithen Zeichnungen noch stark mitschwingt.

23 Berti 1993, S. 185. Cox-Rearick schreibt das Gemilde der Salvi-Madonna jedoch nicht Pontormo zu, sondern nennt es
eine Kopie nach einem verschollenen Geméilde Pontormos, fiir die das Blatt aus Rom eine Vorstudie gewesen sein konnte.
Cox-Rearick 1964, S. 110
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Dieser frilhe Frauentyp Pontormos erscheint in mehreren seiner Fresken, wie in dem der
Heimsuchung in der S. Annunziata (Abb. 105), fiir die U6533F und Berlin 4195 (Abb. 175, 177)

294 1~
Diese

direkte Vorstudien zeigen, aber auch in dem der HI. Veronica in S. Maria Novella (Abb. 74).
Frauenzeichnungen sind sehr dem Sujet verhaftet und zeigen in ihrer Ausfiihrung keine spontanen
Skizzen, sondern objektbezogene Studien. In den folgenden Zeichnungen der jungen Jahre Pontormos
findet sich ein groBerer Variantenreichtum, was die Darstellung der Frau anbelangt, der von friihen
Akten, in denen er erste Verdnderungen hin zum Weiblichen versucht, bis zu fertigen Zeichnungen

reicht.

Zwei Studien fiir den Visdomini-Altar verdeutlichen nochmals, dass Pontormo die Korperhaltung einer
weiblichen Figur, wie hier der Madonna, zuerst an einem méannlichen Model studierte. Eine erste
Kompositionsstudie (Abb. 90) fiir den Visdomini-Altar wird auf 1517-18 datiert und musste nach
Costamagna vermutlich wegen der unsymmetrischen Figurenzusammenstellung einer traditionelleren
Gestaltung weichen.”” Die Haltung der Madonna, die hier besprochen werden soll, ist mit der S.
Ruffilo-Madonna (Abb. 7) zu vergleichen und stellt wohl eine Wiederaufnahme des Motivs dar, wie es
bei Pontormo noch 6fter zu bemerken sein wird. Obwohl es sich hier um eine schnelle Skizze der
Figur handelt, ist in dieser Kompositionsstudie die Gestalt der Madonna eindeutig als weiblich
ausgeflihrt, da der Brustbereich mit einigen Kreidestrichen deutlich betont wird. Auflerdem kann die
Figur auch durch ihre Kleidung und nahe Position zum Kind als Madonna identifiziert werden. Die
Haltung der Madonna wurde auf Blatt U8976Sv (Abb. 94) an Hand eines nackten Jiinglings studiert,
was wiederum verdeutlicht, dass Pontormo die Haltung der weiblichen Figuren zunichst jedenfalls an
jungen Maénnern studierte. Das Blatt U6551Fv (Abb. 181) zeigt eine Rotelskizze eines Kopfes mit
drapiertem Haartuch, das von Berenson der Madonna des Visdomini-Altars zugeordnet wurde.”® Dies
verdeutlicht Pontormos Arbeitsweise, dass er Details sehr wohl gesondert studierte, jedoch oft auf eine
sehr schematische Art und Weise. Das abstrakt dargestellte Gesicht wird in den Zeichnungen
Pontormos in Zukunft noch 6fter zu sehen sein, da er sich in seinen Studien erst im ausgereifteren
Zustand mit Details wie einer Gesichtsmimik auseinandersetzt und sie anfangs nur schematisch

darstellt. %7

Pontormos Arbeitsweise der frithen Jahre ldsst in der Darstellung des Weiblichen eine Entwicklung
erkennen, die verdeutlicht, dass er den Korper wohl nur an ménnlichen Modellen erarbeitet und die
Weiblichkeit einer Figur durch Details zum Ausdruck gebracht wird. Die folgenden ausgewéhlten

Blitter sollen diese Entwicklung unterstreichen.

2% ygl. Berenson 1961, S. 444; Cox-Rearick 1964, S. 110.
%5 Costamagna 1994, S.36.

2% Cox-Rearick 1964, S.125.

27 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 125.
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Ein interessantes Blatt in der Entwicklung des Weiblichen in Pontormos Zeichnungen ist das Blatt
U675E (Abb. 21). Es ist in Rotel auf weilem Papier gezeichnet und zeigt drei unbekleidete, sitzende
Figuren, die den oberen Bildraum ausfiillen. Die rechte Figur ist in kauernder Haltung gezeigt. Die
mittlere Figur wendet Oberkdrper und Gesicht dem Betrachter zu, das Gesicht ist aber in der oberen
Hilfte abgeschnitten und scheint, genauso wie das Gesicht des rechten, bartigen Mannes mehrmals
iiberarbeitet worden zu sein, besonders im Bereich der Augen, wodurch diese ein maskenhaftes Antlitz
erhalten. Fiir diese Diskussion erscheint die mittlere Figur von groBer Wichtigkeit. Der Korper ist
leicht nach links gedreht, durch die Drehung ist sie dem Betrachter jedoch beinahe frontal zugewendet.
Interessant ist hier die Ausfithrung des Brustkorbes. Die Intention eine weibliche Figur darzustellen,
lasst sich vor allem durch die deutliche Ausarbeitung einer weiblichen Brust erkldren. Durch mehrere
Linien, die versuchen, die richtige Form zu finden und die Schattierung unter und zwischen dem
Busen, werden die Rundungen deutlich hervorgehoben. Durch die leicht vorgebeugte Haltung liegt die
Brust etwas auf dem Oberkorper auf, dies verstirkt den Effekt des Weiblichen noch mehr. Im
Vergleich zu den anderen zwei ménnlichen Figuren ldsst sich dies noch deutlicher erkennen. Die
rechte Figur ist neben dem Geschlechtsmerkmal auch durch den duferst ausgeprigten Brustkorb als
Mann zu erkennen. Die linke Figur ist nicht muskulds gestaltet, der Brustkorb ist eher flach
ausgebildet aber dennoch eindeutig ménnlich. Es ist jedoch anzunehmen, dass es sich bei dem Modell
zu der mittleren Figur trotzdem um einen Mann handelt, wahrscheinlich sogar um einen garzone aus
Pontormos Werkstatt. Diese Vermutung ldsst sich mit dem Hinweis auf die Kopfbedeckung
unterstreichen, dessen Falte iiber dem Ohr zu erkennen ist, da diese ganz wie das iibliche Kopftuch
aussieht, das von den Lehrjungen umgebunden wurde. Dieses Blatt verdeutlicht in einem ersten
Schritt, wie Pontormo versucht den ménnlichen Akt in einer Ubungsskizze durch Hinzufiigen von

weiblichen Korperpartien zu verwandeln.

Ein weiteres iiberzeugendes Beispiel fiir die Darstellung des Weiblichen nach einem maénnlichen
Modell zeigen die Studien zur S. Cecilia in Fiesole auf. Das heute zerstorte Liinettenfresko der HI.
Cecilia iiber einem Eingang fiir die Compagnia S. Cecilia in Fiesole war eines der wichtigsten
Auftrage des Pontormo im Jahre 1519. Doch die iiberlieferten Zeichnungen geben der Nachwelt einen
Eindruck, wie das zerstorte Fresko ausgesehen haben mag.””® Uberliefert sind drei Blitter GNS F.C
146r, Louvre 496 und U6694Fr (Abb. 25-27), wobei sich auf den Zeichnungen in Rom und Florenz am

Verso Vorstudien zur Korperhaltung der Figur befinden.

Die Vorstudie zu dem Blatt aus Rom (Abb. 27) ist eine Zeichnung aus den Uffizien (Abb.26). Es zeigt

eine Oberkorperstudie in Rotel auf weilem Papier, links unten befindet sich die Aufschrift ,,Sta

2% Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 159.
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Cecilia ette a Fiesole’”.””” Die Figur ist von der Seite zu sehen, sie ist nach rechts gewendet und blickt
auf den Betrachter. Das Interesse Pontormos bei dieser Zeichnung lag in der Gestaltung des

300
Gewandes.

Das Gesicht hingegen ist sehr zart skizziert und l4sst ein Motiv erkennen, das hiufiger
bei Pontormo zu finden ist. Wie bereits bei einer Kopfstudie des Visdomini-Altars (Abb.181) handelt
es sich auch hier um Pontormos abstrakte Art, einen Kopf schematisch zu skizzieren, wenn er sich mit
anderen Details auseinandersetzte. Man kann am Gesicht nicht erkennen, dass es sich hier um eine
Studie fiir eine weibliche Heilige handelt. Dadurch ist eine solche Beschreibung durch Cox-Rearick

39 Deutlich ist, dass es sich hierbei um eine neutrale Studie handelt,

etwas vage und in Frage zu stellen.
deren Augenmerk im Studium der Gewanddraperien besteht und wahrscheinlich einem méannlichen
Modell zu Grunde liegt. Die zentrale Zeichnung der Diskussion um die Hl. Cecilia ist jedoch das Blatt
aus Rom, GNS FC 146r (Abb.27). Es handelt sich hierbei um eine Rételzeichnung auf weilem Papier,
das bereits auf die Form einer Liinette zugeschnitten wurde. Die Kompositionsstudie zeigt die Figur
nach rechts gebeugt sitzend, den Blick dem Betrachter zugewandt, eine Rose haltend. Dahinter
erscheinen drei befliigelte Putti. Erstaunlich ist hierbei, dass das Tuch die Gestalt nur teilweise verhiillt
und den Blick auf den ménnlichen Oberkorper freildsst. Mit einer Gesichtsstudie zu der HI. Cecilia
befasst Pontormo sich in dem Blatt aus dem Louvre 496 (Abb. 25). Die Darstellung erscheint wie ein
close-up und hat groBere Ahnlichkeit mit der Kopie nach Pontormo aus San Francisco als mit den
ungenauen Darstellungen in Rom und Florenz. Jedoch kann diese detailliertere Gesichtsstudie fiir eine
Heilige noch nicht ganz iiberzeugen, was die feminine Auspriagung anbelangt. Es konnte sich hierbei
durchaus um das Gesicht eines Jiinglings handeln. Bezeichnend ist in der Gestaltung der Hl. Cecilia
ein weiteres Mal die Vorgehensweise, da Pontormo Studien nach einem ménnlichen Modell anfertigt,
das auch an dem muskulosen Oberkorper auf dem Blatt aus Rom zu erkennen ist. Durch das
Hinzufiigen von Details wie etwa der Kleidung, dem Tuch, das elegant um den Kopf gelegt wird und

auch der Versuch, ein zartes, feminines Gesicht zu gestalten, entwickelt der Kiinstler in mehreren

Schritten das Abbild einer Heiligen.

Die Studie zu einer Pieta U300Fr (Abb. 182) unterstreicht die Beobachtungen der vorherigen
Beispiele, in denen Pontormo die Weiblichkeit der Figuren vor allem durch Details wie der
Bekleidung zum Ausdruck bringt. Die Zeichnung wird auf 1519-20 datiert und in engem
Zusammenhang mit den Zeichnungen fiir die S. Cecilia-Liinette gesehen, dies wird durch die dhnlich

302

entschlossene Handhabung von Roétel begriindet. In der Forschung wurde dieses Blatt ofters in

Zusammenhang mit Pontormos Altarbildern fiir S. Michele in Empoli (Abb. 28) gebracht, da es sich

% Cox-Rearick 1964, S. 160. Cox-Rearick weist diese Signatur dem spiten 18. Jahrhundert zu.

3%Cox-Rearick beobachtet richtig, dass diese Gewandstudie mehr der Kopie nach Pontormos Fresko nahe steht, als der
Kompositionszeichnung aus Rom. Cox-Rearick 1964, S. 160-161.

1 Cox-Rearick 1964, S. 160.

3 Cox-Rearick 1964, S. 164.
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hier vielleicht um den Entwurf fiir den Altaraufsatz handeln kénnte.**”* Diese erste Kompositionsstudie,
die das Konzept der Gestaltung und Zusammenstellung der Figuren veranschaulichen soll, zeigt eine
auBBergewohnliche Bandbreite in der Handhabung der roten Kreide, von einer sehr weichen Linie und
zarten Verwischungen bis hin zu fast braunen, dicken Linien, in der Herausarbeitung der Kontur.
Jedoch kann keine Unterscheidung der Geschlechter in der Handhabung des Zeichenmaterials
ausgemacht werden. Die Gestaltung der Frauen differenziert sich nicht durch eine zartere oder
weichere Linie von denen der Ménner. Durch die Anordnung der Personen im Raum entsteht eine
Symmetrie, die vor allem durch die leere Raummitte betont wird. Der Charakter der Emotionen wird
durch die Korperhaltung unterstrichen, das schmerzverzerrte Gesicht, das Aufbdumen mit
ausgebreiteten Armen der Maria und die Aufwértsbewegung der drei Marien steht im Kontrast zu der
stillen, gebeugten Trauer, die durch die ménnliche Gruppe dargestellt wird. Die Hauptfiguren Maria
und Jesus werden in der jeweiligen Gruppe in den Mittelpunkt gestellt. Die sehr emotionale
Beschaffenheit dieses Blattes weist Pontormo als einfithlsamen Zeichner aus. Selten in Pontormos
Zeichnungen ist die rdumliche Einordnung der Darstellung, die wenn {iberhaupt, bei
Kompositionszeichnungen wie diesen vorzufinden ist. Die Darstellung der Frauen ist hier durch
Bekleidung, Kopftuch und Haare bereits so weit fortgeschritten und doch in den Gesichtern noch sehr
schematisch, dass die Frage nach dem Modell nicht offensichtlich gekldrt werden kann. Eindeutig
scheint jedoch, dass Pontormo sich von der Frauengruppe von Raffaels Borghese-Kreuzabnahme
inspirieren lieB, die sich wiederum auf die kniende Maria in Michelangelos Tondo Doni bezieht (Abb.
183-84).** Bedenkt man die gangige Arbeitsweise der botteghe erscheint es als annehmbar, dass vor
allem hier die Gestaltung des Korpers an minnlichen Modellen erarbeitet und den Figuren die
Weiblichkeit durch die Kleidung angefiigt wurde. Fiir den weiblichen Ausdruck ist auch die stiitzende
Haltung, die die junge Frau bei Maria einnimmt und deren Brustkorb und Taille somit betont wird, von

Vorteil.

Neu erscheint die Herangehensweise an den weiblichen Korper in der Zeichnung aus Rom (Abb. 185),
die bereits ein deutlicheres Abbild einer Frau darzustellen vermag als in den bisherigen Zeichnungen
Pontormos. Das Blatt ist einem Skizzenbuch entnommen und zeigt eine unbekleidete, weibliche Figur
in Rotel gehalten mit WeiBhohungen auf rot-rosa pripariertem Papier. Die energische Art der
Kreidefiihrung und die Haltung der Beine, die offensichtlich eine Adaption des HI. Michael in
Pontorme sind, stellen die Verbindung zu Blatt U300Fr (Abb. 182) und U6506Fr (Abb. 29) her.’® Thr

linker FuB3 steht wie in S. Michele auf einem rundlichen Gegenstand, der rechte Arm ist energisch nach

3% ygl. Cox-Rearick 1964, S.162-63; Falciani 1996, S. 107.
% Falciani 1996, S. 107.
395 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 168; Clapp 1914, S. 340.
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oben gestreckt, wihrend der Linke mit einem Tuch den Schof verdeckt.*”® Man erkennt noch den
mannlichen Koérper, der Pontormo in seinen vielen Korperstudien als Modell diente, jedoch ist hier
bereits ein freierer Versuch wahrzunechmen, etwas Feminines zu schaffen und nicht die Studie eines
Mannes zu verweiblichen. Unterstiitzt wird dies durch die Drehung und Aufwirtsbewegung des
Korpers, der den Blick auf den offensichtlich weiblichen Oberkdrper freildsst und die Rundungen an
Brust, Bauch und Oberschenkel, die den weiblichen Eindruck verstirken. Cox-Rearick vermutet in

dieser Zeichnung eine Allegorie der Fortuna.*®’

Die Kompositionsstudie zu einer Erschaffung Evas aus Florenz (Abb. 82) zeigt auf, dass die
Darstellungsweise von minnlichen und weiblichen Figuren in Pontormos zeichnerischem Werk sehr
nahe aneinander liegt. Wahrscheinlich handelt es sich hierbei um das Pendant zu dem Gemilde
Vertreibung aus dem Paradies (Abb. 186) in den Uffizien um 1519-20." Dieses Blatt besticht durch
seine Vollstidndigkeit in der Ausfiihrung, die bei Pontormo in diesem AusmaR nur hier zu finden ist.
Der Grad der Ausfertigung und das Fehlen einer Quadratur fiir die Ubertragung sprechen fiir eine
finale Kompositionsstudie, die dem Auftraggeber wahrscheinlich als modello vorgelegt wurde.’® Die
Gestaltung von Adam und Eva ist sehr fein und der einheitliche, malerische Effekt wird durch das
Verwischen der Schraffur verstirkt. Es ldsst sich aber keine Unterscheidung der Geschlechter im
Hinblick auf die Anwendung der Kreide erkennen. Eva wird nicht betont zarter gestaltet, allein durch

die Korperdrehung vermag der nicht betont weibliche Korper einen femininen Charakter zu erhalten.

7.2. Poggio a Caiano

Die Ausstattung der Medici-Villa in Poggio a Caiano war einer der bedeutendsten Auftrige der Medici

in Florenz in der 1. Hilfte des 16. Jahrhunderts.>!°

Fiir Pontormo, der neben den ilteren und bereits
etablierten Florentiner Kiinstlern del Sarto und Franciabigio die Freskenausstattung iibernehmen sollte,

war es der erste von drei Auftrdgen fiir eine Villenausstattung der Medici. Pontormos Aufbereitung fiir

3% y/g]. Cox-Rearick 1964, S. 168.

397 Cox-Rearick 1964, S. 168. In der Forschung wird angenommen, dass es sich hierbei um eine Vorstudie einer Statue fiir
Joseph in Agypten von 1518-19 handeln konnte, oder nach Cox-Rearick eine andere Allegorie, aber aus derselben Zeit.

%% Cox-Rearick 1964, S. 166.

39 Trotzdem befindet sich am Verso eine Studie fiir San Lorenzo, was ein besonderer Beweis dafiir ist, wie sparsam
Pontormo mit seinem Zeichenmaterial umging, auch wenn es eine so herausragende Zeichnung wie diese ist.

319 Im Auftrag von Papst Leo X., der die Villa im Andenken an seinen Vater Lorenzo il Magnifico revitalisieren wollte,
kiimmerten sich Kardinal Giulio Medici und Ottaviano Medici um die Dekoration und Freskenausstattung der Villa. Paolo
Giovio zeichnete sich fiir das Programm verantwortlich. Durch den Tod des Papstes am 1. Dezember 1521 wurde die
Arbeit in der Villa abgebrochen. Erst unter Papst Clemens VII. wurde das Projekt wieder aufgenommen, und nachdem
Sarto und Franciabigio 1532 bereits verstorben waren, wurde Pontormo mit dem ganzen Auftrag betraut. Die
Uberlieferungen sind nicht ganz kohérent, jedenfalls soll Pontormo einen weiteren Entwurf und Karton ausgearbeitet
haben, der von der Forschung mit den Zeichnungen zu der Calcio-Gruppe identifiziert wird, jedoch wurden diese nie
ausgefiihrt. Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 172-74 und 285-86; Costamagna 1994, S. 47-52; Hall 1999, S. 66.
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diese Ausstattung ist sehr umfassend und wird einige Male verworfen, bevor er die passende

Komposition und Positionierung der Figuren fand.*"’

Die Blitter fiir Poggio a Caiano zeigen ein weiteres Mal deutlich auf, wie Pontormo die
Transformation eines minnlichen Modells in eine weibliche Figur vornimmt. Die Zeichnungen zeigen

erstmals deutliche Vergleichsbeispiele, in der die schrittweise vorgenommene Wandlung abzulesen ist.

Die Kompositionszeichnung U454F (Abb. 85) fiir eine Liinette von Poggio a Caiano zeigt Bister mit
Lavierungen auf weillem Papier mit zarten Vorzeichnungen in schwarzer Kreide. Dies ist mit U455F
(Abb. 86) eines der wenigen Blitter Pontormos die in Tinte oder Bister auf uns gekommen sind. Es
zeigt eine Komposition, die wahrscheinlich auch so dem Auftraggeber vorgelegt wurde, jedoch kam es
zu Verinderungen, denn diese Entwiirfe entsprechen nicht der endgiiltigen Ausfertigung.’'? Die drei
ménnlichen Figuren rechts sind nur spirlich mit einem Tuch bekleidet, wahrend die Frauen links doch
in Kleider gehiillt und die Haare unter einem Tuch gebunden sind (Abb. 85). Durch die Bekleidung
werden die weiblichen Charakteristika noch hervorgehoben. Dadurch unterscheiden sich die
muskuldsen minnlichen Korper doch von den zarteren, durch das Gewand in Taille und Brust sehr
betont weiblichen. Jedoch lassen die kréftigen Arme der Frauen auf Pontormos Arbeiten mit dem
ménnlichen Korper riickschlieen. Die Blickrichtung und der eher staunende Ausdruck der méinnlichen

Figuren sind im Vergleich zum ruhigen Blick der frontalen weiblichen Figur auszumachen.

Zwei weitere Studien fiir Poggio a Caiano zeigen in ihrer skizzenhaften Ausfithrung der Blitter eine
Unterscheidung der Geschlechter auf, die bereits von der Kompositionsskizze fiir den Visdomini-Altar
(Abb. 90) bekannt ist. Die Studien fiir Raub der Sabinerin (Abb. 91)*"* und Salbung der Athleten und
eine Leda mit Schwan (Abb. 187) sind in ihrem Ausfiihrungsgrad unterschiedlich, jedoch auf Grund
von stilistischen Ahnlichkeiten und Aufbau werden beide als Entwiirfe fiir die nicht ausgefiihrten

314 Beide Studien zeichnen sich durch

Fresken unterhalb der Liinetten von Poggio a Caiano angesehen.
eine groflere Anzahl an Figuren aus, die in eine Architektur eingebunden sind. Pontormo beschiftigt
sich hierbei vor allem mit dem Bewegungsablauf und der Stellung der einzelnen Figuren zueinander.
Die Korper sind nackt und schematisch dargestellt. Die nackten Korper setzten sich vor allem bei dem
Raub der Sabinerin (Abb. 91) aus runden Elementen zusammen, die nur durch die festere Konturlinie

definiert werden. Interessant ist an diesen Bléttern, dass Pontormo in einem sehr frithen Stadium der

Komposition, in der er sich noch nicht mit weiteren Details auseinandergesetzt hat, eine

' Winner 1972, S. 153.

312 An diesen zwei Blittern kann man erkennen, wie Pontormo vor allem das Problem der zwei Oculi zu 16sen versucht.
Der Oculus diirfte mit einer Art Zirkel vorgeritzt worden sein, da man an dem inneren und &ufleren Kreis noch die
Ritzungen erkennen kann. Im inneren des Oculus sind Notizen angefiihrt, die in Pontormos Zeichnungen duferst selten zu
finden sind.

*13 Das Blatt besteht aus zwei miteinander verbunden Papierstreifen, erkennbar an den Linien im oberen Drittel.

314 vgl. Cox-Rearick 1964, S. 39, 174-77; Meder/Ames 1978, Volume 2, S. 93.
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Unterscheidung zwischen Mann und Frau vornimmt. Auffallend ist hier die extrem-weibliche
Darstellung der Leda (Abb. 187) im oberen Bereich, die sich in ihrer Gestaltung definitiv von den
ménnlichen Figuren absetzt. Auch wenn es nur durch wenige Linien angedeutet wird, ist die Brust der

Leda (Abb. 187) oder bei den Sabinerinnen (Abb. 91) betont.

Gliicklicherweise sind von den Studien zur Freskenausstattung der Villa Medici in Poggio a Caiano die
drei finalen Zeichnungen fiir die drei Frauen in der rechten Halfte der Liinetten erhalten. Durch diese
Blitter zeigt sich Pontormos Herangehensweise an die Darstellung von weiblichen Figuren durch

Umformung eines ménnlichen Vorbildes deutlich auf.

Fiir die weibliche Gestalt, die sich im Fresko in der Mitte der linken Seite befindet und wahrscheinlich

Ceres darstellt ist nur die finale Kompositionszeichnung (Abb. 188) erhalten.’

Die Zeichnung scheint
beinahe ein fertiges modello zu sein, nur im Gesicht und an den Fiiflen ist der beinahe malerische
Aspekt dieser Zeichnung noch nicht vollstindig ausgefiihrt. Es gibt wenige erhaltene Zeichnungen
Pontormos die dieses Stadium der Vollstdndigkeit erreichen und deren Figur auch bekleidet ist. Die
Weiblichkeit wird, abgesehen von der Kleidung, vor allem durch den Brustbereich betont. Feine, zarte
Linien legen sich in weichen, runden Schwiingen um den Hals und somit wird die weibliche Rundung
mehr hervorgehoben. Die Brust ist nur mit einem Abwiegen aus hellen und dunklen Schattierungen
herausgearbeitet, vor allem der Schatten zwischen dem Busen vermittelt eine stirkere Wolbung. Der
Ausdruck des Weiblichen wird auch noch durch die gelockten, aufgesteckten Haare vermittelt. Die
noch sehr maskulin anmutenden Fiifle sind jedoch nicht sehr feminin und lassen das ménnliche Vorbild
noch deutlich erahnen. Die Haltung des Fufles wurde an einem ménnlichen Modell bereits studiert, wie

auf U6515Fv (Abb. 189) zu erkennen ist. Die ganze Zeichnung vermittelt eine sanfte Rauchigkeit, ein

sfumato, das vor allem durch Verwischen der Kreide erreicht wird.

Ebenso wie fiir die Darstellung der Ceres ist fiir die Frau in Rosa nur diese finale
Kompositionszeichnung am Recto des Blattes 6673Fr (Abb. 190) erhalten. Diese junge Frau in Rosa

wird manchmal als Sommer gedeutet.*'®

Die Zeichnung zeigt somit auch eine Riickenfigur, auf einer
Ebene liegend, der Oberkorper ist aufgerichtet und der Kopf ist nach links gedreht und blickt seitlich
aus dem Bildraum hinaus. Die Arme, die vor ithrem Ko&rper gehalten sind und dadurch nur der linke
Arm zu erkennen ist, halten einen Zweig mit schmalen, ovalen Blittern. Die weibliche Figur ist
bekleidet und das Gewand liegt eng am Korper an, dies kann man sehr gut am Riicken erkennen und

auch an den Beinen ist das Tuch durch die Sitzposition eng an den Kdrper angelegt. Ein diinnes, hier

315 Kliemann 1972, S. 297. Das Blatt wurde zerschnitten und ist nun in zwei Blittern, U6530F und U653 1F erhalten. Das
Blatt wurde im Bereich des Bauches getrennt und es fehlen ca. zwei cm der Zeichnung sowie der rechte Abschnitt des
Blattes U6530F.

319 Kliemann 1972, S. 317.
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durchsichtig gezeigtes Tuch ist um den Kdorper gerafft, was der ganzen Kleidung Bewegung verleiht,
da der Stoff wie vom Wind aufgebauscht zu sein scheint. Die Figur erreicht dadurch eine subtile
Leichtigkeit. Dieses Blatt entspricht weitgehend dem Original, nur legt sich die Figur am Fresko etwas

gebiickter nach vorne, ebenso ist das Gesicht tiefer nach unten gesenkt.

Die Gestaltung des Weiblichen zeichnet sich hier durch die sanfte Darstellung des Korpers aus, der
ohne die Betonung einzelner Muskeln, die sich durch den Stoff hindurch abzeichnen, auskommt.
Aullerdem spricht die Betonung der Taille, die Andeutung des Busens und die Bekleidung eine weitere
Rolle. Der Busen wird hier nochmals mit einer scharfen, prézisen Kontur umgeben, um die Form vom
rauchigen Hintergrund abzusetzen. Im Gegensatz dazu hat das halbverdeckte Gesicht keine
hervorstechenden weiblichen Ziige. Der Gesichtstypus erinnert an bereits genannte Zeichnungen und

scheint von Pontormo schablonenartig fiir das weibliche Antlitz angewendet worden zu sein.

Fiir die Gestalt am Verso von U6673F (Abb. 191), bei der es sich wahrscheinlich um Pomona®"’
handelt, gibt es eindeutige Vorstudien, die belegen, dass Pontormo sich hier eines miannlichen Modells
bediente um die Figur zu erarbeiten. Denn dieser Zeichnung gehen zwei Blitter voraus, die aufzeigen,
wie an Hand eines lebendigen, ménnlichen Modells diese Position in der Werkstatt studiert wurde. Es
handelt sich hierbei um zwei verschiedene Modelle mit zwei unterschiedlichen Haltungen, U6514F
(Abb. 192) und U6515Fv (Abb. 189), die jedoch ohne Zweifel Vorstudien fiir U6673v darstellen.*'®
Die Haltung der Pomona wird erstmals auf Blatt U6514F (Abb. 192) erprobt. Das Aufstiitzen des
Korpers auf den linken Arm und der ausgestreckte rechte Arm, der nach einem Stab greift, stimmen
bereits mit der Darstellung der Pomona iiberein. An einem weiteren mannlichen Modell (Abb. 189)
wird die ideale Haltung weiter ausgearbeitet. Die Figur kommt zum Liegen und hebt sich nur durch
das Aufstiitzen des Oberkorpers mit dem rechten Arm auf. Dies entspricht nun beinahe der Pomona
(Abb. 191), die jedoch den Oberkdrper etwas weiter nach vorne beugt. Dieses Herantasten an die
ideale Haltung mit Hilfe von Studien mannlicher Modelle und deren langsame Transformation hin zur
gewiinschten weiblichen Figur wird noch 6fters in Pontormos Werk zu finden sein. Nachdem die
ideale Haltung gefunden wurde, verwandelt Pontormo das minnliche Vorbild durch Hinzufiigen
einiger Hilfsmittel in eine weibliche Figur. In diesem Fall wird Pomona’s (Abb. 191) Weiblichkeit
durch die Gestaltung der Kleidung hervorgehoben. So wird die Rundung des Busens durch eine
kreisformige Linienfiihrung und zusétzliches Herausarbeiten mit Bleiweil3 betont. Dies sowie die
schmale Taille verstirken sofort den Eindruck eine weibliche Person vor sich zu haben, im Gegensatz

dazu ist die méichtige Hand noch sehr auffallend von dem ménnlichen Vorbild iibernommen worden.

317 Kliemann 1972, S. 303.
318 vgl. Kat. Ausst. Amsterdam 1954, S. 30; Falciani 1996, S. 114-116.
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Diese drei Zeichnungen der Frauen von Poggio a Caiano (Abb. 188, 190-91) stimmen in der weichen
Handhabung der Kreide und dem teilweise bereits ausgearbeiteten malerischen Effekt iiberein. Alle

drei Blitter zeigen den endgiiltigen Entwurf der Figur fiir das Fresko.

7.3. Zwischen Klassik und modernen Linien

Die folgenden Zeichnungen dieses Kapitels umfassen eine groBe Zeitspanne, von 1522-30, denen
jedoch allen die Thematik, der Darstellung der Madonna, gemein ist. In dieser Zeit entwickelt
Pontormo in seinen Gemélden und Fresken einen sehr klassischen Frauentypus, der noch sehr dem
Ideal der Florentiner Renaissance verbunden ist. Auch erinnert die Gestaltung des Gewandes und der
Haare teilweise an Botticelli und die Kunst des spiten Quattrocento. Pontormo wird diesen
einheitlichen Gesichtstypus in dieser Phase der Hochbliite seines kiinstlerischen Schaffens immer

wieder anwenden. In der Darstellung der Frau entwickelt er nun verschiedene Herangehensweisen.

Um 1525 entstehen zwei Zeichnungen (Abb. 114,193), in denen Pontormo erstmals in dieser freien Art
der Ausfithrung eine Madonna mit Kind skizziert. Es handelt sich hierbei wahrscheinlich um
Vorstudien zur Corsini-Madonna (Abb. 43) auf Blatt U6728F (Abb. 193) und zur Geburt des HI.
Johannes (Abb. 194) auf Blatt U6697Fv (Abb. 114).°"
Beide Blitter zeichnen sich durch dieselbe energische und spontane Linienfiihrung aus. Diese
Darstellungen scheinen freie Skizzen zu sein, bei denen Pontormo keine unmittelbaren Vorstudien
ausgeflihrt hat, sondern die Form der Darstellung durch seine Kreativitdt am Blatt findet. Die Heiligen
sind hier nicht offensichtlich mit weiblichen Attributen ausgestattet, vielmehr ldsst sich die Figur durch
das beigegebene Kind und durch die Kleidung als Frau erkennen. Im Gegensatz zu der neutralen
Gestaltung in U6728F (Abb. 193), zeigt sich in U6697Fv (Abb. 114) durch die gebeugte
Korperhaltung der Madonna zum Kind hin sofort das nahe Verhiltnis und die Hingabe der beiden
zueinander. So driickt Pontormo in dieser Studie die Weiblichkeit auch durch die Hingabe einer

liebenden Mutter aus und nicht nur durch korperliche Charakteristika.

Die finalen Kompositionsstudien zu den klassischen Madonnen konnen nicht mehr eindeutig einem
ménnlichen Modell zugeordnet werden, da keine Vorstudien erhalten sind. Jedoch lassen sie einen
gemeinsamen, klassischen Gesichtstypus erkennen den Pontormo wiederholend einzusetzen scheint
und der in verschiedenen Ausfithrungsgraden in der Zeichnung fiir die Heilige Familie (Abb. 102) fiir
das Gemailde in der Hermitage (Abb. 195), dic Madonna der Verkundigung (Abb. 103) und die Frauen
in Carmignano (Abb. 101) ausgefiihrt wird. Die feinere Ausfiihrung der Gesichter ist in der Zeichnung

319 Cox-Rearick 1964, S. 245, 274.
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der Maria (Abb. 103) und den Frauen aus Carmignano (Abb. 101) wahrzunehmen, bei denen auch eine
Unterscheidung des Alters zwischen Maria und Elisabeth zu erkennen ist. Jedoch ist bei der linken der
vier Frauen die Gestaltung des Gesichtes noch sehr skizzenhaft und es konnte sich hier auch um ein

Abbild eines Jiinglings mit ldngeren Haaren handeln.

Die Madonnen werden in ausladende, wallende Kleider gehiillt, die den darunterliegenden Korper nur
mehr erahnen lassen. Die weiblichen Formen werden durch die Kleidung betont, die sich, wie etwa in
den Zeichnungen zur Heimsuchung in Carmignano (Abb. 101) und der Maria der Verkundigung (Abb.

103) von S. Felicita, enger um die Taille legt, und so eine weibliche Silhouette betont.

Zwischen 1522-30 schuf Pontormo allerding ein weiteres Gemilde, die Madonna mit Kind und
Johannesknaben (Abb. 62) aus den Uffizien, aus dessen Vorstudien man Riickschliisse auf die
allgemeine Herangehensweise der Gestaltung der schonen Madonnen ziehen kann. Diese Vorstudien
zeigen auf, wie Pontormo in Blatt U6649Fr (Abb. 195) zunéchst ein nacktes, mannliches Modell in der
gewiinschten Korperhaltung studiert.’”” Nachdem diese Position an einem jungen Mann studiert
wurde, wandelt Pontormo die Studie auf Blatt U6697Fr (Abb. 197-98) in die Madonna des Gemaéldes
um. Das Blatt zeigt Detailstudien in Roétel, die teilweise von einem minnlichen Riickenakt {ibermalt
wurden. Man erkennt das Gesicht und den Oberkdrper der Madonna im Profil, sowie eine Detailstudie
des Schulterbereiches. Die Wandlung des miannlichen Modells erfolgt durch eine Feminisierung des
Gesichtes, das sich dem idealisierten Frauenbild in Pontormos klassischer Phase anndhert. Auch
entstehen auf diesem Blatt bereits Teilstudien zur Bekleidung der Madonna. Unter den Draperiestudien
des Mantels kann man den gewdlbten Brustbereich ausmachen. Somit zeigen die beiden Roételstudien

fiir die Draperie- und den Schulterbereich der Madonna Vorstudien fiir die Uffizien-Gruppe.™'

7.4.  Venere e Cupido — der Auftrag Michelangelos

Michelangelos Schaffen war so allumfassend, dass sich wohl kein Kiinstler seines Einflusses entziehen
konnte. Vor allem in seiner Heimatstadt Florenz, in der er in den frithen 1530er Jahren die Sacrestia
Nuova von S. Lorenzo mit den Medici-Grabmalern ausstattete (Abb. 68-69), prigte er auch Pontormo.
Doch dies war nicht die einzige Verbindung zwischen Michelangelo und Pontormo.
Erstaunlicherweise gibt es eine direkte kiinstlerische Beziehung zwischen den beiden Meistern, ein
Kontakt durch welchen Pontormo wohl tief in die Arbeitsweise Michelangelos eindringen konnte und

daraus auch seinen spéten Stil entwickelt zu haben scheint. Michelangelo fertigte Anfang der 1530er

2% Dieses Blatt wurde bereits 1920 von Gigliolo mit dem Gemalde aus den Uffizien in Verbindung gebracht. Cox-Rearick
1964, S. 265.
321 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 265.
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Jahre zwei Kartons an, die von Pontormo als Gemilde ausgefiihrt wurden.”** 1531 bestellt Alfonso
d’Avalos, Marchese del Vasto und Feldherr Karls V., eine Darstellung des Noli me tangere bei
Michelangelo (Abb. 71).*** Da der Kiinstler nur den Karton anfertigte, lies d’Avalos das Gemilde auf
Anraten Michelangelos von Pontormo ausfilhren um es dann seiner Tante Vittoria Colonna zu

324

schenken.”™" Da Michelangelo mit der Ausfiihrung seines Kartons zufrieden war, bat er Pontormo auch

die malerische Gestaltung fiir eine Venus mit Amor (Abb. 70) zu iibernehmen, die er seinem Freund

325

Bartolomeo Bettini zum Geschenk machte.””” Die Gemélde fanden groflen Anklang, da sie von Vasari

als : [...] pittura rara per la grandezza del disegno di Michelagnolo e per lo colorito di lacopo]...]"**

beschrieben wurden.

Das Gemadlde der Venus mit Amor (Abb. 70) wurde wahrscheinlich 1533 ausgefiihrt, somit sind die
Zeichnungen Pontormos, die unter dem Einfluss Michelangelos stehen und die Gestalt der Venus
mehrmals rezipieren werden, ab den friihen 1530er Jahren einzuordnen. Doch Pontormo wird noch
mit U15644 (Abb. 199) in den 1540er Jahren auf das Sujet von Michelangelo zuriickgreifen. Es wird
ersichtlich werden, dass die Formengestaltung Michelangelos Pontormo {iber einen groBeren Zeitraum

bis in die spite Phase von S. Lorenzo beeinflussen wird.**’

Die hier zu besprechenden Zeichnungen stehen somit in direktem Zusammenhang mit Pontormos
Ausfiihrung des Gemdildes nach dem Entwurf von Michelangelos Karton zu Venus mit Amor.
Interessant in Bezug auf die Fragestellung dieser Arbeit ist, dass Pontormo sich hier ganz auf die
Darstellung des Weiblichen konzentriert. Jedoch nicht Pontormo selbst entwickelt die Gestaltung neu,
sondern er bezieht sich ganz auf die Zeichnung Michelangelos. Das heifit, wenn er sonst, der
Argumentation dieser Arbeit folgend, minnliche Modelle zeichnet, um diese Studien dann schrittweise
in eine weibliche Komposition zu verwandeln, so benutzt er hier ein nicht reales Vorbild, das zwar
weiblich ist, jedoch ist es kein lebendes Modell, sondern es handelt sich hierbei um die Rezeption
eines zeitgendssischen Werkes. Bezeichnend scheint es fiir Pontormos Beschiftigung mit dem
weiblichen Korper zu sein, dass er sich von einem Kiinstler beeinflussen ldsst, der fiir seine sehr

muskuldsen und kriftigen Darstellungen von Frauen bekannt ist. Interessant ist auch weiterfiihrend,

322 Hirst 2004, S. 5; Hirst/Mayr 1997, S. 335.

*2 Berti 1973, S.105.

324 Costamagna 1994, S. 82-85; Pilliod 2003, S. 34-35. Pilliod erwéhnt die Korrespondenz zwischen Antonio Mini, einem
Schiiler Michelangelos, und Pontormo 1531, in dem Mini Pontormo bittet, nach Fertigstellung des Gemaldes in Florenz
den Karton wieder zuriick zu senden, da Michelangelo Mini diesen geschenkt habe.

325 Costamagna 1994, S. 86; Berti 1973, S. 105. Dies ereignete sich um 1532 und das Gemaélde war dafiir gedacht, die
Réume seines Hauses zu schmiicken, in denen Abbildungen aller beriihmter Poeten zu finden sein sollten, die die Liebe in
der italienischen Poesie zelebriert hatten. Darunter auch die Portrits Bronzino’s von Dante, Petrarca und Boccaccio. Das
Gemaélde kam jedoch nie in den Besitz von Bettini, den Alessandro Medici nahm es sogleich fiir seine Sammlung in
Beschlag und Bettini kehrte 1536 nur mit dem Karton Michelangelos nach Rom zurtick.

20 Vasari 1568/1966-87, Volume I, S. 489.

327 Vgl. Costamagna 1994, S. 86; Cox-Rearick 2002, S. 219.
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dass er die Bewegung und Kdorpergestaltung, die er von Michelangelos Venus tibernommen hat, fiir die
Darstellung einer minnlichen Figur einsetzt, wie bei U6506F (Abb. 80) fiir Poggio a Caiano und
U6560F (Abb. 200) fiir S.Lorenzo deutlich zu erkennen ist.

Am deutlichsten zeigt sich die Rezeption der Venus (Abb. 70) auf Blatt U6534F (Abb. 201). Die
Ahnlichkeit dieser Zeichnung mit dem Gemilde einer Venus mit Amor (Abb. 70) nach Michelangelos
Karton ist offensichtlich, nur wendet Pontormo das Vorbild spiegelverkehrt fiir die Darstellung einer
Madonna mit Kind an.**® Diese harmonische Darstellung einer Mutter mit Kind scheint durch die
Sanftheit des eingesetzten Materials, schwarzer Kreide, noch betont zu werden. Der Einfluss
Michelangelos ist unverkennbar, vor allem der fiillige, volumindse Korper der Frau und das
wohlgenihrte, muskuldse Kind zeigen die Ndahe zum groflen Meister. Diese Zeichnung wurde durch
die vielen pentimenti in der Haltung auch mit dem verlorenen Gemailde zu einer Madonna del libro in
Verbindung gebracht, genauso wie eine weitere Studie einer Madonna mit Kind aus Hamburg, 21173v
(Abb. 202).** Pontormo beschiftigt sich iiber einen lingeren Zeitraum mit dieser Vorlage
Michelangelos. So verwendet er die Haltung des Kindes, und hier speziell die iibereinander gelegten
Beine, wiederum spiegelverkehrt in einer Zeichnung (Abb. 203), die den Entwiirfen fiir die Loggia di

Castello zugeschrieben wird.

Eine Weiterfiihrung der liegenden Venus findet sich auf Blatt U6586F (Abb. 204). Die relativ kleine
Zeichnung in schwarzer Kreide kann durch die Vollstindigkeit des Ausfiihrungsgrades als
eigenstindiges Werk betrachtet werden. Es scheint als habe Pontormo die Zeichnung Michelangelos,
die er selbst schlieBlich als Geméilde ausfiihrte, wiederholt in verschiedenen Ausfiihrungen studiert, die
Figuren nach seinem Verstindnis weiterentwickelt und dabei diese finale Zeichnung geschaffen.

Dieses Blatt wurde auf Grund der Darstellung, die moglicherweise eine Venus zeigt, sowohl der
zweiten Freskenausstattung in Poggio a Caiano, als auch der Villa in Castello zugeschrieben.* Vasari
erwihnt den Karton zu einer Venus in der Beschreibung zu Poggio a Caiano: ,,[...] a fare di
quest’opera altro che i cartoni, [...] € un Ercole che fa scoppiare Anteo; in un altro una Venere et
Adone, et in una carta una storia d’ignudi che giuocano al calcio.”**' Allerdings berichtet Vasari
auch in seiner Beschreibung der Fresken von Castello von méchtigen Frauengestalten, die Pontormo

neben anderen allegorischen Darstellungen ausfiihrte: ,,Vi fece poi in certe feminone grandi, e quasi

328 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 294, Kat.Ausst. Galleria dell’ Accademia 2002, S. 218, Kat.Nr. 39 (Cox-Rearick).

329 Kat.Ausst. Galleria dell’Accademia 2002, S. 218, Kat.Nr. 39 (Cox-Rearick).

330 Vergleich Cox-Rearick 1964, S. 297; Costamagna 1994, S. 240; Kat.Ausst. Galleria dell’Accademia 2002, S. 218,
Kat.Nr. 39 (Cox-Rearick).

3! Vasari 1568/1966-87, Volume I1, S. 489. Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 296-97; S.329-330, Falciani 1996, S. 75; Kat.
Ausst. Palazzo Strozzi u.a.a.0. 2002, S. 329-330, Kat.Nr. 198.
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tutte ignude, la Filosofia, I’Astrologia, la Geometria, la Musica, I’Aritmetica, et una Cerere [...].*>*?

Cox- Rearick spricht sich glaubhaft gegen eine Zuordnung zu Castello aus, da ihrer Meinung nach
diese Figur nicht fiir eine Liinette oder einen Zwickel gestaltet wurde.”>> AuBerdem sprichen auch die
stilistische und motivische Ndhe zu Blatt U6505F (Abb. 80), das definitiv eine der wenigen
Zeichnungen fiir Poggio a Caiano darstellt, fiir diese Zuordnung.”** Die Zeichnung U6505F (Abb. 80)
bildet das méannliche Pendant zu U6586F (Abb. 204) in Bezug auf die Korperhaltung. Die Betonung
der Fiille und Muskuldsitit und die liberproportioniert wirkenden Oberschenkel entsprechen in beiden
Bildern dem Vorbild und sind doch etwas unrealistisch ausgefiihrt. Diese beiden Zeichnungen zeigen
bereits eine gestalterische Nahe zu der weiblichen Figur in Careggi (Abb. 205), sind aber in der
Feinheit der Modellierung ausgereifter. AuBlergewohnlich in Pontormos zeichnerischem Werk ist nun
die offene Darstellung der Weiblichkeit, die auf Blatt U6586F (Abb. 204) zu finden ist. Die Figur liegt
mit lasziv gedffneten Beinen auf einem drapierten Tuch, ihren rechten Arm hinter dem Kopf und ihre
Linke auf eine Kugel gelegt. Durch die reizvolle Haltung des Korpers hat diese Figur einen sehr
sinnlichen Charakter, der bis dato in Pontormos Zeichnungen nicht vorzufinden war. Der {iberlédngte
Korper und die muskuldse und schwere Ausbildung der Gestalt zeigen eine direkte Ubernahme und
Ausarbeitung der Zeichnung Michelangelos. Dies wird vor allem durch die Haltung und Drehung des
Unterkorpers erreicht. Die plastische Gestaltung des Busens ldsst auch die Ndhe zu Michelangelos
Skulpturen, wie etwa der Aurora in San Lorenzo (Abb. 68) erkennen.

Doch diese Positionierung des Korpers findet sich nicht nur in der Venus (Abb. 70), deren Karton
Michelangelo Pontormo zur malerischen Ausfiihrung iiberlie, sondern auch in Michelangelos Tityos
aus Windsor, 12771 (Abb. 81).>* So rezipieren die Zeichnungen U6505F (Abb. 80) und U6586F
(Abb. 204) moglicherweise nicht nur die Venus, sondern auch die Tityos-Darstellung von

Michelangelo und iibernehmen gleichzeitig auch den Zeichenstil.>*

332 Vasari 1568/1966-87, Volume 11, S. 492. Wie Vasari berichtet, befanden sich die Kartons fiir Poggio a Caiano im Hause
der Familie Ludovico Capponi:,,In uno de’ quali cartoni, che sono oggi per la maggior parte in casa di Lodovico
Capponi]...]"" Jedoch verweist das Inventar der Maddalena und Ludovico Capponi, das heute in der Biblioteca
Riccardiana, Ms. Ricc., nr 2139, aufbewahrt wird, auf den Ankauf von drei Pontormo-Studien zu Poggio a Caiano am 1.
August 1559:,, A spese della nostra Chasa di Firenze [...] e addi primo dagosto lire 56. -. 4 piccioli per loro a Nicholaio
dipintore che sono per 3 cartoni disegniati per mano di Jacopo da Pontormo, conperi da llui, che sono uno Ercole che
iscoppia Anteo, una Venere con un putto e uno Giucho di chalcio di piu figure insieme---Lire 56.-.4.”" Paolozzi Strozzi
1997, S. 265. Dies konnte bedeuten, dass Vasari sich in seiner Beschreibung irrte und eine Venus mit Cupido, nach dem
Vorbild Michelangelos, dargestellt werden sollte. Dies wiirde auch die starke Auseinandersetzung Pontormos mit diesem
Sujet, das er auch in eine Mutter-Kind Gruppe umwandelte, erkldaren. Paolozzi Strozzi 1997, S. 265-266.

333 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 297; Falciani 1996, S. 75, Kat. Ausst. Galleria dell’Accademia 2002, S. 218, Kat. Nr. 39
(Cox-Rearick).

334 Kat.Ausst. Galleria dell’Accademia 2002, S. 218, Kat.Nr. 39 (Cox-Rearick). Die Calcio-Szenen sind Vorstudien zu der
geplanten zweiten Ausstattungsphase in Poggio a Caiano in den frithen 1530er, die aber nie zur Ausfiihrung kamen. Vgl.
Cox-Rearick 1964, S. 285-86, 296-97; Berti 1973, S. 105-106; Costamagna 1994, S. 47-52.

33 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 297. Der Tityos war mit anderen mythologischen Darstellungen Teil der
Geschenkzeichnungen die Michelangelo seinem Freund Tommaso Cavalieri tiberlies. Gnann 2010, S. 273.

** Falciani 1996, S. 75
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Die Zeichnung U15644F (Abb. 199) zeigt eine Darstellung von Venus und Amor, die dem Gemélde
nach dem Entwurf von Michelangelo in der Zuwendung der beiden Figuren zueinander sehr nahe
kommt. AuBlerdem erfolgt hier eine Weiterentwicklung der Korperauffassung im Vergleich zu den
Venus-Darstellungen (Abb. 201, 204) der frithen 1530er Jahre. Der Oberkorper der Venus erscheint
auf diesem Blatt weitaus geldngter und der Busen erweckt den Eindruck eines aufgesetzten Details,
das die Geschlechtszuordnung bekriftigen soll. Trotzdem hat diese Venus keine betont weibliche oder
muskuldse Auspragung wie U6534F (Abb. 201) oder U6586F (Abb. 204). Die Auffassung des Korpers
ist nicht mehr so kréftig wie bei den Zeichnungen aus den frithen 1530ern Jahren desselben Themas,
hier ist der Korper gelingter, die Drehung wirkt unnatiirlich und steht den Zeichnungen von Castello
nahe, wie etwa U17405F (Abb. 203). Dadurch erscheint die von Cox-Rearick vorgeschlagene, spitere

Datierung um 1540-45 als glaubhaft.”*’

Der dargestellte Kuss zwischen Venus und Amor, der hier das Gemaélde der Venus und Amor (Abb. 70)
auch im Detail rezipiert, wird in mehreren Blittern nochmals aufgenommen. Auf einer Zeichnung aus
Koln, 5583 (Abb. 206), ist eine Detailstudie der beiden Gesichter und des Kusses zu sehen, die auch
stilistisch der Zeichnung aus Florenz (Abb. 199) nahezukommen und aus derselben Periode zu sein
scheint.™® Ein weiteres Blatt desselben Themas, U6754Fv (Abb. 207), zeigt die spiegelverkehrte
Darstellung von U15644Fr (Abb. 199). Der zarte schizzo erinnert in seiner Ausfilhrung an U6534Fr
(Abb. 201), jedoch ldsst die Auffassung des Korpers, der hier jeglichen weiblichen Reiz verloren hat,

bereits an die unausgereiften Studien von Castello denken.

Betrachtet man das Detail des Kusses in U15644Fr (Abb. 199), U6754Fv (Abb. 207) und Koln 5583
(Abb. 206), so konnen diese Blitter durchaus als Vorlage fiir die Zeichnung aus dem Louvre (Abb.
208) angesehen werden. Das Blatt wird als Venus und Cupido mit den Sternzeichen des Steinbock und
Widder beschrieben.**® In der Korperhaltung finden sich Parallelen zur Venus aus Careggi (Abb. 204)
und zu Hamburg 21173r (Abb. 210). Auch hier kann auf Grund der Gestaltung, die durch die weiche
Anwendung der Kreide einen sehr rauchigen Charakter erhilt, die Datierung in die Mitte der 1540er

gelegt werden.**’

Anhand dieser Gruppe von Zeichnungen, die alle als Rezeption und Studien auf den Karton
Michelangelos fiir eine Venus und Amor entstanden, wird deutlich, wie sehr Pontormo durch
Michelangelo beeinflusst wurde. Durch die Beschiftigung mit den Werken Michelangelos reflektiert

Pontormo seine Art zu zeichnen und verdndert sich somit auch stilistisch. Ab den Venus-Zeichnungen

337 Kat. Ausst. Galleria dell’Accademia 2002, S. 219, Kat.Nr. 40, (Cox-Rearick).

3% Kat. Ausst. Wallraf-Richartz-Museum, Graphische Sammlung 1991, S. 138-140, Kat.Nr. 45 (Westfehling); Kat.
Ausstg. Galleria dell”Accademia 2002, S. 219-220, Kat.Nr. 40 (Cox-Rearick).

339 Kat. Ausstg. Galleria dell’ Accademia 2002, S. 216, Kat.Nr. 38 (Cox-Rearick).

30 Kat. Ausstg. Galleria dell’ Accademia 2002, S. 216-217, Kat.Nr. 38 (Cox-Rearick).
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iibernimmt Pontormo diesmal nicht nur das Formgefiihl Michelangelos, sondern imitiert erstmals auch
dessen Zeichenstil.™*' Die sonst bei Pontormo ersichtlichen einzelnen Linien der Schraffierungen
gehen nun iiber in eine homogene, pudrige, sfumato-dhnliche Oberfliche, deren Textur, von rauchig
bis kornig, in verschiedenen Abstufungen erscheint.*** Dadurch erfolgt eine genaue Modellierung des
Korpers und das Inkarnat erhélt einen rauchig-zarten Charakter, der noch in zukiinftigen Zeichnungen
zu finden sein wird. Die Handhabung der Kreide ndhert sich Michelangelos Cavalieri-Zeichnungen
an, auch nimmt sich die Konturlinie erstmals in Pontormos Zeichnungen zuriick und ist nur mehr eine

dezente Linie, die die Form der Zeichnung begrenzt.**

Durch die Auseinandersetzung mit Michelangelo &dndert Pontormo auch seinen klassischen, noch von
der Renaissance beeinflussten Gesichtstypus in der Darstellung der Frau. Ab den frithen 1530er Jahren
lasst sich in den verschiedenen Venus-Darstellungen eine Verdnderung in Pontormos Frauenbild
erkennen. Die Venus und auch die nachfolgenden Frauen in Careggi machen den Einfluss von
Michelangelo ersichtlich. Der elegante, geliangte Frauenkopf wird runder und kompakter und erhélt
durch die markanteren Gesichtsziige und der charakteristischen Nase einen antikisierten Ausdruck.
Dieses neue Frauenbild ist somit durch die Idealkdpfe und Statuen Michelangelos (Abb. 5,6, 68-69)
beeinflusst und wird mit Ausnahme der drei Grazien (Abb. 76) bis zum finalen Werk in San Lorenzo

von Pontormo eingesetzt.

7.5. Die Loggia di Careggi und die Kraft Michelangelos

Die Zeichnungen fiir die Loggia von Careggi sind mit den Zeichnungen, die unter dem Einfluss des
Kartons von Michelangelo standen, ein sehr wichtiger Schritt in Pontormos Entwicklung als Zeichner.
Wie auch in den Zeichnungen um die Venus und Amor- Gruppe néhert er sich Michelangelo an und
setzt sich stark mit der Zeichenkunst, aber auch den Skulpturen des groBen Meisters auseinander.***
Die Darstellung des Weiblichen erreicht hier interessante Ausformungen, die einerseits ein ménnliches
Vorbild in Frage zu stellen scheinen, andererseits aber noch immer durch die Umformulierung eines
méinnlichen in einen weiblichen Korper erfolgen. Beide Gruppen konnen sich jedoch dem neuen

Vorbild, Michelangelo, nicht entziehen.

! ygl. Cox-Rearick 1964, S. 72.
**2 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 72.
33 Ebenda.

¥ vgl. Nigro 1991, S. 57.
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Die Ausstattung Pontormos der zweiten Medici-Villa in Careggi ist auch von Vasari iiberliefert.’*

Pontormo wurde von Herzog Alessandro de” Medici wohl um 1535 mit der Ausstattung beauftragt und

konnte die erste Loggia noch 1536 fertigstellen.**®

Die Ausfiihrung der zweiten Loggia wurde durch
den Mord an Allessandro Medici nicht mehr vollendet**” Da Allessandro auf eine schnelle
Fertigstellung dringte, iibergab Pontormo einen grofien Teil der Ausfiihrung an Bronzino.*** Pontormo
verwendete hier wahrscheinlich dieselbe Freskotechnik wie ein paar Jahre spiter in Castello, a olio
sulla calcina secca, deren Verfall sehr schnell vonstattengegangen sein muss, da diese Ende des 16.

Jahrhunderts nicht mehr erwiihnt wurden.>*’

Zwei Blitter, die hochstwahrscheinlich miteinander in Verbindung stehen, aber deren Zuordnung noch
unklar ist, sind U6759Fr (Abb. 209) und die Zeichnung aus der Hamburger Kunsthalle 21173r (Abb.
210). Die Zeichnung aus den Uftizien (Abb. 209) ist nicht im besten Zustand, das Blatt ist beschéddigt
und eingerissen. Die bereits als weibliche Figur zu deutende Gestalt ist vom Kopf bis zu den Knien

330 Diese Studie

dargestellt. Rechts oben findet sich eine kleinere Studie mit fast identer Korperhaltung.
beschiftigt sich mit der Bewegung und Drehung des Oberkorpers in einer leicht geschwungenen S-
Linie. In der Darstellung dieses Korpers lassen sich die neuen Formen Pontormos bereits gut erkennen,
die er durch die Auseinandersetzung mit Michelangelo entwickelt hat. Der Oberkorper ist stark
geldngt, aber im Vergleich zu den muskuldsen Beinen schmaler ausgefiihrt. Dadurch erscheinen Kopf-
und Brustbereich sehr klein. Die Schultern sind ausgeprégt, leicht angehoben und gehen in die recht
muskuldsen Oberarme iiber. Der Ubergang in den Busen wirkt sehr starr und skulptural, vor allem der
grofle Abstand zwischen dem Busen erscheint unnatiirlich. Diese Zeichnung kann auf Grund der

Korperhaltung der Figur und der Ahnlichkeit in der starken Gestaltung der Kontur als eine Vorstudie
zu dem Blatt in der Hamburger Kunsthalle (Abb. 210) betrachtet werden.””' Auffallend ist die

35 Vasari 1568/1966-87, Volume 11, S. 491: ,,Avendo dunque lacopo chiamato il Bronzino, gli fece fare in cinque piedi
della volta una figura per ciascuno, che furono la Fortuna, la Iustizia, la Vittoria, la Pace e la Fama; e nell’altro piede, che
in tutto son sei, fece lacopo di sua mano un Amore. Dopo, fatto il disegno d’alcuni putti, che andavano nell’ovato della
volta, con diversi animali in mano che scortano al di sotto in su, gli fece tutti, da uno in fuori, colorite dal Bronzino, che si
porto molto bene. E perché, mentre Iacopo et il Bronzino facevano queste figure, fecero gl’ornamenti intorno lacone,
Pierfrancesco di Iacopo et altri, resto in poco tempo tutta finita quell’opera con molta sodisfazione del signor Duca, il quale
voleva far dipingere 1’altra loggia; ma non fu a tempo [...].”"
z‘; Vgl.Cox-Rearick 1964, S. 287-88; Berti 1973, S. 106; Costamagna 1994, S. 87-88; Franklin 2005, S. 222.

Ebenda.
38 Vgl.Cox-Rearick 1964, S. 288; Berti 1973, S. 106; Costamagna 1994, S. 87-88. Die dekorative Ausfiihrung {ibernahmen
Jacone und Pierfrancesco di Jacopo Foschi.
** Cox-Rearick 1964, S. 288.
%% Die Figur rechts oben wiederholt fast genau die Haltung der Hauptfigur. Auch hier wird das Uberschlagen der Beine
studiert und am rechten Bein gibt es mehrere pentimenti. Der Oberkorper ist aber hier aufrechter und neigt sich nur mehr
ganz wenig nach rechts. Schulterbereich und Kopf werden an dieser Skizze nicht bearbeitet, es scheint als ldge die
Aufmerksamkeit hier auf der FuBBhaltung. Der Busen ist ebenfalls wie bei der Hauptfigur recht plastisch durch zwei
halbkreisformige Linien aufgemalt.
351 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 290; Klemm 2009, S. 299. Da dieses Blatt aus Hamburg nicht im Original betrachtet werden
konnte, soll hier auf die Beitrdge in der Literatur verwiesen werden. Es werden Ritzungen eines Stichels an den Konturen
beschrieben, die wohl auf eine Ubertragung hinweisen. Vgl. Kat. Ausst. National Gallery of Canada 2005, S. 222,
Kat.Nr.75 (Franklin). Klemm 2009, S. 299-300, Kat. Nr. 440.

63



komplizierte Haltung der Figur aus Hamburg, die auf dem linken Bein zu balancieren scheint, wihrend
das rechte angewinkelt dahinter gelegt ist. Mit dem rechten Arm stiitzt sich die Figur auf einen
Spiegel, der sie als Prudentia ausweist, eine der Figuren, die Vasari in der Ausstattung fiir Careggi

beschreibt.*>

Das Blatt aus Hamburg kann wegen des genauen Ausfithrungsgrades auch als
eigenstindiges Werk angesehen werden. Diese Entwicklung etabliert sich in den Zeichnungen des
Kiinstlers ab den friihen 1530er Jahren, in denen der Ausfiihrungsgrad soweit fortgeschritten ist, dass
die Blitter als vollstindige Kunstwerke definiert werden konnen. Obwohl nicht bekannt ist, ob
Pontormo wie Michelangelo Geschenkszeichnungen anfertigt, so ndhert er sich doch dessen Grad an

Vollstindigkeit und Feinheit in der Handhabung des Zeichenmaterials an.>

Die Darstellung der Frau in diesem Blatt (Abb. 210) ist gemeinsam mit einer weiteren Zeichnung aus
der Zeit um S. Lorenzo, eine der schonsten und auch vollstdndigsten Zeichnungen eines Frauenaktes
die man in Pontormos Oeuvre finden wird. Obwohl die gelidngten und weichen Gliedmaflen die
maniera Pontormos zum Ausdruck bringen, ist dieses Blatt wohl eine harmonische Verbindung
zwischen seinem eigenen frithen Stil der Florentiner maniera, wie etwa in der Kreuzabnahme in S.
Felicita (Abb. 58), und den Eindriicken Michelangelos. Bei der Betrachtung dieser zwei Blatter wirft
sich auch die Frage auf, ob Pontormo nicht doch ein weibliches Modell verwendete, da die Darstellung
des weiblichen Korpers durch seine Weichheit, Eleganz und betont femininen Kd&rper iliberzeugen
konnte. Diesem muss aber widersprochen werden, da die Zeichnung den Anschein einer frei
konzipierten Figur macht. Diese Annahme kann etwa durch die Vorstudien (Abb. 209) unterstrichen
werden, da Pontormo sich hier an der komplexen Korperhaltung versucht, die dann auf dem
Hamburger Blatt ausgefiihrt wurde. AuBerdem ist bereits in den Vorstudien der Ubergang von
Oberkorper zu Beinen sehr verformt dargestellt. Aber vor allem in der Zeichnung aus Hamburg (Abb.
210) wirkt der Korper teilweise sehr unnatiirlich. Fiir eine kiinstlich geschaffene Figur spricht vor
allem der unnatiirliche Ubergang des Rumpfes in die GliedmaBen. AuBerdem strahlt die Figur keine
Lebendigkeit aus, der Korper wirkt weich und knochenlos. AuBlerdem vereint diese Figur verschiedene
Elemente aus Pontormos bisherigem Werk und seinen neuen Eindriicken, was wiederum auch fiir eine
freie Komposition ohne Modell sprechen wiirde. Zum einen stellen die iiberlingten Gliedmafen und
die Schwerelosigkeit eine Verbindung zur Kreuzabnahme von S. Felicita (Abb. 58) her. Zum anderen

zeigen der Oberkorper mit der plastisch aufgesetzten Brust und der neue Gesichtstypus eine Nédhe zu

352 Vasari 1568/1966-87, Volume 11, S. 491; Franklin 2005, S. 222. Franklin weist auf Pilliod, die dieses Blatt auf Grund
der kleinen Studien am Blatt und die Ahnlichkeit der Haltung der Ausstattung fiir S. Lorenzo zuweist und somit spiter
datiert. Wie Franklin jedoch richtig argumentiert, benutzte Pontormo seine Zeichenblitter oft auch Jahrzehnte spéter, es ist
somit durchaus mdglich, dass Pontormo das Hamburger Blatt nochmals benutzte um Skizzen fiir S. Lorenzo darauf
anzufertigen. Aullerdem steht es in der Ausfithrung nahe zu einem weiteren Blatt fiir Careggi, U6584Fr. Siehe dazu Pilliod
2001, S. 39-40.

333 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 73.
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Michelangelo und dessen weiblichen Skulpturen in S. Lorenzo (Abb. 68-69) auf, die sicherlich in

Pontormos Formensprache eingegangen sind.

Eine dhnliche Problematik ergibt sich fiir das Blatt U6570F (Abb. 211). Die halbbekleidete, weibliche
Figur wird von der Forschung zwischen die zweite Ausstattungsphase von Poggio a Caiano und die

Loggia von Careggi eingeordnet.””*

Die Gestaltung des Korpers wirkt aber nur im ersten Moment
feminin und zart. Bei genauerer Beobachtung erkennt man unter dem feinen, durchsichtigen Stoff die
muskuldsen Arme eines jungen Mannes. In der Auffassung der Figur steht diese Darstellung noch sehr
nahe zu der Kreuzabnahme in S. Felicita (Abb. 58). Wie in dieser Zeichnung scheint auch am Altarbild
oft eine Schwierigkeit in der Zuordnung der Geschlechter zu bestehen. Die zarten, geldngten
Oberkorper der Jiinglinge erwecken trotz der muskulosen Oberarme einen femininen Eindruck. Dies
scheint in der Zeichnung noch verstiarkt worden zu sein. Die Dame der Zeichnung definiert sich durch
die schmale Taille, die Gestaltung des Gesichtes, die elegante Bewegung und die Kleidung als Frau.
Das diinne Tuch, das vor der Brust mit einer Art Brosche zusammengehalten wird, ist von grof3er
Feinheit und die suggerierte Durchsichtigkeit des Stoffes erweckt einen sehr femininen Eindruck.
Obwohl der Busen dargestellt wird, ist er so fein und zart formuliert und erscheint durch den Ubergang
in die muskuldsen Arme, aber auch die teilweise Verdeckung durch den Stoff nicht sofort als bewusst
weibliches Erkennungsmerkmal. Die elegante Bewegung und die fast figura serpentinata-artige,
tanzelnde Drehung verstdrkt den Charakter des Weiblichen. Vor allem im Vergleich mit dem Altarbild
von S. Felicita (Abb. 58) wird der ménnliche Korper als Vorlage auch fiir dieses Blatt deutlich. Trotz
allem gelingt Pontormo hier die Erschaffung einer bewusst weiblichen Figur durch das Zuriicknehmen

der Muskulositit und durch das Einsetzen eines schlanken, grazilen Korpers.

An Hand der drei folgenden Zeichnungen fiir die Darstellung der Justitia (Abb. 212) kann erneut
beispielhaft fiir Pontormos Arbeitsweise eine Entwicklung einer ménnlichen Studie bis hin zur
Darstellung einer weiblichen Figur aufgezeigt werden. Der erste Schritt zeigt sich in einer klassischen
Werkstattstudie eines liegenden, ménnlichen Riickenakts (Abb. 213). Diese ist eine der feinsten und
zartesten Zeichnungen Pontormos in der Handhabung des Zeichenmaterials. Die Position und Haltung
dieses ménnlichen Studienmodells weisen darauf hin, dass Pontormo an Hand dieser Studie die Figur
der Justitia (Abb. 212) weiterentwickelte. In Feinheit und Ausfithrungsgrad steht es den folgenden
Blittern U6583 (Abb. 205) und U6584Fr (Abb. 212) ebenfalls auch sehr nahe. Der minnliche
Riickenakt wurde an einem weiteren Modell (Abb. 205), das der Korperhaltung der endgiiltigen

334 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 295-296; Berti 1993, S. 261, Costamagna 1994, S. 206, 231-32, 318. Cox-Rearick ordnete es
der zweiten Ausstattung von Poggio a Caiano zu, wo Pontormo auch eine Venus mit Adonis darstellen sollte. Berti und
Costamagna ordnen diese Figur jedoch der Allegorie der Liebe zu, die in der Loggia di Careggi laut Vasari ausgefiihrt
wurde. Vasari 1568/1966-87, Volume II, S. 491: ,,Avendo dunque lacopo chiamato il Bronzino, gli fece fare in cinque
piedi della volta una figura per ciascuno, che furono la Fortuna, la Tustizia, la Vittoria, la Pace e la Fama; e nell’altro piede,
che in tutto son sei, fece lacopo di sua mano un Amore”’.
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Darstellung (Abb. 212) bereits ndher kommt, weiter ausgearbeitet. Diese Rotelzeichnung (Abb. 205)
erinnert in der Arbeitsweise sehr an Michelangelos Zeichnungen fiir die Sixtinische Kapelle, vor allem
an die Zeichnung fiir die delphische Sybille (Abb. 147).>>> Die Herangehensweise ist bei Pontormo
sehr dhnlich. Auch er zeichnet die Figur in verschiedenen Positionen und Stadien der Ausfertigung.
Wihrend die Hauptzeichnung in der Mitte sehr fein ausgefiihrt ist, finden sich noch mehrere schnelle
Skizzen am Blatt. Betrachtet man die erhaltenen Zeichnungen Pontormos, so ist das fiir diesen
Kiinstler ein eher ungewdhnliches Blatt. Gewiss neigte Pontormo dazu, Studien aus mehreren
Gesichtspunkten anzufertigen und auch 6fters ein Blatt wieder zu benutzen, um eine weitere Studie 20
Jahre spiter hinzuzufiigen. Doch was man an U6583F (Abb. 205) vorfindet, nimlich, dass er
insgesamt vier Studien eines Riickens anfertigte und das auf demselben Blatt, auf derselben Seite, ist
wohl eine Ausnahme. Es handelt sich um eine Studie nach einem Modell, da hier derselbe Riicken in
vier verschiedenen Teilansichten gezeichnet wurde. Offensichtlich wurde noch ein ménnliches Modell
studiert, wie man an den Geschlechtsmerkmalen der rechten, oberen Teilstudie erkennen kann.
AulBlerdem weist der Kragen am Halsansatz der Studie links unten auf die Kappe eines garzone hin.
Betrachtet man die zweite Studie im rechten, oberen Eck des Blattes, so erkennt man, dass die Position
der Hauptstudie etwas nach rechts gedffnet wurde und den Blick schon ein wenig auf den Brustkorb
freigibt. In der Detailstudie links oben kann man hierbei auch schon Ansédtze von Rundungen
erkennen. Die Auspriagung der Muskeln an Riicken, Gesil3 und Oberschenkel wird zuriickgenommen,
um dem Korper eine weichere Struktur zu geben. Diese Haltung néhert sich schon Blatt U6584Fr
(Abb. 212) an.*

In einem letzten Schritt, in dem der Kdorper noch weiter nach rechts gedffnet wird, erfolgt die
Seitenansicht der Justitia (Abb. 212). Trotz der Darstellung einer weiblichen Figur kommt es zu einer
Betonung der Muskeln und des kréftigen Korpers, der weniger feminin erscheint als die Vorstudie. Die
Figur wirkt sehr michtig, imposant und muskulds fiir eine Frau. Doch dies scheint von Pontormo
bewusst dargestellt zu sein. Trotz des ménnlichen Korpers ist die Figur durch Busen und Gesicht als

Frau zu erkennen.

Im Allgemeinen kann man feststellen, dass Pontormos Zeichnungen ab den 1530er Jahren und der
Gestaltung der Villa in Careggi einen feineren, zarteren und fast pudrigen Stil erreichen. Dies steht
unausweichlich mit dem groB3en Einfluss Michelangelos in Verbindung, der in den friihen Dreiligern

in Florenz weilte. Was die Gestaltung seiner Zeichnungen anbelangt, so scheint Pontormo

3 New York, Metropolitan Museum of Art, Inv.nr. 24.197.2. Auch hier handelt es sich um eine Studie nach einem
méinnlichen Modell, das in eine weibliche Sybille umgewandelt wurde, dies erkennt man vor allem auch an der
Gesichtsstudie links unten. Cadogan 2012, S. 195.

336 vgl. Cox-Rearick 1964, S.290-91.
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Michelangelos Cavalieri-Zeichnungen zu reflektieren und den weichen Umgang mit der schwarzen

Kreide aufzunehmen.

7.6. Die Studien zu den drei Grazien

Die drei Grazien in U6748F (Abb. 76) zeigen einen spannenden Punkt in Pontormos Entwicklung als
Zeichner. Nach der von Michelangelo stark beeinflussten Phase der Loggia dei Careggi wendet sich
Pontormo wieder von ihm und dem monumentalen Stil ab und folgt einem neuen Gesichtspunkt, dem
einzigartigen Ausdruck einer neuen maniera. *>’ Im Gegensatz zu den prisenten, muskuldsen Figuren
der Calcio- Gruppe zeigen diese geldngten, eleganten Frauen nicht die starken, ineinander verwobenen
Korper der Michelangelo-nahen Zeichnungen, sondern stehen fiir sich in stiller Interaktion und

. . 358
flieBender Bewegung zueinander.

Auftraggeber und Bestimmungsort fiir die drei Grazien sind in der Forschung nicht bekannt, die
Zeichnungen werden aber allgemein in die Periode von Careggi, 1535-36, datiert.” Stilistisch kann
eine Néhe der Grazien-Gruppe zu den Zeichnungen von Careggi in der feinen und subtilen Zeichenart

ausgemacht werden.

Die Konfrontation mit Michelangelo ist bei den drei Grazien nicht mehr vorherrschend, sondern
Pontormo setzt sich hier mit einem anderen Florentiner Kiinstler auseinander. Die erste Zeichnung
dieser Gruppe ist U6747F (Abb. 155), eine Riickenstudie eines minnlichen Aktes, der eine starke
Biegung innewohnt und dessen Muskulatur betont hervorgehoben wird.**® Wie auch die Zeichnungen
zu Careggi (Abb. 205, 213) lasst dieses Blatt in der detaillierten Ausfiihrung der Riickenpartie bereits
die Arbeitsweise Pontormos ab den 1530er Jahren erkennen. Im Bereich des Riickens sind die
einzelnen Schraffierungen bereits so dicht, dass man keine einzelnen Linien mehr erkennen kann,
sondern ein sehr homogener Eindruck des Hell-Dunkel entsteht. Auffallend ist hier bereits die
Handhaltung der rechten Hand, die in der finalen Zeichnung U6748F (Abb. 76) an der rechten Figur

wieder aufgenommen wird.

37 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 74.

%% Ebenda.

3%9 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 292; Costamagna 1994, S.88; Berti 1993, S. 262. Falciani stellt die Theorie auf, dass die drei
Grazien womdglich auch fiir Careggi geschaffen wurden um die Allegorie der Liebe, womdoglich U6570F, zu begleiten.
Dies wiirde wiederum eine Verbindung zu Botticellis Primavera herstellen, wo die drei Grazien ebenfalls aufgefiihrt sind.
Falciani 1996, S. 75.

3% Es ist eine Rotelzeichnung auf weiBem Papier der GroBe 26,7x16,4 cm. Wie bereits in Kapitel 6.1. erwihnt, konnte
dieser Riickenakt auch auf ein Terrakotta-Modell zuriickgehen. Doch auch der bozzetto wiirde auf ein mannliches Modell
zurlickgehen.
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Wie bereits in Careggi bildet diese Riickenstudie den Ausgangspunkt von Pontormos Formfindung von
einem minnlichen Modell hin zu einer weiblichen Figur. Der auf die rechte Seite geneigte ménnliche
Akt wird in einer weiteren Zeichnung (Abb. 153) verweiblicht und kommt so der Mittelfigur in der
finalen Zeichnung zu den drei Grazien (Abb. 76) deutlich niher. Diese Verweiblichung erfolgt durch
wenige, subtile Verdnderungen. Der Korper neigt sich nun auf Blatt U6620F (Abb. 153) elegant nach
links und die Arme werden, wie auch in der finalen Zeichnung (Abb. 76), bereits angehoben. Riicken
und Gesdll werden durch die Biegung des Korpers dezent schmaler und femininer, auch wird die

Muskulatur bereits etwas zurlickgenommen.

An Hand einer weiteren Zeichnung kann man erkennen, dass Pontormo sich mit der Riickenfigur der
drei Grazien genauer auseinandersetzte. Im rechten Bereich von U6570Fr (Abb. 211) findet sich die
Rotelstudie eines Riickenaktes, in dessen Bearbeitung auf die Ausfiihrung von Gesél3 bis Ful3 geachtet
wurde, der Riicken wird nur in der Kontur angedeutet Die Darstellung des Gesdfles und vor allem die
Feinheit in der Handhabung des Rotel-Stiftes stehen in Verbindung mit den drei Grazien (Abb. 76),
vor allem mit der mittleren Figur. Jedoch erscheint diese Korperstudie noch viel schlanker und

graziler.”!

Der Ubergang von U6620F (Abb. 153) auf das finale Blatt der drei Grazien U6748F (Abb. 76) erfolgt
wiederum sehr subtil. Es ist ersichtlich, dass U6620F (Abb. 153) die direkte Vorstudie zu der mittleren
Figur der drei Grazien darstellt. Doch wurde die Grazie im finalen Blatt noch etwas femininer
ausgeflihrt. Die Muskulatur wurde im Vergleich zu U6620F noch mehr zuriickgenommen, vor allem
an Riicken und Gesill, wodurch ein weicheres, sanfteres Bild entsteht. Auch scheinen die Beine noch

etwas schmaler und zarter geworden zu sein.

Die finale Zeichnung zeigt die drei Grazien (Abb. 76) als drei unbekleidete Frauen, die sich an den
Hénden halten und in einem Kreis aufgestellt sind. Die Mittlere wendet dem Betrachter den Riicken zu
wihrend sie die anderen Beiden zu ihrer linken und rechten Seite an der Hand hélt. Die zwei dufleren
Figuren blicken dem Betrachter direkt in die Augen und sind beinahe ganz frontal dargestellt. Sie
halten mit der inneren Hand ein fast durchsichtiges Tuch, das sehr grof3 zu sein scheint und am Boden

hinter Thnen zum Liegen kommt.

31 Interessant ist, dass in die Quadratur, die iiber dem Bereich des Oberkdrpers der Figur liegt, eine noch feinere Quadratur
hineingelegt wurde. Da sie weit liber die Armhaltung der Venus in schwarzer Kreide hinausreicht, ist es fiir moglich zu
halten, dass Pontormo den Riickenakt als erstes auf das Blatt zeichnete und danach erst die monumentale Zeichnung der
Venus anfertigte, da vor allem die kleine Quadratur eine eigenstéindige ist und nicht eine Verkleinerung der allgemeinen
Quadratur. Es stellt sich aber die Frage warum genau dieser Bereich dann so ungenau ausgefiihrt wurde. Da auch am Verso
ein weiterer Riickenakt und einige Kniestudien und Hals- und Schulterskizzen in Rétel aufgefiihrt sind, ist anzunehmen,
dass dies ein giingiges Ubungsblatt war, in dem ein garzone nackt Model stand und Pontormo noch einige Details
herausgenommen hat. Die feine Rotelzeichnung und die Art der Materialhandhabung setzt auch dieses Verso nahe an die
drei Grazien.
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Von den drei Grazien (Abb. 76) erscheint die Mittlere dank beschriebener Details wohl auch als die
Ansprechendste. Es ist auch jene, zu deren Formfindung die besprochenen Vorzeichnungen, wie
U6747F, U6570F und U6620F (Abb. 155, 211, 153) erhalten sind. Die Haare sind am Hinterkopf
sorgfiltig zusammengebunden und im Vergleich zu den anderen beiden Figuren sehr detailliert
ausgearbeitet. Der Hinterkopf mit den zart zusammengebundenen Haarstrihnen und der grazilen
Drehung des Halses erinnern an die Studien auf U6583F (Abb. 205) fiir Careggi. Die Gestaltung des
Riickens und der Schulterblatter ist sehr ausfiihrlich und die Muskeln werden hier noch betont, wurden

aber im Vergleich zu den Vorstudien (Abb. 153, 155) schon stark zuriickgenommen.

Die rechte Grazie erscheint in ihrer ganzen Gestaltung doch noch sehr maskulin. Die durch das
Haarband nach hinten gebundenen Haare erinnern an die Kopfbedeckung der garzoni. Das Gesicht
erscheint noch recht breit und plump, das Kinn ist fester und die Schulterpartien sehr muskulos
ausgeprigt. Durch die Frontalitit der Figur wirkt der Brustkorb sehr flach und die Oberarme haben
nichts mit der ibertrieben muskulosen Justitia (Abb. 212) der Careggi-Loggia gemein, sondern

suggerieren viel eher den Kdrper eines jungen Mannes.

Die linke Grazie ist nicht ganz frontal gezeichnet, sondern ihre linke Schulter ist etwas nach hinten
gedreht, da sie mit der linken Hand das Tuch hochhélt. Diese Figur wirkt im Ganzen doch viel
weiblicher als die rechte Grazie. Dies wird nicht nur durch den deutlich erkennbaren Busen und die
gewellten Haare unterstrichen, sondern vor allem durch die Zartheit des Gesichtes vermittelt. Im
Vergleich zu ihrer Schwester sind die Gesichtsziige viel feiner und graziler ausgefiihrt. Auch das Kinn
ist schmaler und der Gesamteindruck vermittelt ein weicheres und weiblicheres Bild. Die

Schulterpartie wirkt nicht ganz so muskulos.

Wie am Beispiel der mittleren Grazie aufgezeigt werden konnte, beruhen diese drei Figuren noch auf
Studien nach ménnlichen Modellen. Dies ist noch immer im gelidngten Oberkorper, der geraden,

stimmigen Hiifte und dem muskuldsen Schulterbereich deutlich auszumachen.

Eine weitere Besonderheit der drei Grazien ist die Ndhe zu Sandro Botticelli und dem Gemélde
Primavera (Abb. 77-78), das sich damals in der Villa Medici in Castello befand.** Erstaunlich ist die
idente Handhaltung der zwei rechten Figuren mit den zwei Grazien in Botticellis Werk (Abb. 78). Es
ist natiirlich anzunehmen, dass Pontormo eines der grof3ten Werke seiner Stadt kannte und sich Sandro
zum Vorbild nahm. AuBerdem erinnert die eng zusammenstehende, miteinander verbundene

Frauengruppe an Pontormos eigenes Werk in Carmignano.*®

62 yg]. Berti 1993, S. 262; Costamagna 1994, S. 88; Falciani 1996, S.72-73.
363 Vgl. Clapp 1914, 275-76; Clapp 1916, S.61; Cox-Rearick 1964, S. 293.
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7.7.  Die Ermafroditi von Castello und die Frage nach dem Geschlecht

Diese Zeichnungen sind in der Eigenart ihrer Darstellung von besonderem Wert, da Pontormo sich hier
zwischen den Geschlechtern bewegt und Korper schafft, die nahe an der Transsexualitit zu liegen

scheinen.

Pontormo wurde 1537 von Cosimo I. beauftragt, die Loggia von Castello, Residenz seiner Mutter

364 Vasari und Borghini zu Folge handelte es sich bei den zerstorten

Maria Salviati, zu freskieren.
Fresken um eine allegorische Darstellung der artes liberales und einigen antiken Géttern.”® Durch den
raschen Verfall der Fresken ist eine Zuordnung zu einzelnen Zeichnungen &uBlerst schwierig. Es
scheint als hitten sich die meisten Entwiirfe mit dem bei Vasari erwdhnten Mars Hermaphrodit im
Zeichen des Lowen und der Jungfrau beschiftigt. Cox-Rearick stellt aber die plausible Behauptung
auf, dass es sich hier bei der Aussage Vasaris um einen Fehlbericht handle, da die Darstellung eines
Mars als Hermaphrodit ungewohnlich erscheint und wohl eher Merkur im Zeichen der Zwillinge als
solcher dargestellt werde.**® So sind jeweils Zeichnungen erhalten, bei denen es sich einmal um Mars

im Zeichen des Lowen handelt, U6760Fr (Abb. 214) und einmal Merkur im Zeichen des Zwillings,
U14705Fr (Abb. 203). Vasari diirfte somit die beiden Darstellungen vermischt haben.

Von der Zuordnung abgesehen, haben vier der erhaltenen Zeichnungen die Darstellung eines sehr
feminin wirkenden Mannes zum Inhalt, welcher als Hermaphrodit gesehen werden konnte. Was die bei
Vasari genannten artes liberales mit den Darstellungen der Allegorie der Philosophie und der Goéttin
Ceres anbelangt und somit die Darstellung von weiblichen Figuren betrifft, so wird das Blatt aus
London, 1-57r (Abb. 215), mit der Loggia direkt in Verbindung gebracht.**” Diese direkte Darstellung
der Weiblichkeit findet sich in dieser Deutlichkeit wohl nur in einer Zeichnung fiir Careggi (Abb.
204). Die linke Gestalt ist unverkennbar als weibliche Figur anzuerkennen, deutlich sichtbar an ithrem
Busen und der Scham. Die iiberzeichnete und komplizierte Korperhaltung spricht fiir Pontormos

368

spéteres Schaffen.”” Die Haltung der Figur ist eine Wiederaufnahme der Figuren aus Careggi, die mit

** Cox-Rearick 2002, S. 51.

%5 ygl. Cox-Rearick 1964, S.302-303; Berti 1973, S.107; Costamagna 1997, S. 91; Vasari 2004, S. 55-57. Durch die
Technik von Ol auf trockenem Putz scheint die Ausstattung von Castello bereits im spéten 16. Jahrhundert so stark
beschédigt gewesen zu sein, dass selbst Borghini nur mehr vage Beschreibungen abgeben konnte. Nach Vasari und
Borghini handelt es sich um die erste Loggia links nach dem Eingang von der Villa von Castello. Die sechs bestehenden
Liinetten entsprechen der Anzahl der genannten Allegorien bei Vasari, ndmlich die artes liberales Astronomie, Geometrie,
Musik und Arithmetik, auBerdem einer Philosophie und Ceres, die allesamt ,,feminone grande e quasi tutte ignude”” waren.
AuBerdem werden noch ein Saturn im Zeichen des Steinbocks, ein Mars Hermaphrodit im Zeichen des Léwen und der
Jungfrau sowie schwebende Putten wie in Careggi genannt. Cox-Rearick stellt die These auf, dass diese Gottheiten mit den
ihnen zugeordneten Sternzeichen wahrscheinlich das Horoskop Cosimo I. darstellen sollten und dies im Gewdlbe zu sehen
war. Cox-Rearick 1984, S. 260-61

% Vgl. Vasari 1568/1966-87, Volume I, S. 492; Cox-Rearick 1964, S. 307.

%7 Kat. Ausst. National Gallery of Canada 2005, S. 221, Kat.Nr. 74 (Franklin). Das Blatt 1-57r aus London, wurde bereits
von Popham Pontormo zugeschrieben.

368 Kat. Ausst. National Gallery of Canada 2005, S. 221, Kat.Nr. 74 (Franklin).
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den iibereinandergelegten Beinen und den angewinkelten, aber ausgestreckten Armen als Vorlage
dienen (Abb. 209-10, 214). Der Korper ist sehr muskulés und maskulin gestaltet und nur durch die
Geschlechtsmerkmale und den prdgnanten Kopfschmuck als weibliche Gestalt zu identifizieren.
Derselbe tiberlédngte Torso findet sich in der rechten Figur, die eine dritte Gestalt zu halten scheint.
Diese mittlere Figur scheint durch die geschwungene Riickenansicht und den weniger muskuldsen
Korper wohl eher an eine Darstellung des Weiblichen zu erinnern, soll aber nach dem Gesicht zu
urteilen einen Jiingling darstellen. Diese Problematik weist schon auf das besondere Merkmal der
Zeichnungen fiir Castello hin, in denen die ménnlichen Figuren besonders feminine Ausprigungen
aufweisen, wihrend die weibliche Gestalt hingegen mit dem muskulosen Korper eines Mannes

versehen wird.

Die Zeichnungen der sogenannten Hermaphroditen zeichnen sich durch die sensible, aber auch laszive
Gestaltung des minnlichen Korpers aus, dessen Darstellungen aber oft ins transsexuelle tibergehen.
Dies zeigt sich vor allem bei den Blattern U6683F, U6630F, U6611F und auch Cambridge 1932.144
(Abb. 216-19), die wahrscheinlich Studien zu dem bei Vasari genannten Mars Hermaphrodit sind.
Hier scheint Pontormo absichtlich die Grenzen zwischen den Geschlechtern zu verwischen. Die
Ausfiihrung des lasziv weiblich geschwungenen Korpers irritiert durch die doch méannlichen Gesichter.
Die Darstellung eines Hermaphroditen wird durch die fehlenden ménnlichen Geschlechtsmerkmale
unterstrichen. Es ist doch sehr erstaunlich, dass Pontormo in der Gestaltung des Weiblichen immer den
ménnlichen Korper als Modell heranzieht oder sich den sehr muskulésen Korpern Michelangelos
anndhert, jedoch bei der Darstellung der Ménner von Castello diese sehr feminine und zarte Ziige
annehmen lésst. Betrachtet man etwa U6630F (Abb. 217), so erinnern Gesichtsziige und Haarpracht an
Vorzeichnungen der Frauen fiir die Liinette in Poggio a Caiano (Abb. 188, 190-91). Blatt U6611F
(Abb. 218) scheint eine direkte Reflektion auf Michelangelos Pieta (Abb. 220) in London zu sein,
sowohl in der Korperhaltung als auch in der zarten, pudrigen Kreidefiihrung. Die anderen
Vorzeichnungen zu Castello scheinen sich mit den bei Vasari genannten Gottheiten zu befassen, denen
immer ein Sternzeichen zugefligt ist. Diese haben auch eine ganz andere Korpergestaltung und weisen
bereits mit ihren {iberlingten, mit Muskeln aufgeblasenen Korpern auf S. Lorenzo. Die meisten
erhaltenen Zeichnungen befassen sich wohl mit der Darstellung des Hermaphroditen und bilden auch
eine Einheit in Ausdruck und Technik. Es handelt sich um die Zeichnungen U6611Fr, U6630Frt,
U6683Fr sowie Cambridge 1932.144 (Abb. 216-19). Allen sind Feinheit und Sanftheit in der
Anwendung des Zeichenmaterials, Rotel bei U6630F und in Cambridge, sowie schwarzer Stift bei
U6611F und U6683F, gleich. Die zarte Modellierung ist eine Weiterfiihrung in Pontormos
zeichnerischer Entwicklung, die seit Careggi diesen Weg geht. Der Ausdruck der Linie steht hier nicht

mehr im Vordergrund, die Kontur nimmt sich zuriick und bildet einen Ubergang zu den homogenen
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Schattierungen, die nicht mehr in einzelne Schraffuren unterschieden werden konnen. Sie erscheint
wie die Verdichtung der Schatten hin zu einer Linie. Die Modellierung des Inkarnats erreicht hier eine
Subtilitit und Zartheit in ihrer einheitlichen Gestaltung, die nur in wenigen Blittern Pontormos
vorzufinden ist. Wenn sich noch zarte, einzelne Linien in der dichten Schattierung erkennen lassen, so
scheinen sie die GliedmafBen zu umgarnen, um die Dreidimensionalitit des Kdrpers hervorzuheben.
Der feine Ubergang der Schattierungen von hell zu dunkel formuliert den Kérper. Durch die
Unterscheidung werden einzelne Muskeln und Einbuchtungen betont, wie etwa Knie- oder
Armbeugen. Auffallend ist bei diesen vier Blittern die erotische Auffassung der Korperhaltung. Es
erscheint befremdlich, dass diese Méanner femininere und elegantere Bewegungen zeigen, als die
meisten weiblichen Figuren, die in Pontormos Zeichnungen erhalten sind. Da es sich aber vermutlich
hier um einen Hermaphrodit handeln soll, kann man wohl die zeitgendssische Auffassung eines
solchen daran erkennen. Auffallend ist die Betonung der Taille und des GeséBles, die in einer sehr
weiblichen Formulierung ineinander tibergehen und bei U6683Fr, U6630Fr, und Cambridge 1932.144
sehr zur Geltung kommen (Abb. 216,217, 219). Die Gestaltung von Taille und Gesa3 erinnert vor
allem bei U6630Fr und in Cambridge an die Zeichnungen der Frauen von Careggi (Abb. 205, 212).
Pontormo scheint hier wie des Ofteren ein bereits bekanntes Detail wiederaufzunehmen und in einen
neuen Kontext einzubauen. Wenn das Gesicht ausgefiihrt ist, so hat es einen melancholisch-
nachdenklichen Ausdruck der den Betrachter direkt anspricht. Wiederum iiberwiegt hier die feine
Ausfithrung durch das Zeichenmaterial. Herausragend ist die Gestaltung des Kopfes in Blatt U6611Fr
(Abb. 218), der durch die Biegung des Korpers nicht sofort gdnzlich erkennbar ist. Doch bei genauer
Betrachtung sieht man das realistische nach hinten Rollen der Pupillen, wodurch nur das Weil3 der

Augen ersichtlich ist.

Eine weitere Zeichnung fiir die Loggia in Castello ist das Blatt U17405 (Abb. 203), das eine nach
rechts gewandte Figur zeigt, die auf einem schrigen Untergrund aufzuliegen scheint. Hinter dieser
lassen sich zwei Putti erkennen, die in einer quadratischen Rahmung vorzufinden sind. Cox-Rearick
betont, dass es sich hierbei wahrscheinlich um die Darstellung von Merkur im Zeichen des Zwillings
handelt, der wohl eher als Hermaphrodit dargestellt werden konnte als Mars, so wie Vasari es

falschlicherweise interpretierte.*®’

Das Blatt U6760Fr (Abb. 214) kann als eine erste Studie fiir den Mars im Zeichen des Lowen gesehen
werden, in der bereits der Lowe in Roétel skizziert ist. Die komplizierte Korperhaltung steht zwischen

U6630Fr und U6683Fr.

3% Cox-Rearick 1964, S. 306-07.
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Obwohl die Auseinandersetzung mit Michelangelo nicht so offensichtlich ist wie in Careggi ist sie
durchaus spiirbar. Wie auch Cox-Rearick bemerkt, sind die Korperhaltungen der Zeichnungen eine
Rezeption auf die Skulpturen der Fiirstenkapelle in S. Lorenzo.””® Die Zeichnung U6611F scheint
sogar eine direkte Rezeption von Michelangelos Beweinung Christi, (Abb. 220) zu sein. Sowohl der
stark nach hinten gebeugte Oberkorper, der den Brustbereich sehr betont als auch die Anwendung des
schwarzen Stiftes lassen deutlich erkennen, dass Pontormo diese Zeichnung Michelangelos, die einige

Jahre frither, um 1533-34, entstanden ist, gekannt haben muss.””!

7.8. San Lorenzo - das finale Werk

Die Ausstattung des Chores von S. Lorenzo war wohl der bedeutendste Auftrag in Pontormos Leben,
aber auch einer der wichtigsten seiner Stadt Florenz, der in der Mitte des 16. Jahrhunderts zu vergeben
war. In der Hauskirche der Medici hatten bereits bedeutende Kiinstler wie Brunelleschi, Donatello und
Michelangelo der Familie ihren Dienst erwiesen. Die Freskenausstattung war ein Zeichen der neuen
Macht der Medici, da Cosimo I. die Hauskirche seiner Familie in direkten Vergleich zu der

372

Sixtinischen Kapelle im Vatikan setzte.”” Pontormo sollte somit eine direkte Antwort auf das Jungste

Gericht der Sixtinischen Kapelle schaffen und wurde in direkten Vergleich zu Michelangelo

gestellt.””

Cosimo I. beauftragte Pontormo wohl um 1546 mit der Ausstattung, wer hinter dem komplexen

Programm steht, ist jedoch nicht iiberliefert.”’”* Pontormo arbeitete iiber zehn Jahre unter Ausschluss

*7" Cox-Rearick 1964, S.306.

31 ygl. Gnann 2010, S. 303.

372 Vgl. Costamagna 1994, S. 92; Firpo 1997, S. 3-4; Falciani 1998, S. 84; Cox-Rearick 2002, S. 52.

°” Ebenda.

374 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 318-19; Berti 1973, S. 109; Costamagna 1994, S.92-93; Sohm 2007, S. 105, Tazartes 2008,
S. 180-186. Sohm erwihnt, dass bereits 1545 Pierfrancesco Riccio, Sekretér und maggiordomo Cosimo I., Pontormo die
Ausstattung des Chores zusprach. Costamagna bemerkt, dass es wahrscheinlich ist, dass Pontormo nach Rom reiste um das
Jiingste Gericht zu studieren und sich auch mit Michelangelo tiber dessen Inhalt auseinandersetzte. Nach Costamagna
gehen beide Freskenausstattungen auf dieselbe populdre Lehre zuriick, dass ndmlich die Gnade Gottes nicht von der
Fiirsprache der Heiligen abhinge, sondern vom Glauben des Einzelnen. So manifestiert in der 1542 pubblizierten Lehre
Trattato utilissimo del Beneficio di Cristo crocifisso verso i cristiani. Diese Lehre, die in Florenz wahrscheinlich durch
Piero Carnesecchi und Michelangelo bekannt wurde, war auch am Hofe Cosimo I. von einigen Personlichkeiten vertreten,
so auch Pierfrancesco Riccio und Pontormo. Tazartes bemerkt, dass bereits einige Forscher wie De Tolnay, Forster, Cox-
Rearick und Berti hinter den Fresken von S. Lorenzo die theologische Lehre von Juan de Valdes erkannten, denen neben
Pontormo auch bedeutende Akademiker der Zeit, wie Benedetto Varchi und Vincenzo Borghini nahe standen. Varchi wird
laut Tazartes auch als concettisto des Programms von S. Lorenzo vermutet und wahrscheinlich nannte Vasari Riccio als
Verantwortlichen fiir das Programm, da er seinen Freund Varchi schiitzen wollte. Denn nach dem Konzil von Trient wurde
diese Glaubenseinstellung verboten und die Anhénger wurden geahndet. Dadurch ist es nicht verwunderlich, dass Vasari in
seinen Vite das Programm nicht mehr verteidigt, sondern auch die Wertigkeit der Fresken vermindert.

Zur detaillierten Analyse der Fresken in S. Lorenzo siehe Firpo 1997.
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der Offentlichkeit bis zu seinem Tod am 1. Janner 1557 an der Gestaltung des Chores.’” Die

Fertigstellung erfolgte durch seinen Schiiler Bronzino, der den unteren Teil des Chores vollendete.*”®

Da die Fresken nicht mehr erhalten sind, ldsst sich das Programm nur aus zeitgenossischen

77 Daraus ergeben sich die Darstellungen

Uberlieferungen und Stichen rekonstruieren (Abb. 221).
Opfer Kains und Abels und Brudermord, Segnung Noahs und Bau der Arche, Moses erhélt die
Gesetzestafel, Vertreibung aus dem Paradies, Christus in der Glorie, Sindenfall, Erschaffung Evas,
Vier Evangelisten, Opferung Isaaks, Adam und Eva bei der Arbeit, Gott spricht zu Noah, Sintflut,
Himmelfahrt der erlosten Seelen, Martyrium des HI. Laurentius und Auferstehung der Toten.*® Von
den zehn Jahren, die Pontormo mit der Gestaltung des Chores von S. Lorenzo verbrachte, sind die
letzten zwei Jahre, 1554-56, sehr genau in dem diario des Kiinstlers fiir die Nachwelt erhalten.’” In
diesem Tagebuch beschrieb Pontormo minutids seinen Leibeszustand, die zu sich genommenen
Speisen, beschreibt knapp, woran er gearbeitet hat und vermerkt kleine Skizzen der einzelnen Figuren

380

am Rande des Textes.”” Die Fresken wurden jedoch durch Arbeiten im Chor 1742 zerstort und somit

ist Pontormos spites Werk, wie Cox-Rearick es so treffend formuliert, fiir die Nachwelt nur durch

seinen spiten Zeichenstil tiberliefert.”'

Die 32 erhaltenen Zeichnungen zu den Fresken von S. Lorenzo sind allesamt in schwarzer Kreide
ausgefiihrt, einige wurden fiir den Transfer bereits quadriert.*** Die Kreide wird sehr sanft angewendet
und zeichnet sich durch das charakteristische sfumato aus, das Pontormo durch sanftes Verwischen
erreicht, auerdem befinden sich die Figuren nun in einem leeren Raum und scheinen zu schweben.*®
Vasari berichtet auBBerdem, dass Pontormo fiir jede Figur ein eigenes Terrakotta-Modell schuf um die
Figuren ausfiihrlich in Zeichnungen und cartone vorbereiten zu kénnen, um sie dann schlussendlich

auf die Altarwand zu iibertragen.’®

Dieses letzte grole Schaffen des Pontormo zeichnet sich durch zwei Gruppen aus. Die Erste bildet
sich aus den im oberen Bereich des Chores angebrachten Fresken, wie Opfer Kains und Abels und
Brudermord, Segnung Noahs und Bau der Arche, Moses erhélt die Gesetzestafel, Vertreibung aus dem

Paradies, Christus in der Glorie, Stindenfall, Erschaffung Evas, Vier Evangelisten, Opferung Isaaks,

375 Cox-Rearick 1992, S. 244.

376 Tazartes 2008, S. 177.

377 Vgl. Tazartes 2008, S. 175.

78 Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 318,Vasari 2004, S. 59; Tazartes 2008, S. 175.

37 Vgl. Tazartes 2008, S. 175; Pontormo 2014, S. 7-36.

30 ygl. Pontormo 2014, S. 7-36. So vermerkt er hier auch, dass er noch am 27. August 1556 den Karton fiir das Martyrium
des HI. Laurentius in die Kirche brachte. Vgl. Pontormo 2014, S. 7-36; Tazartes 2008, S. 178.

3#1 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 84; Berti 1973, S. 109.

32 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 84. Quadriert sind die Blitter U6508Fr, U6535F, U6739Fr, U6749Fr, Bergamo 2357,
Dresden C65, Venedig 550.

% ygl. Cox-Rearick 1964, S. 93.

3 Vgl. Vasari 1976, S. 885-886; Tazartes 2008, S. 174-177.
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Adam und Eva bei der Arbeit , die Zweite durch die im unteren Bereich an drei grolen Winden
ausgefiihrten Darstellungen, namlich Gott spricht zu Noah, Sintflut, Himmelfahrt der erlésten Seelen,
Martyrium des HI. Laurentius und Auferstehung der Toten. Die Darstellungen unterscheiden sich auch
in der Auffassung der Korper. Im oberen Bereich iiberwiegen Figuren mit {iberldngten
Korperdrehungen, wihrend vor allem in den Zeichnungen fiir Sintflut und teilweise auch fiir die

Auferstehung der Toten nur mehr incinander verwundene Leiber zu erkennen sind.

Die fiir diese Arbeit relevanten Zeichnungen zu S. Lorenzo befassen sich ausschlieflich mit der
Darstellung der Eva. Diese wird in drei Phasen ihres Lebens gezeigt, bei der Erschaffung Evas, Adam

und Eva bei der Arbeit und der Vertreibung aus dem Paradies.

Blatt U6609F (Abb. 93) zeigt neben dem Hauptthema Christus in der Glorie am unteren Blattrand
auch die Erschaffung Evas. Diese Kompositionsstudie ist wohl eine direkte Vorstudie fiir das Fresko in
der Mitte der beiden Fenster an der Hauptwand des Chores, wie an einem Stich aus der Albertina
nachzuvollziehen ist (Abb. 221).*® Die Gruppe um die Erschaffung Evas setzt sich aus Gottvater mit
dem Segensgestus, der auch auf die an der darunter liegenden Wand abgebildeten auferstehenden
386

Seelen weist, dem schlafenden Adam links und Eva auf der rechten Blattseite zusammen.

erinnert in seinem Aufbau sehr an die Zeichnung U465F (Abb. 82) aus dem Jahre 1520.**” Dass

Das Sujet

Pontormo seine eigene Zeichnung als Vorlage benutzte, ist auch am Verso des Blattes U465F zu
erkennen, worauf er eine Studie fiir den Adam in S. Lorenzo ausfiihrte.**® AuBerdem ist die Haltung
von Adam und Eva fast ident mit dem Blatt U465F. Wie bereits in der frithen Zeichnung erscheint die
Unterscheidung zwischen Mann und Frau nicht offensichtlich, die Gestaltung der Eva ist sogar in S.
Lorenzo weitaus muskuldser und kraftvoller als in U465F (Abb. 82). Im Gegensatz zu der Darstellung
von 1520 ist Eva noch gebeugter, sich zu Gottvater nach hinten wendend gezeigt, wodurch ihre Gestalt

noch verdeckt wird und man nur den seitlichen Oberkorper wahrnimmt.

Auf dem Blatt zu Adam und Eva bei der Arbeit (Abb. 222) findet sich wohl eine der schonsten
weiblichen Aktzeichnungen Pontormos. Die Figur der Eva befindet sich im linken oberen Bereich des

¥ Die Figur der Eva ist

Bildes, wihrend das restliche Blatt mit zwei Studien zu Adam ausgefiillt ist.
auch schon am vollstindigsten ausgefiihrt und wurde mit dem schreitenden Adam bereits mit einer

Quadratur versehen, um diese Zeichnungen auf ein groferes Blatt, oder bereits den Karton, zu

3% Vergleich Cox-Rearick 1964, S. 331-334.

3% Tazartes 2008, S. 177. Ungewdhnlich ist, dass Gottvater mit der linken Hand den Segensgestus ausfiihrt und nicht mit
der traditionell rechten Hand.

7 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 88, 334.

% Ebenda.

%9 Rechts und links oben in den Ecken sicht man zwei spontane Skizzen, die mit schnellen Linien die Kontur zweier
weiblicher Korper erfassen. Die Rechte ist sehr unférmig und ungeschickt gefiihrt und kann auch ein nachtriaglicher Zusatz
sein, der nicht aus der Hand Pontormos stammen muss. Die Linke hingegen, wiederholt die Kdrperhaltung der Eva in
entgegen gesetzter Richtung.
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iibertragen. Eva lehnt auf einer Art Wolke, den Korper frontal dem Betrachter zugewendet. Den Kopf
nach links aufwirts blickend, hilt sie eine Art Spindel in der rechten Hand. Die Darstellung des
Weiblichen ist hier wohl eine der glaubwiirdigsten und stimmigsten, da die Geschlechtsmerkmale fiir
Pontormo realistisch, aber nicht iibertrieben betont erscheinen und auch die Korpergestaltung in sich
angemessen ist. Hier gibt es keinen Zweifel, dass es sich um eine Zeichnung einer Frau handelt. Vom
zarten Kopf, der zwar einen betonten Hals hat, der aber nicht zu ménnlich wirkt, ein schmales Kinn bis
zur zarten Nase und dem schon formulierten Mund, scheinen die Gesichtsziige doch sehr feminin. Die
etwas muskuloseren Schultern und der Oberkorper konnen, wie auch der Brustbereich, eine Rezeption
auf Michelangelo und seine kréftigen Figuren in S. Lorenzo sein (Abb. 68-69). Uberhaupt steht dieses
Blatt in grofer Ndhe zu den Zeichnungen aus Careggi und den monumentalen Frauendarstellungen

(Abb. 210,212), wie sich vor allem an der Haltung der Eva erkennen lasst.*”

Zur Vertreibung aus dem Paradies sind zwei Studien der Eva erhalten, wobei U6715F eine
Detailstudie der Eva auf Blatt C65 aus Dresden ist (Abb. 223, 224).*"' Eva ist in Gehbewegung nach
links gezeigt, wendet sich aber, die Hinde schiitzend zu ihrem Kopf gefiihrt, nach rechts oben. Die
Nacktheit des doch recht muskuldsen Korpers wirkt grob im Vergleich zum zarten, weiblichen Gesicht
Evas. Vor allem der Unterkorper ist der Korper eines Mannes und nicht der einer Frau, die Muskeln
und Sehnen sind durch die feinen Schattierungen viel zu stark herausgeformt. Auch die Arme wirken
sehr muskulds und erinnern an die kréftigen Arme, die Michelangelo so oft seinen weiblichen Figuren
gibt. Der Busen, der nur links ausgefiihrt ist und rechts am Korper fast nicht zu erkennen ist, ist sehr
plastisch formuliert. Der Busen und das Gesicht sind somit die einzigen Merkmale einer weiblichen
Gestalt, die hier wie Versatzstiicke angefiigt werden, um dem ménnlichen Korper weiblichen
Ausdruck zu geben. Im Gegensatz zu der Detailstudie (Abb. 224) ist die Gestaltung der Eva aus
Dresden (Abb. 223) weniger muskulds und etwas femininer vollzogen. In der Kompositionsstudie, die
die Vertreibung aus dem Paradies zeigt, ist Eva mit Adam auf der Flucht dargestellt, wihrend der
Engel tiber ihnen schwebt. Adam und Eva fliichten nach links, Adam wendet sich ganz von dem
strafenden Engel ab, wihrend Eva, ihre Hiande schiitzend iiber den Kopf haltend, mit dngstlichem
Blick zu ihm aufsieht. Die Weiblichkeit der Eva wird durch die Zuriicknahme der Muskeln und die
Betonung der Brust und der weichen Gesichtsziige im Gegensatz zur Detailstudie (Abb. 224) mehr
betont. Das zeigt, dass Pontormo in der Kompositionsstudie bereits mehr Wert auf die Ausarbeitung

der femininen Ziige legt und die Weiblichkeit der Eva hier von groBerer Bedeutung ist.

%0 ygl. Cox-Rearick 1964, S. 339.

¥1Nach Cox-Rearick ist das rechte Bein von einer zweiten Hand iiberarbeitet worden, dies wiirde auch die fiir Pontormo
recht plumpe und grobe parallele Schraffierung am Oberschenkel erkldren, die im Vergleich zum Rest des Blattes auch viel
zu spitz und fest ausgefiihrt ist. Cox-Rearick 1964, S. 331.
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In den Blittern, die sich mit Szenen aus den unteren Wandbereichen des Chores, wie der Sintflut oder
der Auferstehung der Toten befassen, kann keine Figur als dezidiert weiblich angesehen werden.
Pontormo begibt sich hier auf eine Ebene des neutralen Geschlechts, dessen Zuordnung auch nicht
unbedingt von Bedeutung zu sein scheint. Zu Unklarheiten kommt es auch in der Zuschreibung der
Zeichnungen an eines der drei groen Themen, Sintflut, Himmelfahrt der erlgsten Seelen und der

Auferstehung der Toten.**?

In den drei faszinierenden Studien zu der Sintflut U6752Fr, U6753F und U6754Fr (Abb. 225-27) stellt

sich die Unterscheidung der Geschlechter als sehr schwierig heraus.*”

Die Korper sind massiv, mit
geldngten Oberkdrpern, die in lange GliedmaBen tibergehen, die sich um andere Korper winden und so
die Figuren zu einer grolen Woge aus Korpern werden, die alle ineinander verschmolzen sind. Die
Geschlechter werden nicht mehr genau betont, die Gestaltung der Korper kann nicht mehr
unterschieden werden, da Pontormo sich hier wohl bewusst der Darstellung einer asexuellen Masse

widmet.

Die Zeichnungen zur Himmelfahrt der erlosten Seelen (Abb. 228-30) sind in ihrer Darstellung der
geschwichten Korper, die sich mit hoher Anstrengung erheben und sich dabei gegenseitig stiitzen, von
groBBem kiinstlerischem Ausdruck. Das Abwiegen zwischen Schwiche, zusammensinkenden Korpern
und neuem Aufheben hat Pontormo hier in sehr eindrucksvoller Weise umgesetzt. Die Korper sind
sehr grof} und geldngt und doch driicken sie eine starke Sinnlichkeit aus. In der Zeichnung aus Venedig
(Abb. 228), ist die Auffassung der Korper sehr kraftvoll und zeigt den Kontrast zwischen den
erschopften Figuren, die hier als eine Art Podest dienen, auf dem sich die zwei Hauptfiguren mit
letzter Anstrengung empordriicken. An der Gestaltung der Korper mit ihren kriftigen, muskuldsen
Gliedern ist der Einfluss Michelangelos unverkennbar. Auch hier kann eine Unterscheidung der
Geschlechter nicht leicht getroffen werden, jedoch scheint es sich hier um ein Paar zu handeln, bei

dem sich die linke Figur durch etwas weichere Rundungen als weiblich herausstellen konnte.*”*

Die Studie zur Auferstehung der Toten (Abb. 231) wurde in der Forschung sowohl der Sintflut als auch
der Wiederauferweckung der Toten zugeschrieben, aber wie Cox-Rearick richtig bemerkt, erscheinen
die Korper in diesem Blatt kréftiger und lebendiger und haben nichts mit dem schwachen, stillen,

ineinander gelegten Korper der drei Sintflut-Blitter gemein. AuBerdem stellt die Autorin den

392 In dieser Arbeit liegt das Hauptaugenmerk jedoch auf der Darstellung des Weiblichen. Cox-Rearick benennt nur das
Blatt 550 aus Venedig fiir die Himmelfahrt der erldsten Seele, wihrend etwa bei Tazartes oder in der aktuellen Auflage des
Diario 2014 auch 6608F und 6565F zu dieser Gruppe gezéhlt werden und nicht wie bei Cox-Rearick zur Auferstehung der
Toten. Vgl. Cox-Rearick 1964, S. 341-44; Tazartes 2008, S.179, Pontormo 2014, S. 107-108.

393 Tazartes verweist darauf, dass dieses Fresko erst von Bronzino 1557-58 vollendet wurde. Tazartes 2008, S. 177.

%% Kat. Ausst. Saarland-Museum 1997, S. 214, Kat.Nr. 72 (Giise). Die Ausfiihrung in schwarzer Kreide ist wie bei den
anderen zwei Zeichnungen zu diesem Thema sehr weich, jedoch ist das Blatt aus Venedig bereits in Rotel quadriert.

*3 Cox-Rearick 1964, S. 342.
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Zusammenhang dieses Blattes mit der Himmelfahrt der erldsten Seelen aus Venedig (Abb. 228) und
einem weiteren Blatt (Abb. 232) dar.**® Gemein ist den drei Zeichnungen die Darstellung von
méchtigen, breiten und fiilligen Koérpern, die in ihrer Erscheinung und durch ihre Rundungen auf die
Gestaltung eines weiblichen Korpers hindeuten. Wie bereits erldutert, scheint sich die Darstellung
eines Geschlechts in der Arbeit um San Lorenzo immer mehr aufzuldsen, dies gilt natiirlich mit

Ausnahme der Darstellungen der Eva (Abb. 222-24).

Die Zeichnung (Abb. 231) ist in zwei Ebenen geteilt, wobei die Hauptgruppe in der oberen Hélfte des
Blattes, eine Auferweckung der Toten, mit vier Figuren von Bedeutung ist. Die mittlere Figur scheint
sich auf die drei dahinter befindlichen liegenden Gestalten aufzustiitzen und ldsst eine doch lasziv
wirkende Korperhaltung erkennen. Es kann sich hier durch die Andeutung des Busens und des nackten
Korpers um eine Frau handeln, ebenso ldsst die Figur links davon auch Anzeichen des Weiblichen

erkennen.

Bei einem weiteren Blatt (Abb. 232) findet sich im unteren Blattbereich eine Rdételstudie zur
Auferstehung der Toten.*” Es ist eine Studie mehrerer iibereinander- und in sich verkeilter Korper, die
nicht immer zu unterscheiden sind und in einer schweren Bewegung nach oben streben. Wie bei den
anderen Gruppenzeichnungen zu San Lorenzo ist das Skizzenhafte, Schematische und Einheitliche
auch hier vorzufinden. Wenn man diese genauer betrachtet, so kann man sich auch hier einen
weiblichen Korper vorstellen, etwa in der Mitte der Gruppe und links davon. Die Gestaltung der
Korper ist sehr fiillig und breit, erinnern in ihrer schematischen Skizzenhaftigkeit jedoch auch an friihe

Studien des Pontormo.

% Cox-Rearick 1964, S. 342.

*7 Ein weiteres Mal zeigt dieses Blatt wie Skonomisch Pontormo mit seinen Zeichnungen umging, denn am Verso findet
sich eine Portraitstudie im Profil eines jungen Mannes in schwarzem Stift, die das ganze Blatt ausfiillt und somit doch recht
imposant ist. Wahrscheinlich handelt es sich hierbei um ein Portrit fiir Cosimo I. de Medici. Cox-Rearick 1964, S. 341.
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8. Conclusio

Diese Arbeit vertritt die These, dass Pontormo sich in seinem zeichnerischen Werk nur mit méannlichen
Modellen befasst und seiner Darstellung des Weiblichen eine zeichnerische Transformation des
ménnlichen Vorbildes zu Grunde liegt. Eine Ausnahme bilden jene Zeichnungen, die unter dem

Einfluss Michelangelos stehen.

Durch die Untersuchung der Zeichnungen Pontormos konnten einige neue Erkenntnisse liber die

Darstellung des Weiblichen in seinen Zeichnungen erfolgen.

Zunichst soll betont werden, dass Pontormo in der Wahl des Zeichenmaterials keine Unterscheidung
vornahm, ob es sich um eine weibliche oder méinnliche Gestalt handelt. Die Wahl seines Materials
hiangt vielmehr mit dem Stadium der Zeichnung zusammen und in welcher Phase seines kiinstlerischen
Schaffens er sich befindet. Auch in der Art und Weise wie er die Zeichnung anfertigt kann kein
signifikanter Unterschied erkannt werden. Es gibt wenige Blitter, in denen Pontormo sowohl eine
weibliche, als auch eine ménnliche Figur ausfiihrt. Hier sei auf das Blatt U675Fr (Abb. 82) mit der
Darstellung der Erschaffung Evas hingewiesen. Betrachtet man die beiden Korper ganz subjektiv und
ohne Wissen des Dargestellten, so kann man auf den ersten Blick keine Unterscheidung der
Geschlechter treffen. Der weiche, fiillige Bauch ist bei beiden vorzufinden, ebenso die Ahnlichkeit der
Schulter- und Armpartie, es ist offensichtlich ein und derselbe neutrale Korper. Was Pontormo jedoch
hier macht und dies in seinem ganzen Werk ausfithren wird ist die Bearbeitung dieser neutralen, aber
eher médnnlichen Kdrper mit kleinen Details. So ldsst er etwa Evas Figur durch die Aufwértsbewegung
viel weiblicher erscheinen, indem er ihre Taille betont und unter dem Arm ihren Busen andeutet.
Obwohl die Haare nicht unbedingt einer Frau zuzuordnen wéren, lisst sich durch das leicht gewellte,
offenere Haarbild ein Unterschied zu Adams Haaren herstellen. Das Zeichenmaterial, Rotel,
unterstreicht in seiner Anwendung jedoch keine Unterscheidung der Geschlechter. Man kann keine

sanftere, zartere Anwendung bei Eva erkennen.

Auch im primo pensiero zum Visdomini-Altar, GNS FC 147r (Abb. 90), ist die Figur der Madonna in
ebenso schnellen, pridgnanten Strichen in schwarzer Kreide ausgefiihrt, wie auch die dargestellten
ménnlichen Personen. Einzig die Betonung des Busens schafft eine Trennung der Geschlechter, jedoch
nicht die Anwendung des Materials. Dies gilt genauso filir weitere Blétter, in denen beide Geschlechter
ausgeflihrt werden, wie etwa das Blatt aus Oxford mit dem Entwurf fiir S. Felicita (Abb. 92), die
Skizze aus London (Abb. 187) oder die Pieta (Abb. 182).

Auch in seiner Spdtphase in der Ausstattung von San Lorenzo findet sich bei beiden Geschlechtern

dieselbe Art zu zeichnen. Die Darstellungen variieren zwar im Ausfiihrungsgrad, wie etwa in U6535F
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(Abb. 222), in der Eva bereits mit einer feineren Modellierung versehen ist, jedoch kann keine
Geschlechtertrennung durch die Anwendung des Zeichenmaterials erkannt werden. Auch in weiteren
Zeichnungen, wie auch der Sintflut-Gruppe fiir San Lorenzo finden sich hinsichtlich des

Zeichenmaterials und seiner Ausfiihrung keine Abweichungen in Bezug auf die Geschlechter.

Die wichtigste Erkenntnis dieser Arbeit ist, dass Pontormo bei der Gestaltung einer weiblichen Figur
meist von einem méannlichen Modell ausgeht, eine Ausnahme findet sich in der Vorbildwirkung der

Skulpturen und Kartone Michelangelos.

Pontormo studierte die Korperhaltung einer zukiinftigen weiblichen Figur an mannlichen Modellen.
Dies ist noch nicht ungewohnlich, da es der Werkstattpraxis zu Grunde liegt, erste Bewegungsstudien
an Modellen zu studieren, die zur Verfligung standen und dies waren meist Lehrlinge. Herausragend
ist jedoch, dass sich aus den verschiedensten Phasen seines kiinstlerischen Schaffens Zeichnungen
erhielten, die Pontormos Arbeitsweise aufzeigen. Dass Pontormo mannliche Modelle fiir die Schaffung
seiner weiblichen Figuren benutzte kann in verschiedensten Stadien und Ausfiihrungen an den

Zeichnungen erkannt werden.

Eine frithe Zeichnung U6533F (Abb. 175) zeigt ein Anfangsstadium, in dem Pontormo eine
Vorzeichnung zu einer Frau mit Kind ausfiihrt. Die Darstellung ist neutral und erst durch das Kind
wird das Thema erkennbar, denn die Frau hat noch keine weiblichen Ziige an sich. Erstaunlicherweise
betont Pontormo, so wie auch im nichsten Blatt zur Hl. Cecilia noch die Miannlichkeit der Vorlage
durch Abflachung der Brust und die muskuldsen Oberarme. Auch in den Studien zur Hl. Cecilia ist das
mannliche Modell noch deutlich zu erkennen. In der Vorstudie aus Florenz (Abb. 26) handelt es sich
um eine Gewandstudie und die Figur erscheint noch neutral. Die Rotelstudie aus Rom zeigt eine
weitere Ausfithrung (Abb. 27). Es erscheint sehr ungewoéhnlich, dass bei einer Studie zu einer
weiblichen Heiligen die Rippen und der Oberkorper, welcher offensichtlich ménnlich ist, derart betont
werden. Die Ausfiihrung der Muskelstringe und einzelnen Rippenpartien des Oberkdrpers lédsst dies
offensichtlich erkennen. Es scheint hier wiederum ein sehr eindeutiges Beispiel dafiir zu sein, dass
Pontormo die Haltung der Figur an einem mannlichen Modell in der Werkstatt studierte. Erst nachdem
er den Oberkorper und die Arme in der richtigen Position gezeichnet hatte, fiigt er die Kleidung und
den Schleier hinzu und verwandelt so eine Studie einer gebeugten médnnlichen Gestalt in ein Sujet fiir

eine Heilige.

Jedoch kann das ménnliche Modell bei einigen Studien nicht nur angenommen werden, sondern es ist
durch den Erhalt mehrerer Zeichnungen die Entwicklung und Arbeitsweise Pontormos systematisch
nachzuvollziehen. Daraus wird ersichtlich, dass er die weibliche Figur aus vorangegangenen Studien

des mannlichen Korpers herausarbeitet.
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Als erstes soll auf die Studien zu den drei Frauen in Poggio a Caiano hingewiesen werden. Dem Blatt
U6673Fv (Abb. 191) gehen zwei Vorstudien voraus, die ein ménnliches Modell zeigen, an dem die
Haltung der Figur studiert wurde. Es handelt sich hierbei um zwei verschiedene Modelle mit zwei
unterschiedlichen Haltungen.398 In U6514F (Abb. 192) wird die Korperhaltung an Hand eines nackten
Modells studiert, das sich auf seinen linken Arm stiitzt, nach rechts wendet, wihrend es mit der
ausgestreckten rechten Hand einen Stab hélt. Dies ist aber nicht die Haltung fiir die sich Pontormo
schlussendlich entscheidet. Er arbeitet die Figur in eine Liegefigur um und ldsst dafiir einen weiteren
Jungen als Modell in diese Position bringen. So wird in U6515Fv (Abb. 189) in schwarzer Kreide und
in schnellen Linien die Kontur umrissen und schematisch das Gewand skizziert. Wichtig ist hier die
Hand, die bereits wie in U6514F eine Art Stab hélt, der aber hier nur angedeutet wird und das
ausgestreckte Bein, das spéter vom Kleid verdeckt wird. Die Studie wird unten in der Blattmitte ganz
klein wiederholt, auerdem findet sich links eine Studie eines Unterschenkels, der als Vorzeichnung
fiir U6530F+U6531F (Abb. 188) gedient haben mag und eindeutig dieselbe Haltung in fast genau
demselben Maf3stab wiedergibt. Diese beiden Vorstudien nach dem lebenden, ménnlichen Modell sind
herausragende Beispiele, die die Arbeitsweise des Pontormo veranschaulichen konnen. Am
ménnlichen Modell werden zuerst verschiedene Varianten der Positionierung erarbeitet um dann in
einem weiteren Schritt das ménnliche Modell etwas in der Korperhaltung zu drehen, sodass der
Oberkorper dem Betrachter direkt zugewandt wird und man Taille und Brustbereich besser betonen
kann. Durch die dezente Verdnderung des Korpers kann nun die Weiblichkeit durch weiteres

Hinzufiigen von Kleidung besser hervorgehoben werden.

Zwei Studien zu der Madonna mit Kind und Johannesknaben aus den Uffizien (Abb. 62) belegen auf
erstaunliche Weise die Theorie dieser Arbeit. Das erste Blatt (Abb. 196) zeigt die Teilstudie eines
nackten jungen Mannes, die als Haltungsstudie diente. Es ist an einigen Details ersichtlich, dass dieser
Vorstudie ein méannliches Modell zu Grunde liegt. Das Gesicht ist ohne Zweifel das eines jungen
Mannes, der muskuldse Hals mit dem angedeuteten Kehlkopf, und auch die Art wie die kurzen Haare
nach hinten gelegt sind, unterstreichen dies. Es ist anzunehmen, dass ein garzone diese préizise Haltung
einnahm. Dieser Zeichnung sind aber wahrscheinlich bereits einige weitere vorausgegangen. Es ist
keine einfache Skizze mehr, sondern eine genaue Studie der Korperhaltung, die bereits sehr nahe an
die Madonna im Gemailde herankommt. Wie auch am Blatt U6697Fr (Abb. 197-98) studiert Pontormo
hier ein Detail, das dann mit den Erfahrungen der anderen Studien verbunden wird und so den fertigen
Entwurf ergibt. Erstaunlich ist hier, dass Pontormo offensichtlich die Studie zu einer Frauenfigur an
einem méannlichen Modell entwickelte und dies durch das Blatt U6649Fr (Abb. 196) auch {iberliefert

ist. Auf dem zweiten Blatt sehen wir mehrere Skizzen, die sich bereits mit dem Gewand und dem

3% Vgl. Kat. Ausst. Amsterdam 1954, S. 30; Falciani 1996, S. 114-116.
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Ausdruck der Madonna befassen (Abb. 197-98). Wie hier an Blatt U6697Fr ersichtlich wird, studierte
Pontormo auch die Haltung der Madonna an einem ménnlichen Modell, wie an Blatt U6649Fr zu
sehen ist, dass dann durch Hinzufligen von Schleier oder Kleidung zum Abbild des Weiblichen

transformiert wurde.

Fiir die Freskenausstattung der Villa Medici in Careggi sind einige Zeichnungen erhalten, die fiir diese
Arbeit von auBlerordentlicher Wichtigkeit sind. An Hand dieser Zeichnungen, darunter einige der
wenigen Uberzeugenden Frauenakte von Pontormo, kann beispielhaft die Entwicklung des
Formfindungs- und Zeichenprozesses von Pontormo erldutert werden. Reiht man nun die Zeichnungen
U6605F, U6583 und U6584 (Abb. 213, 205, 212) aneinander, so kann ohne Zweifel erkannt werden,
dass diese drei Blétter Studien von méannlichen Riickenpartien sind, die in einem Schaffensprozess zu
einer weiblichen Figur fiir die Loggia di Careggi transformiert wurden. Offensichtlich ist auch die
Auseinandersetzung mit Michelangelo und dessen weiblichen Skulpturen in S. Lorenzo. Es scheint als
habe Pontormo eine &dhnliche Position an Hand von Modellen, wahrscheinlich garzoni seiner
Werkstatt, studiert und immer weiterentwickelt. Erscheint der ménnliche Riickenakt von U6605F
(Abb. 213) noch sehr maskulin und kriftig in seiner Statur, wird dies in Blatt U6583F (Abb. 205)
schon etwas aufgelockert. Beeindruckend ist hier die Gestaltung des etwas iliberzeichnet-muskuldsen
Riickens, doch wirkt die Figur an sich nicht mehr so massiv wie U6605F, sondern etwas leichter. Es
scheint sich aber um dasselbe Modell zu handeln, wenn man den Kopf- und Geséfbereich miteinander
vergleicht. Nur wirkt durch das Hochstrecken der Hauptstudie in U8583F (Abb. 213) die Figur
weniger schwerfillig. Im selben Blatt U6583F, in einer weiteren Studie rechts oben, erfolgt die ndchste
Stufe dieser Entwicklung. Nun dreht sich die Figur mehr nach rechts und 6ffnet den Brustkorb schon
etwas hin zum Betrachter. Die linke Hand ist nun nicht sichtbar, aber der Ansatz der rechten Hand
weist darauf hin, dass sie nun nicht mehr nach oben gestreckt wird, sondern einfach horizontal vom
Korper weist. Durch die Drehung des Oberkdrpers, der nicht mehr ganz so muskulds dargestellt wird
wie die Hauptstudie, kann man bereits den Brustbereich sehen. Obwohl es sich hier noch ganz klar um
einen ménnlichen Korper handelt, scheint sich der Brustbereich schon etwas gerundet zu haben. Geht
man den letzten Schritt hin zu Blatt U6584F (Abb. 212), erkennt man Pontormos Intention und
Schaffensweise sofort. Die Figur ist noch weiter nach rechts gedreht und obwohl Riicken und Gesal3
noch von derselben Person sind wie in U6605F und U6583F, haben sich doch Gesicht und Brustkorb
in eine weibliche Figur verwandelt. Die Riickenmuskulatur wird etwas zuriickgenommen, durch die
Betonung des Busens ist die Transformation vollzogen und obwohl die Figur noch einen ménnlich-

muskuldsen Eindruck macht, soll hier eindeutig eine weibliche Gestalt dargestellt werden.

Wie zu den Zeichnungen fiir Careggi ist die Studienserie der drei Grazien (Abb. 76) eine der wenigen

Fille, in denen Vorstudien erhalten sind, die in anscheinend schliissiger Beziehung zueinander stehen.
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Es wird auch hier ersichtlich sein, dass Pontormo zuerst seine Korper an minnlichen Vorbildern
studiert und dann durch wenige Feinheiten in weibliche Figuren transformiert, die er ja in diesem
Beispiel schlussendlich darstellen will. Betrachtet man noch einmal die Entwicklung und Reihenfolge
der einzelnen Blitter, die der Zeichnung der drei Grazien zu Grunde liegen, so erkennt man aufs Neue
Pontormos Herangehensweise an die Darstellung des Weiblichen, wie es bereits schon in der Loggia in
Careggi aufgefallen ist. Die Entwicklung kann hier an Hand der mittleren Figur der drei Grazien (Abb.
76) beobachtet werden. Auch hier kann man davon ausgehen, dass eine einfache Werkstattstudie,
interessanterweise auch hier von einem Riickenakt, Pontormo zur Weiterbildung inspiriert hat. Oder es
ist viel mehr das Riickgreifen auf eine einfache Studie eines ménnlichen Aktes, die ihm bei der
Entwicklung und Umformulierung zu einer weiblichen Figur von Nutzen war. Betrachtet man das
Blatt mit der ménnlichen Vorstudie U6747F (Abb. 155) erkennt man sogleich, wie Pontormo die
Umformung in einen weiblichen Korper vornimmt. Sowohl in der Rotelstudie in U6570 (Abb. 211) als
auch in U6620 (Abb. 153) erfolgt eine Transformation. Die Taille wird im Vergleich zu U6747F (Abb.
155) schmaler gestaltet, Die leichte Drehung des Oberkorpers nach links und das nach vorne gebeugte
linke Knie unterstiitzen die elegantere Haltung. Die ausgestreckten Arme wirken nicht mehr so
schwerfillig, sondern leichter und graziler. Die Muskulatur des Korpers wird im Gegensatz zu Careggi
im Vergleich zum ménnlichen Vorbild sehr zuriickgenommen, um einen feminineren Ausdruck zu
erzielen. Dies sind die Feinheiten mit denen Pontormo arbeitet. Blatt U6620 (Abb. 153) kann als
direkte Vorstudie zu der mittleren Figur im finalen Blatt (Abb. 76) angesehen werden. Jedoch kann
man an den beiden anderen Grazien, die frontal dem Betrachter zugewandt sind, noch einen stérkeren
maskulinen Ausdruck erkennen. Vor allem der Oberkdrper lédsst als Vorbild noch den Korper eines
jungen Mannes erkennen und driickt dadurch nicht so viel Grazie und Zartheit aus, wie das Sujet

womoglich verlangt hétte.

Pontormo bedient sich immer wieder einiger Hilfsmittel um seine weiblichen Figuren femininer
wirken zu lassen oder ihnen zumindest einen einheitlichen Ausdruck zu geben. Auffallend ist jedoch,
dass Pontormo fiir die Gestaltung einer weiblichen Figur immer denselben Gesichtstypus anwendet,
den er schablonenartig einsetzt. Dies zeigt sich bereits in den frithen Zeichnungen um 1515. Bei den
meisten Studien handelt es sich um eine sehr skizzenhafte Ausfiihrung des Gesichtes. Dies zeigt sich
durch eine ovale Form, das durch ein leicht spitzes Kinn betont und von lockigem Haar umgeben wird.
Die Augen sind meist nur halbovale Striche, die einen eher erstaunten Blick suggerieren, Nase und
Mund werden hingegen in den meisten Zeichnungen nur schematisch durch die Schattierung
angedeutet. Dadurch ist das Gesicht bei den weiblichen Darstellungen im Gegenteil zu den Jiinglingen
oft nicht sehr aussagekriftig und einseitig. Es wird ein einheitlicher Typus geschaffen, der mal mehr,

mal weniger genau ausformuliert wird. Allgemein kann man auch feststellen, dass dieses Gesicht
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trotzdem keinen unbedingt weiblichen Ausdruck hat, denn es fehlt die Weichheit und Zartheit in der
Ausfiihrung. Dies dndert sich erst in den 1530er Jahren, als der Einfluss Michelangelos Pontormo zur
Gestaltung eleganterer Frauenkdpfe inspiriert. Diese erinnern an die Kopfe der Aurora oder der Nacht
(Abb. 68-69) und auch an die Zeichnungen der schonen Frauenkdpfe (Abb. 5-6) von Michelangelo. Es
ist dies immer wieder derselbe antikisierte Kopf mit einer markanten, aber schonen Nase, die Haare

meist leicht gewellt und im Nacken zusammengesteckt.

Ein wichtiges Mittel in der Transformation des Mainnlichen in eine weibliche Gestalt ist die
Bekleidung der Figur. Pontormo studiert die Figur zuerst an einem garzone. Durch das Hinzufiigen
femininer Gesichtsziige erfolgt ein weiterer Schritt. Jedoch wird erst mit dem Gewand der Korper zu
einem Grofteil wirklich feminin. Mit der Bekleidung kann Pontormo die weibliche Figur
unterstreichen, wie er es etwa in Poggio a Caiano tut. In U6673Fr (Abb. 190) betont das Kleid die
Taille und den Busen und unterstreicht somit die weichen Formen eines weiblichen Korpers. Stirker
erfolgt dies noch am Verso desselben Blattes (Abb. 191), indem der Giirtel und das Schultertuch den
Blick auf den Brustbereich ziehen, wo wiederum die Bekleidung den sonst eher maskulinen Korper

femininer hervorbringt.

Es existieren jedoch auch Studien, zu denen es keine Vor- oder Nacharbeiten gibt und Pontormos
klassisches Frauenbild durch das Einsetzen eines allgemeinen Gesichtstypus und der géngigen
Bekleidung erreicht wird. Pontormo nutzt hier im Allgemeinen die Bekleidung um einem neutralen
Korper femininen Anklang zu geben, der manchmal durch die Betonung der Taille und des Busen
betont wird. Ein pridgnantes Beispiel hierzu ist die Studie zu einer Heimsuchung (Abb. 11) im
Vergleich zu einer Studie zu Johannes dem Taufer (Abb. 12). Offensichtlich ist der Unterschied in der
Darstellung von einer ménnlichen zu den zwei weiblichen Figuren sehr gering und nicht unbedingt
einfach festzumachen. Auch in weiteren frithen Studien um 1515 (Abb. 177-78) wird die bekleidete
Figur durch Betonung des Busens und Hinzufiigen von Kindern oft erst verweiblicht und somit auch
als Madonna oder einfache Frau mit Kind identifizierbar. Auch in den Zeichnungen der klassischen
Phase (Abb. 101-103, 114) ldsst sich das Weibliche oft nur mit dem Wissen um das Thema der

Darstellung benennen.

Eine bedeutende Wirkung hat die intensive Auseinandersetzung Pontormos mit Michelangelo ab den
frithen dreiBiger Jahren des 16. Jahrhunderts. Bis dahin nutzte Pontormo ménnliche Modelle fiir seine
Darstellung von Frauen, die noch eher einen androgynen Kdorperbau hatten. Durch Michelangelos
Einfluss gewann Pontormo ein neues Korpergefiihl in seinen Zeichnungen. Nun sind auch in seinen
Vorstudien fiir Careggi oder die drei Grazien muskuldse Ménnerakte vorzufinden, die dann in Frauen

umgewandelt werden, die noch immer Michelangelos kraftvolles Vorbild in sich tragen.
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Pontormo setzte sich in mehreren Zeichnungen (Abb. 199, 201-02, 204-09) mit der Venus aus
Michelangelos Karton fiir Venus und Amor (Abb. 70) auseinander und nahm ihre Korperhaltung, aber
auch das neue Korpergefiihl in seinen Zeichnungen auf. Wahrlich iiberzeugend scheint Michelangelos
Entwurf in Pontormos Arbeit einzudringen, da er hier, in den frithen dreifliger Jahren beginnt, die
Gestaltung des weiblichen Korpers vollig zu verdndern und sich mit den kréftigen, maskulinen und
fiilligen Korpern Michelangelos auseinandersetzt. Hier formt sich Pontormos klassischer Frauentypus,
den er jahrelang wie eine Schablone einsetzte. In Betrachtung der Arbeit Michelangelos entwirft auch
Pontormo ein neues Frauenbild, das sich durch weiblichere Formen, einem klassisch-schonen Gesicht
und einer neuen Herangehensweise an die Darstellung der Frau auszeichnet. Hat Pontormo bisher in
seinen Zeichnungen den jungen, médnnlichen Korper durch Hinzufiigung mehrerer Details
verweiblicht, so scheint er einen Schritt weiter zu gehen. Denn Pontormo &ndert nicht nur seine
Darstellung der weiblichen Figuren, sondern nun ist Michelangelos Karton der Venus auch Modell fiir
die Gestaltung eines minnlichen Korpers (Abb. 80). Die Korper sind kriftiger, stiarker und strahlen
den Charakter Michelangelos heroischer Gestalten aus. Aber auch das Gesicht ist hier immer wieder
Abbild des schonen antiken Ideals, der teste divine, das man in so vielen Werken Michelangelos
erkennen kann, doch scheint es erst jetzt auf Pontormo Eindruck gemacht zu haben (Abb. 5-6). Das
neue Frauenbild Pontormos, das er bis zur Eva in S. Lorenzo beibehalten wird, ist immer wieder
Abbild, Nachfiihlen der groBen Kopfe Michelangelos, nie aber ein leibhaftiger Mensch. Pontormo
arbeitet ab nun mit diesen neuen Versatzstiicken, die er immer wieder zu einer weiblichen Gestalt
zusammenfiigt.

Obwohl die Figuren das plastische Korpergefiihl Michelangelos aufnehmen, kann Pontormo auch
einen weicheren, feminieren Frauentypus entwickeln, wie etwa die zwei Studien zu Careggi, aber auch
die schone Eva aus S. Lorenzo zeigen (Abb. 210-11, 222). Hier tibernimmt er nicht den schweren
Korper des Venus-Auftrages, sondern formuliert in einer Synthese aus seiner eigenen, stilistischen
Bliitezeit in S. Felicita und dem Einfluss Michelangelos durch die Skulpturen in S. Lorenzo, einen

eleganten und tiberzeugenden Frauentypus.

In der spiten Schaffensphase Pontormos scheinen sich in der Gestaltung des Weiblichen somit zwei
Typen herauszubilden. Zum einen ist dies, wie die Eva in Dresden und in den Uffizien (Abb. 223-24),
die muskulose, minnliche Gestalt, die mit weiblichen ,,Attributen’” versehen wird und die man im
ganzen Werk des Pontormo immer wieder finden kann. Zweitens ist es eine Gestaltung, die durch den
Einfluss Michelangelos in den 1530er Jahren aufzukommen scheint, zwar kréftige und geformte
Korper zeigt, diese jedoch eindeutig Weiblichkeit aufzeigen und ausdriicken sollen. Hier seien die

Blitter fiir Careggi zu nennen und vor allem die Eva fiir San Lorenzo (Abb. 210-11, 222).
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Diese Beobachtungen verdeutlichen, dass Pontormo in seinen Zeichnungen eine Transformation des
mannlichen Korpers, etwa eines jungen garzone, in eine weibliche Gestalt vollzieht. Dies wird in
verschiedenen Schritten und mit variierenden Hilfsmitteln vollzogen. Die naturgetreue Darstellung
einer Frau scheint nicht notwendig gewesen zu sein, die Andeutung und Betonung weiblicher Attribute
ist hinreichend. Durch die Befassung mit Michelangelos Werken erlangt der weibliche Korper eine
realistischere Auspriagung, ist aber wieder nur Umformung eines ausgewihlten Modells. Viele der
genannten Zeichnungen erscheinen anfanglich geschlechtsneutral, oft wird erst durch die Ausfiihrung
am Gemélde oder Fresko die Weiblichkeit, die feinen Gesichtsziige und anmutigen Bewegungen
betont dargestellt. Interessanterweise scheint erst Michelangelo Pontormo ein Frauenbild vermittelt zu
haben, das ihn dazu verleitet, femininere Figuren zu zeichnen. Bereits mit Castello und abschlieend
vor allem in den Zeichnungen zu San Lorenzo formt Pontormo ein neutrales Menschenbild, dessen
Geschlecht bewusst schwierig zu definieren zu sein scheint. Bei Castello zeigt sich dies durch die
feminine, transsexuelle Darstellung von ménnlichen Figuren, wiahrend die weiblichen Kdorper in San
Lorenzo zunehmend eine muskuldse und kréftige Korperauffassung annehmen. Obwohl Pontormo sich
natiirlich auch den Konventionen seiner Zeit beugen musste, ist vielleicht die Transsexualitit der

Figuren letztendlich der rote Faden in Pontormos freiesten und unabhingigsten Zeichnungen.
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Abb.2: Aristotile da Sangallo (nach Michelangelo), Die Schlacht von Cascina, 1542, Ol auf
Holz, 76,4 x 130,2cm, Sammlung Earl of Leicester, Holkham Hall, Norfolk.
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Abb.3: Leonardo da Vinci, Neptun, um 1504, schwarze Kreide auf Papier, 25,2 x 38,9 cm,
Inv. 12570, Royal Library, Windsor Castle.

Abb.4: Domenico Ghirlandaio, Kopf einer Frau, 1480er, schwarze Kreide, 36,6 x 22cm, Inv.
885r, Sammlung des Grafen von Devonshire, Chatsworth.
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Abb.5: Michelangelo, Halbfigur der Kleopatra, um 1533, Stift in schwarz, 22,5 x 17,0cm,
Inv. 2 F, Fondazione Casa Buonarotti, Florenz.

Abb.6: Michelangelo, Idealisierter Kopf, 1525-28, scwarzer Stift, 28,7 x 23,5 cm, Inv. 1895-
9-15-493, The British Museum, London.



Abb.7: Pontormo, Sacra Conversazione, 1514, abgenommenes Fresko, 223 x 196cm, Ka-
pelle HI. Lukas, Konvent Santissima Annunziata, Eigentum von Accademia delle Arti del
Disegno, Florenz.

Abb.8: Pontormo, Studie zu Johannes der Taufer, um 1515, Feder und Bister, Inv.
6581Fv, Gabinetto dei disegni e stampe degli Uffizi, Florenz.

Abb.9: Pontormo, Stehender Akt, um 1514, schwarze und rote Kreide, 33,1 x 19,1cm, Inv.
6564F, Gabinetto dei disegni e stampe degli Uffizi, Florenz.

109



110

Abb. 10: Pontormo, Studie mit Landschaft und Handstudien, um 1515, schwarze Kreide, die
Landschaft in Rotel, 24,0 x 33,7cm, Inv, 6556Fv GDSU, Florenz.

Abb. 11: Pontormo, Studie fur eine Heimsuchung, um 1515, Rétel, 39,4 x 26,3cm, Inv.
14042r, Staatliche Graphische Sammlung, Miinchen.

Abb. 12: Pontormo, Studie zu Johannes dem Taufer, um 1515, Rétel, 39,4 x 26,3cm, Inv.
14042v, Staatliche Graphische Sammlung, Munchen.
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Abb. 13: Pontormo, Visdomini-Altar (Pala Pucci), 1518, Ol auf Holz, 214 x 195cm, S. Mi-
chele Visdomini, Florenz.

Abb. 14: Pontormo, Joseph zeigt sich seinen Briidern, um 1515, Ol auf Holz, 36,3 x
142 ,5cm, National Gallery, London.

Abb. 15: Pontormo, Joseph wird an Potiphar verkauft, um 1515, Ol auf Holz, 61 x 51,6cm,
National Gallery, London.
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Abb. 16: Pontormo, Hinrichtung des Béckers, um 1515, Ol auf Holz, 61 x 51.7 cm, National
Gallery, London.

Abb. 17: Pontormo, Jospeh in Agypten, um 1518, Ol auf Holz, 96,5 x 109,5 cm, National
Gallery, London.
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Abb. 18: Pontormo, Studie fiir das Christuskind, Visdomini-Altar, um 1517-18, schwarze
Kreide, 21,5 x 16,8cm, Inv. 654Er, GDSU, Florenz.

Abb.19: Pontoro, Studie fur Joseph und Christuskind, Visdomini-Altar, um 1517-18,
schwarze Kreide und Rétel, 32,9 x 21,9, Inv. 92201Fr, GDSU, Florenz.

Abb.20: Pontormo, Studie fir Joseph, Visdomini-Altar, um 1517-18, Rétel, 17,5 x 12,7cm,
Inv. 6581Fr, GDSU, Florenz.
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Abb.21: Pontormo, drei Aktstudien, um 1517, Rotel, 20,4 x 25,4cm, Inv. 675Fr, GDSU,
Florenz.

Abb. 22: Pontormo, Studie fiir den Joseph, um 1517, Rotel, 41,0 x 27,1cm, Inv. 162r, Musee
des Beaux-Atrts, Lille.

Abb.23: Pontormo, Studie flr den Joseph, um 1517, Rétel, 39,6 x 25,3cm, Inv. 6690Fr,
GDSU, Florenz.

Abb.24: Pontormo, Studie flir den Jospeh, um 1517, Rétel, 35,9 x 26,4cm, Inv. 6542Fv,
GDSU, Florenz.



Abb.25: Pontormo, Studie zur HI. Cecilia, 1519, Rétel, 17,5 x 13cm, Inv. R.F. 496, Cabinet
des Desinss Louvre, Paris.

Abb. 26: Pontormo, Studie zur HI. Cecilia, 1519, Rétel, 20,9 x 21,5¢m, Inv. 6694Fr, GDSU,
Florenz.

Abb. 27: Pontormo, Studie zur HI. Cecilia, 1519, Rétel, 23 x 40cm, Inv. F.C. 146r, Gabi-
netto nazionale delle stampe, Rom.
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Abb. 28: Pontorom, S. Michele-Altar, um 1519, Ol auf Holz, jeweils 173 x 59¢m, S. Mi-
chele in Pontorme, Empoli.

Abb. 29: Pontormo, Studie zu HI. Michael, 1519, Rétel, 39,3 x 26¢cm, Inv. 6506Fr, GDSU
Florenz

Abb. 30: Pontormo, Cosimo der Altere, ca. 1519-20, Ol auf Holz, 90 x 72cm,

Uffizien, Florenz.
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Abb. 31:Pontormo, Studie, um 1519-20, Rétel, 40,5 x 28,6¢cm, Inv. 6726Fv, GDSU Florenz.
Abb. 32: Pontormo, Studie zu Vertumnus und Pomona, um 1519-21, schwarze Kreide, 44 x
29cm, Inv. 1932.342r, Fogg Art Museum, Cambridge.

Abb. 33: Pontormo, Studie zu Vertumnus und Pomona, um 1519-21, Rétel und schwarze
Kreide, 26,9 x 42cm, Inv. 6660Fv, GDSU, Florenz.
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Abb. 34: Pontormo, Studie zu Vertumnus und Pomona, um 1519-21, schwarzer Stift, Inv.
6511Fr GDSU, Florenz.

Abb. 35: Pontormo, Studie zu HI. Johannes der Taufer in der Wildnis, um 1518-22, Rétel,
39,3 x 27,1cm, Inv. 6597Fr GDSU, Florenz.



Abb. 36: Pontormo, Vertumnus und Pomona, 1521, Fresko, 461 x 990cm, Villa Medici,
Poggio a Caiano.

Abb. 37: Pontormo, Detail Vertumnus und Pomona, 1521, Fresko, 461 x 990cm, Villa Medi-
ci, Poggio a Caiano.

Abb. 38:Pontormo, Detail Vertumnus und Pomona, 1521, Fresko, 461 x 990cm, Villa
Medici, Poggio a Caiano.
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Abb.39: Pontormo, Studie zu Anbetung der Konige, um 1522, Rotel, wei3 gehdht, 47,5 x
31,4cm, Inv. 436S GDSU, Florenz.

Abb.40: Pontormo, Sieg und Taufe der Zehntausend Méartyrer, um 1522, Rotel, weil’ gehéht,
41,8 x 36,8cm, Inv, 21253, Kunsthalle Hamburg.

Abb. 41: Pontormo, Christus am Olberg, 1522-25, Fresko, 300 x 290cm, Certosa San
Lorenzo, Galluzzo.
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Abb. 42: Pontormo, Christus vor Pilatus, 1522-25, Fresko, 300 x 292cm, Certosa San
Lorenzo, Galluzzo.

Abb. 43: Pontormo, Kreuztragung Christi, 1522-25, Fresko, 300 x 292cm, Certosa San
Lorenzo, Galluzzo.
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Abb. 44: Pontorm, Beweinung Christi, 1522-25, Fresko, 300 x 290cm, Certosa San Loren-
z0, Galluzzo.

Abb. 45: Pontormo, Auferstehung Christi, 1522-25, Fresko, 232 x 292cm, Certosa San
Lorenzo, Galluzzo.
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Abb.46: Pontormo, Studie zur Kreuzigung Christi, 1522-25, schwarzer Stift, weil3e Kreide,
Rotel, 17,3 x 16,5 cm, Inv. 6671F GDSU, Florenz.

Abb.47: Pontorm, Studie zu einer Kreuzabnahme, 1522-25, Rotel, 12,6 x 10 cm, Inv. 6622F
GDSU, Florenz.

Abb. 48: Pontormo, Madonna mit Kind und Johannesknaben, 1523-25, Ol auf Holz, 87 x
67cm, Galleria Corsini, Florenz.

Abb. 49: Pontormo, Anbetung der Kénige, 1519-20, Ol auf Holz, 85 x 191cm, Galleria
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Abb. 50: Lucas van Leyden, Ecce Homo, 1510, Stich, 28,9 x 45,6cm, Inv. 27.54.4 The Met-
ropolitian Museum of Art, New York.

Abb. 51: Albrecht Durer, Christus vor Herodes (die kleine Passion), 1509, Holzschnitt, 12,8
x 9,8, Inv. 1951.117, The Art Institute of Chicago, Clarence Buckingham Collection, Chi-
cago.

Abb. 52: Albrecht Durer, Auferstehung Christi, um 1510, Holzschnitt, 39,4 x 27,5cm.

Abb. 53: Pontormo,Studie zur Kreuzigung, um 1522-25, schwarzer Stift, weill gehoht, R6-
tel, 23,6 x 38cm, Inv. 6665F GDSU, Florenz.



Abb. 54: Pontormo,Studie zur Kreuzigung, um 1522-25, Rétel, 30,7 x 19,0cm, Inv. 447Fr
GDSU, Florenz.

Abb. 55: Pontomro, Studie zu Christus am Olberg, um 1522-25, Rétel, 19,9 x 15,8cm, Inv.
6682Fr GDSU, Florenz.

Abb. 56: Pontormo, Abendmahl in Emmaus, 1525, Ol auf Leinwand, 230 x 173cm, Galleria
degli Uffizi, Florenz.

Abb. 57: Pontomro, Studie eines Mdnches zum Abendmahl in Emmaus, 1525, Rétel, 29,2 x

20,9cm, Inv. 6656E GDSU, Florenz. 125



Abb. 58: Pontormo, Deposition, 1526-28, Ol auf Holz, 313 x 192cm, S. Felicita, Florenz.
Abb. 59: Pontormo, Verkindigung, Detail Engel, 1527-28, Fresko, S. Felicita Florenz.
Abb. 60: Pontormo, Verkiindigung, Detail Madonna, 1527-28, Fresko, S. Felicita Florenz.

126



Abb. 61: Pontormo, Heimsuchung, 1528-30, Ol auf Holz, 202 x 156cm, Pieve di San Mi-

chele Arcangelo, Carmignano.

Abb. 62: Pontormo, Madonna mit Kind und Johannesknaben, 1529-30, Ol auf Holz, 89 x
74cm, Galleria degli Uffizi, Florenz.

Abb. 63: Pontomro, HI Hieronymus als BiiRer, 1529-30, Ol auf Holz, 105 x 80cm, Nieder-
sdchsisches Landesmuseum Hannover, Hannover.

Abb. 64: Pontormo, Hellebardier, 1529-30, Ol auf Holz, transferiert auf Leinwand, 92 x

72cm, Getty Museum, Los Angeles. 127
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Abb. 65: Pontormo, Studie, 1525-30, Rotel, 28,4 x 20,2cm, Inv. 1936-10-10-10r, The British
Museum, London.

Abb. 66: Pontormo, Zehntausend Martyrer, 1529-30, Ol auf Holz, 65 x 73cm, Galleria Pala-
tina, Palazzo Pitti, Florenz.

Abb. 67: Michelangelo, der Sieger, um 1532-34, Marmor, 261cm hoch, Palazzo Vecchio,
Florenz.

Abb. 68: Michelangelo, Grabmal Lorenzo, Herzog von Urbino, um 1525, Marmor, Sagrestia
Nuova, San Lorenzo, Florenz.

Abb. 69: Michelangelo, Grabmal Giuliano, Herzog von Nemours, um 1526-31, Marmor,
Sagrestia Nuova, San Lorenzo, Florenz.



Abb. 70: Pontormo, nach Michelangelo, Venus und Cupido, um 1533, Ol auf Holz, 128 x
194cm, Galleria dell” Accademia, Florenz.

Abb. 71: Pontormo, nach Michelangelo, Noli me tangere, um 1534, Ol auf Holz.

Abb. 72: Pontormo, Zeichnung fiir den Karton; Bronzino und Werkstatt, Zeichnungen fur
die Bordure; gewoben von Jan Ros;, Jakobs Klage, 1545-53, Tapisserie, Segretario Generale
dellla Presidenza della Repubblica, Palazzo del Qirinale, Rom.

Abb. 72: Pontormo, Zeichnung furr den Karton; Bronzino und Werkstatt Zeichnungen fiir die
Bordire; gewoben von Jan Rost; Verfiihrung Josephs, 1545-47, Segretario Generale dellla
Presidenza della Repubblica, Palazzo del Qirinale, Rom.
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Abb. 74: Pontormo, HI Veronika, 1514-15, Fresko, Capella del Papa, Konvent S. Maria
Novella, Florenz.

Abb. 75: Donatello, Christus vor Pilatus, Kanzel, 1460-66, Bronze-Relief, San Lorenzo,
Florenz.

Abb. 76: Pontormo, Studie zu den drei Grazien, 1535-36, Rotel, 29,5 x 21,2cm, Inv. 6748F
GDSU, Florenz.



Abb. 77: Sandro Botticelli, Der Fruhling. 1482, Tempera auf Holz, 203 x 314cm, Galleria
degli Uffizi, Florenz.

Abb. 78: Sandro Botticelli, Der Fruhling, Detail, 1482, Tempera auf Holz, 203 x 314cm,
Galleria degli Uffizi, Florenz.
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Abb. 79:Pontormo, Studie zur Calcio-Gruppe, 1532-34, Rotel, 11,2 x 25,5¢cm, Inv. 6738F
GDSU, Florenz.

Abb. 80: Pontormo, Studie zur Calcio-Gruppe, 1532-34, schwarze Kreide, 26,3 x 40,3cm,
Inv. 6505F GDSu, Florenz.

Abb. 81: Michelangelo, die Bestrafung des Tityos, 1532, schwarze Kreide, 19,0 x 33,0cm,
Inv. 12771, The Royal Collection, Windsor Castle, London.
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Abb. 82: Pontormo, Erschaffung Evas, um 1519-20, Rétel, 42,3 x 31,5cm, Inv. 465F GDSU,
Florenz.

Abb. 83:Pontormo, zwei Aktstudien, 1517-18, Rotel, 39,4 x 26,6cm, Inv. 6534Fr GDSU,
Florenz.
Abb. 84: Andrea del Sarto, Studie, Rétel, Inv. 318F GDSU, Florenz.
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Abb. 85: Pontormo, Studie zu Lunette, um 1520, Feder und Bister, laviert, Gber schwarzer
Kreide, 19,8 x 38 cm, Inv. 454F GDSU, Florenz.

Abb. 86: Pontormo, Studie zu Lunette, um 1520, Feder und Bister, laviert, Uiber schwarzer
Kreide, 18,5 x 38,1 cm, Inv. 4545 GDSU, Florenz.



Abb. 87: Pontormo, Studie zu Gott befiehlt Noah eine Arche zu bauen, um 1519-21, Feder
und Bister, 30,5 x 25,3 cm, Inv. 526E GDSU, Florenz.

Abb. 88: Pontormo, Kopfstudien, um 1519-21, schwarze Kreide und braune Tinte, 42,3 x 27
cm, Inv. 6504F GDSU, Florenz.

Abb. 89: Pontormo, Studie fiir den Verkundigungsengel, 1526-28, schwarze Kreide, Tinte
laviert, Rétel, 39,2 x 21,4 cm, Inv. 6653F GDSU Florenz.

Abb. 90: Pontormo, Studie zum Visdomini-Altar, um 1517-18, schwarze Kreide, 21,8 x 16
cm, Inv. F.C.147r GNS, Rom.
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Abb. 91: Pontormo, Studie zu Raub der Sabinerin, 1520-21, Roétel, 17,3 x 28,5 cm, Inv.
6672F GDSU, Florenz.

Abb. 92: Pontormo, Studie zur Deposition, 1526-28, schwarze Kreide weill gehoht, Bister
laviert, in Rotel quadriert, 44,5 x 27,6 cm, Inv. F68 Chrsit Church Library, Oxford.

Abb. 93: Pontormo, Christus in der Glorie, um 1546-1550, schwarze Kreide, 32,6 x 18 cm,
Inv. 6609F GDSU, Florenz.



Abb. 94: Pontormo, Studie zur Madonna des Visdomini-Altars, um 1517-18, schwarze Kre-
ide und Rétel, 33,5 x 19,5 cm, Inv. 8976Sv GDSU, Florenz.

Abb. 95: Pontormo, Studie zum Visdomini-Altar, um 1517-18, Rétel, 21,6 x 15,3 cm, Inv.
F.C.138r GNS, Rom.

Abb. 96: Pontormo, Studie zum Visdomini-Altar, um 1517-18, Rétel, 21,6 x 15,4cm, Inv.
F.C.120v GNS, Rom.
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Abb.97: Pontormo, Studie eines Putto, um 1517-18, schwarze Kreide weil} gehoht, 40,1 x
26,3 cm, Inv. 6662F GDSU Florenz.

Abb. 98: Pontormo, Studie zum Visdomini-Altarm 1517-18, schwarze Kreide weil} gehoht
Uber Rotel, 21,7 x 15,5 cm, Inv. F.C.149r GNS, Rom.

Abb. 99: Pontormo, Studie zum Christus, Visdomini-Altar, 1517-18, Rétel und schwarze
Kreide, 28,9 x 20,5 cm, Inv. 6554Fr GDSU, Florenz.

Abb. 100: Pontormo, Studie zum Visdomini-Altar, 1517-18, Rotel weil gehoht, 21,5 x 15,3
cm, F.C.139r GNS, Rom.
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Abb. 101: Pontormo, Studie zur Heimsuchung von Carmignano, um 1528, schwarze Kreide
weil3 gehoht, in Rotel quadriert, 32,7 x 24 cm, Inv. 461F GDSU, Florenz.

Abb. 102: Pontormo, Studie zur HI. Familie mit dem Johannesknaben, um 1522, schwarze
Kreide weil} gehoht, in Rotel quadriert, 25,5 x 18,9 cm, Inv. 6729Fr GDSU, Florenz.

Abb. 103: Pontormo, Studie zur Maria der Verkilindigung, um 1526-28, Rotel, quadriert,
39,3 x 21,7 cm, Inv. 448F GDSU, Florenz.
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Abb.104: Pontormo, Agypt n, Detail Infrarotaufnahme, um 1518, Ol auf Holz,
96,5 x 109,5cm, National Gallery, London.
Abb. 105: Abb. 167: Pontormo, Heimsuchung S. Annunziata, Florenz
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Abb. 106: Pontormo, Boldrone-Tabernakel, 1526-27, abgenommenes Fresko, 307 x 429 cm,
Accademia delle Arti del Disegno, Florenz.

Abb. 107: Pontormo, Studie, 1519-20, schwarze Kreide, 28,2 x 40,3cm, Inv. 6557F GDSU,
Florenz.
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Abb. 108: Pontormo, Studie, um 1519-21, Rétel, 37,5 x 28,3cm, Inv. 672E GDSU, Florenz.
Abb. 109: Pontormo, Studie zum HI. Hieronymus, 1528-30, Rotel, 22,5 x 16,4cm, Inv.
6561Fr GDSU, Florenz.

Abb. 110: Pontormo, Studie, 1519-21, Rétel, 21,8 x 15,3cm, Inv. 6645F GDSU, Florenz.
Abb.111:Pontormo, Studien, 1524-25, Rotel, 27,9 x 40,3cm, Inv. 6669Fr GDSU, Florenz.
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Abb. 112: Pontormo,Studien, 1524-25, Rétel, 27,9 x 40,3cm, Inv. 6669Fv GDSU, Florenz.

Abb. 113: Pontormo, Studie fiir Poggio a Caiano, 1520-21, schwarze Kreide, 40,3 x 26,5¢cm,
Inv. 6685Fr GDSU, Florenz.

Abb. 114: Pontormo, Studie fur eine Madonna mit Kind, um 1525, schwarze und rote
Kreide, 40,7 x 27,8cm, Inv. 6697Fv GDSU, Florenz.
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Abb. 115: Pontormo, Studie des Hundes fur Poggio a Caiano, 1519-21, Inv. 931/863
Nationalmuseum, Stockholm.

Abb. 116: Pontormo, Studie fir die Israelis in der Wiiste, 1522-25, schwarze Kreide, 43 X
27cm, Inv. 6722Fr GDSU, Florenz.

Abb. 117: Pontormo, Teilstudien von einem Skelett, 1546-50, schwarze Kreide, 33,9 X
21,1cm, Inv. 6521Fv GDSU, Florenz.

Abb. 118: Pontormo, Teilstudien von einem Skelett, 1546-50, schwarze Kreide, 33,9 x
21,1cm, Inv. 6521Fr. GDSU, Florenz.

Abb. 119: Pontormo, Studie zu einem Skelett, 1546-50, Rétel, Inv. 6522F GDSU, Florenz.



Abb. 120: Pontormo, Studie zur Madonna, Visdomini-Altar, 1517-18, Rotel, 26,5 x 34,1cm,
Inv. 6520Fv GDSU, Florenz.

Abb. 121: Pontormo,Draperie-Studie, 1522-25, Rétel, 22,2 x 36,3cm, Inv. 6513Fv GDSU,
Florenz.

Abb. 122: Pontormo, Draperie-Studie, schwarze Kreide, 29,6 x 27,3cm, Inv. 6667Fv GDSU,
Florenz.

Abb. 123: Pontormo, Mantelstudie mit Arm, um 1529, Rétel, 23,5 x 11,3cm, Inv. 6537F

GDSU, Florenz. 145
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Abb. 124: Pontormo, Studie zu S. Felicita, 1526-27, Rotel, 20,2 x 14cm, Inv. 6627Fr
GDSU, Florenz.

Abb. 125: Pontormo, Studie eines bartigen Mannes, 1515, Rétel, 11,4 x 7,1cm, Inv. 6719Fr
GDSU, Florenz.

Abb. 126: Pontormo, Studie fir S. Felicita, Selbstportrat (?), 1526-27, Rétel, 15,5 x 10,7cm,
Inv. 6587Fr GDSU, Florenz.

Abb. 127: Pontormo, Kopfstudie, 1528-30, Rétel, 12,1 x 8,2cm, Inv. Horn Foundation 5542.
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Abb. 128: Bronzino, Bildniss des Pontormo, 1533-34, schwarzer Stift, 38,8 x 25,6cm, Inv.
6698F GDSU, Florenz.

Abb. 129: Kreis des Stefano da Verona, mannlicher Akt, frihes 15. Jhdt., Feder und Tinte.
18,7 x 12,9cm, Inv. 59E GDSU, Florenz.

Abb. 130 : Veroneser Kinstler, Studie Mann einen Ball haltend, um 1400, Feder und Tinte,
21,5 x 17,5cm, Inv. JBS 685, Christ Church Library, Oxford.
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Abb. 131: Filippino Lippi, Wassertrager, Silberstift mit WeiRhéhung, 18 x 13,2cm, Christ
Church Library, Oxford.

Abb. 132: Pisanello, Verkiindigung, Frauenakte und badende Frauen, um 1425, Metalstift,
Stift und Tinte in braun, Inv. 1520r, Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam.
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Abb. 133: Pisanello, Studie Mann mit Handen hinter dem Ricken, um 1434-38, Stift und
Federzeichnung Uber Metallstift, 26,7 x 18,5cm, National Gallery of Scottland, Edinburgh.
Abb. 134: Pisanello, HI. Georg befreit die Prinzessin von dem Drachen, um 1430, Fresko,
223 x 430cm, &ulerer Bogen der Capella Pellegrini, Sant” Anastasia, \erona.

Abb. 135: Pisanello, Studie zu den Gehéangten, um 1434-38, Stift und Federzeichnung tber
Metallstift, 28,3 x 19,3cm, Inv. 1895-9-15-441, The British Museum, London.
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Abb. 136: Maso Finiguerra, zeichnender Junge, um 1460, Stift, Tinte und Lavierung, Inv.
115F GDSU, Florenz.

Abb: 137: Maso Finiguerra, Handstudien, Stift und braune Tinte Uber schwarzer Kreide, 9,5
x 3,8cm, Inv. 1986.70:2 , the Morgan Library, New York.

Abb. 138: Maso Finiguerra, Studie einer Hand, Stift und braune Tinte Gber schwarzer Kre-
ide, 2,9 x 3,7cm, Inv. 1986.70:3, the Morgan Library, New York.

Abb. 139: Fra Bartolomeo, Mystische Vermahlung der HI. Katharina von Siena und Heilige
(Pala Pitti), um 1512, Ol auf Holz, 356 x 270cm, Galleria Paltina, Palazzo Pitti, Florenz
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Abb. 140: Fra Bartolomeo, Studie fir HI. Bartolomé&us, um 1512, Inv. 1141E GDSU, Flo-
renz

Abb. 140a: Fra Bartolomeo, Studie flr den HI. Bartholomdus, um 1512, schwarze Kreide,
weil3 gehoht, 27,6 x 18,1cm, Inv. 407 GDSU, Florenz.

Abb. 141: Perugino, Erzengel Raphael mit Tobias, um 1499/1500, Ol auf Holz, 126 x 58cm,
The National Gallery, London.

Abb. 142: Perugino, Studien fir den Erzengel Raphael mit Tobias, um 1499/1500, Silber-
stift mit Bleiwei3 gehoht, 23,8 x 18,3cm, Inv. 1846.3 P 1l 27, The Ashmolean Museum,
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Abb. 143: Pontormo, Studie eines Knaben, 1522-25, Rotel, 28,4 x 39,5¢cm, Inv. 6632Fv
GDSU, Florenz.

Abb. 144: Raffael, Modellstudie fir die Madonna Norton Simon, Metallstift, 25 x 18cm,
Inv. 442, Musee des Beaux-Arts, Lille.
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Abb. 145: Raffael, Studien zur Alba-Madonna, 1509-10, Rétel und Feder, 42,2 x 27,3cm,
Inv. 456r, Musee des Beaux-Arts, Lille.

Abb. 146: Raffael, Studien zur Alba-Madonna, 1509-10, Rétel, 42,2 x 27,3cm, Inv. 456v,
Musee des Beaux-Arts, Lille.

Abb. 147: Michelangelo, Studie zur Lybischen Sibylle, 1511-12, Rétel, 28,9 x 21,4cm, Inv.
24.197.2, the Metropolitan Musuem of Art, New York.

Abb. 148: Michelangelo, Kopfstudie, 1529/30, Rétel, 35,5 x 27cm, Inv. 7F, Fondazione

Casa Buonarotti, Florenz. 153



149 151

150

Abb. 149: Michelangelo (zugeschrieben), Torso, Ton, Inv. 539, Casa Buonarotti, Florenz.
Abb. 150-52: Michelangelo (zugeschrieben), Torso, Ton, Inv. 191, Casa Buonarotti, Flo-
renz.
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Abb. 153: Pontormo, Studie zu den drei Grazien, 1535-36, Rétel, 29,2 x 20,7cm, Inv. 6620F
GDSU, Florenz.

Abb. 154: Pontormo, Riickenstudie, schwarze Kreide, Inv. 6745Fr GDSU, Florenz.

Abb. 155: Pontormo, Studie zu den drei Grazien, 1535-36, Roétel, 26,7 x 16,4cm, Inv.
6747F GDSU, Florenz.

Abb. 156: Pontormo, Studie zu S. Lorenzo, 1552-56, schwarzer Stift, 16,5 x 22cm, Inv.
6569F GDSU, Florenz.
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Abb. 157: Pontormo, Studien eines Aktes, 1535-36, schwarze Kreide, 28 x 40,5cm, Inv.
6534Fv GDSU, Florenz.

Abb. 158: Pontormo, Studien zweier Figuren, 1519-21, schwarze und rote Kreide, 28,6 x
41cm, Inv. 6740Fv GDSU, Florenz.

Abb. 159: Pontormo, Studie fiir einen Putto, 1520-21, schwarze Kreide, 40,5 x 21,5cm, Inv.
465v, Kupferstichkabinett Staatliches Museum, Berlin.



Abb. 160: Pontormo, Studie zum Visdomini-Altar, um 1517-18, Rétel, 21,6 x 15,4cm, Inv.
F.C.120r GNS, Rom.

Abb. 161: Pontormo, Studie, 1517-18, Rétel, Inv. F.C. 125r, GNS Rom.

Abb. 162: Michelangelo, Haman, Detail Sixtinische Decke, 1508-12, Fresko, Sixtinische
Kapelle, Rom.

Abb. 163: Pontormo, Studie fir S. Felicita, 1525, schwarzer Stift, 25,7 x 24,5cm, Inv.
6686Fr GDSU, Florenz.

157



158

Abb. 164: Pontormo, Studie fiir S. Ruffillo, 1514, Rotel und schwarzer Stift, 39,8 x 25,5cm,
Inv. 6676Fv GDSU, Florenz.

Abb. 165: Pontormo, Studie, 1514-16, Rétel, 35,9 x 26,4cm, Inv. 6542F GDSU, Florenz.
Abb. 166: Pontormo, Studie zum Visdomini-Altar, 1517-18, schwarzer Stift, 36,7 x 25,3cm,
Inv. 6744Fr GDSU, Florenz.

Abb. 167: Pontormo, Studie fir S. Felicita, 1525-28, schwarze Kreide, 39 x 21,5cm, Inv.
6576Fr GDSU, Florenz.



Abb. 168: Pontormo, Studie, 1525-28, Rotel laviert, 35,3 x 28cm, Inv. 6619Fr GDSU, Flo-

renz.

Abb. 169: Pontormo, Studie flr S. Felicita, 1525-28, Rotel, quadriert, 22,2 x 16,1cm, Inv.
6536F GDSU, Florenz.

Abb. 170: Pontormo, Studie fiir eine Pieta, 1517-18, Rotel, 28 x 39,6cm, Inv. 6670Fr
GDSU, Florenz.

Abb. 171: Pontormo, Studie eines Mannes, 1525-28, schwarzer Stift, weille Kreide, 34 x

25,7cm, Inv. 6610Fr GDSU, Florenz. 159



Abb. 172: Pontormo, Studie zur HI. Veronika, 1522-25, schwarze Kreide, 21,5 x 30,3cm,
Inv. 6548Fr GDSU, Florenz.

Abb. 173: Pontormo, Studie zur HI. Veronika, 1522-25, schwarze Kreide, 21,5 x 30,3cm,
Inv. 6548Fv GDSU, Florenz.




Abb. 174: Pontormo, Studie fir die Madonna, S. Felicita, 1526-27, Rotel, 16,5 x 14,6¢cm,
Inv. 6666F GDSU, Florenz.

Abb. 175: Pontormo, Studie fur Frau mit Kind, um 1514, Rotel, 15,3x14,4cm, Inv.nr.
6533Fr GDSU, Florenz.
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Abb.176: Pontormo, Studie fur eine Venus mit Cupid, 1515, Rotel, 39,3 x 18cm, Inv. 341F
GDSU, Florenz.

Abb. 177: Pontormo, Studie fir eine Visitation, 1515, Rétel, 32,8 x 19,4cm, Inv. 4195,
Kupferstichkabinett Staatliches Mueseum, Berlin.

Abb. 178: Pontormo, Studie fiir einne Madonna mit Kind und Johannesknaben, 1515, Rotel,
34,1 x 25,7cm, Inv. F.N. 2934r GNS, Rom.



Abb. 179: Raffael, die Schule von Athen, 1510-11, Fresko, Stanza della Segnatura, Vatikan.
Abb.180: Pontormo, Madonna mit Kind und Johannesknaben (Salvi-Madonna), um 1514,
64 x 50cm, Museo del Cenacolo di San Salvi, Florenz.

Abb. 181: Pontormo, Studie fur die Madonna, Visdomini-Altar, 1517-18, Rétel, 24,9 x
18,2cm, Inv. 6551Fv GDSU, Florenz.
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Abb. 182: Pontormo, Studie zu einer Pieta, 1518-19, Rétel, 16,7 x 33,3cm, Inv 300Fr
GDSU, Florenz.

Abb. 183: Raffael, Grablegung Christi, 1507, Ol auf Holz, 184 x 176cm, Galleria Borghese,
Rom.

Abb. 184: Michelangelo, Tondo Doni, 1503-4, Tempera auf Holz, 120 x 120cm, Galleria
degli Uffizi, Florenz.



Abb. 185: Pontormo, Studie einer Frau, 1518-19, Rétel, 21,6 x 15,4cm, Inv. F.C. 121r GNS,
Rom.

Abb. 186: Pontormo, Vertreibung aus dem Paradies, um 1519/20, Ol auf Holz, 43 x 31cm,
Galleria degli Uffizi, Florenz.

Abb. 187: Pontormo, Salbung der Athleten, 1520-21, Rétel, Inv. 1860-6-16-106-107,

The British Museum, London.
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Abb.188: Pontormo, Studie fir Vertumnus und Pomona, 1520-21, schwarze Kreide weil
gehdht, 17 x 22,3 und 21, 4 x 27,7cm, Inv. 6530F+6531F GDSU, Florenz.
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Abb. 189: Pontormo, Studie zu Vertumnus und Pomona, 1520-21, schwarzer Stift, 43,2 x
26,5cm, Inv. 6515Fv GDSU, Florenz.

Abb. 190: Pontormo, Studie zu Vertumnus und Pomona, 1520-21, schwarze Kreide weil3
gehoht, 23,7 x 35cm, Inv.6673Fr, GDSU, Florenz.
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Abb. 191: Pontormo, Studie zu Vertumnus und Pomona, 1520-21, schwarze Kreide weild
gehoht, 23,7 x 35cm, Inv.6673Fv, GDSU, Florenz.

Abb.192: Pontormo, Studie fir Vertumnus und Pomona, 1520-21, Rételm 34,2 x 36,5cm,
Inv. 6514F GDSU, Florenz.
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Abb. 193: Pontormo, Studie zu Madonna mit Kind, 1524-25, schwarze Kreiden, 32,7 X
27,6cm, Inv. 6728F GDSU, Florenz.

Abb. 194: Pontormo, Geburt des HI. Johannes, 1529, Ol auf Holz, Durchmesser von 54cm,
Galleria degli Uffizi, Florenz.

Abb. 195: Pontormo, HI Familie, 1522, Ol auf Holz, 120 x 98cm, Hermitage, St. Petersburg.
Abb. 196: Pontormo, Studie zur Madonna mit Kind und Johannesknaben, 1527-28, Rotel,
25 x 16,7cm, Inv. 6649F GDSU Florenz.
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Abb. 197: Pontormo, Studie zu Madonna mit Kind und ménnlicher Akt, 1527-28, Rotel und
schwarze Kreide, 40,7 x 27,8cm, Inv. 6697Fr GDSU, Florenz.

Abb. 198: Pontormo, Studie zu Madonna mit Kind und ménnlicher Akt, Detail, 1527-28,
Rotel und schwarze Kreide, 40,7 x 27,8cm, Inv. 6697Fr GDSU, Florenz
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Abb. 199: Pontormo, Studie zu Venus und Cupi, 1540-45, Rétel Gber schwarzer Kreide, 13
x 20,6cm, Inv. 15644Fr GDSU, Florenz.

Abb. 200: Pontormo, Studie eines Aktes, 1545-50, schwarzer Stift, 21 x 27,7cm, Inv. 6560F
GDSu, Florenz.
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Abb. 201: Pontormo, Studie zu Madonna und Kind1535-40, schwarze Kreide, 28 x 40,5¢cm,
Inv. 6534F GDSU, Florenz.

Abb. 202: Pontormo, Madonna mit Kind, 1535-45, schwarze Kreide, Inv. 21173v, Kunst-
halle, Hamburg.



Abb. 203: Pontormo, Studie zu Castello, 1537-42, schwarze Kreide,15,3 x 17,2cm, Inv.
17405F GDSU, Florenz.

Abb. 204: Pontormo, Frauenakt, Detail, 1532-34, schwarze Kreide, Inv. 6586F, GDSU,
Florenz.
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Abb. 205: Ponormo , Studie fiir die Careggi-Loggia, 1535-36, Rétel, 20,4 x 26,5cm, Inv.
6583F GDSU, Florenz.

Abb. 206: Pontormo, Studie Venus und Cupid, 1540-45, schwarze Kreide, Inv. 5583, Wal-
raff-Richartz-Museum, Kdln.
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Abb. 207: Pontormo, Studie zu Venus und Cupid, 1535-45, schwarze Kreide, Inv. 6754Fv
GDSU, Florenz.

Abb. 208: Pontormo, Studie zu Venus und Cupid, um 1535, schwarze Kreide, quadriert,
Inv.10396r Departmenet des Arts Graphiques, Musee du Louvre, Paris.

Abb. 209: Pontormo, Studie flr Careggi, 1535-36, schwarze Kreide, 25,7 x 17,2cm, Inv.
6759Fr GDSU, Florenz.
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Abb. 210: Pontormo, Studie fur Careggi, 1535-36, schwarze Kreide weil} gehoht, , 35,3 x
16,2cm, Inv. 21173r, Kunsthalle Hamburg.




Abb.211: Pontormo, Studie fir Careggi, 1535-36, schwarze Kreide weil} gehoht, Rotel,
quadriert, 40,2 x 27,4cm, Inv. 6570F GDSU, Florenz.




Abb. 212: Pontormo, Studie zu Careggi, 1535-36, schwarze Kreide, 26,9 x 29,5cm, Inv.
6584F GDSU, Florenz.

Abb. 213: Pontormo, Studie fur Careggi, 1535-36, schwarze Kreide, 22,7 x 28,8cm, Inv.
6605F GDSU, Florenz.

178



Abb.214: Pontormo, Studie zu Castello, 1537-43, schwarze und rote Kreide, 18,4 x 24,1cm,
Inv. 6760Fr GDSU, Florenz.

Abb. 215: Pontormo , Studien zu Castello, 1537-43, Rotel, 20,2 x 27,8cm, the British Mu-
suem, London.
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Abb. 216: Pontormo, Studie fir Castello, 1537-43, schwarze Kreide, 19,9 x 31,8cm, Inv.
6683F GDSU, Florenz.

Abb. 217: Pontormo, Studie fir Castello, 1537-43, Rotel, 21,2 x 28,9cm, Inv. 6630F
GDSU, Florenz.

Abb.218: Pontormo, Studie fiir Castello, 1537-43, schwarze Kreide, Inv. 6611Fr GDSU,
Florenz.
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Abb. 219: Pontormo, Studie fir Castello, 1537-43, Rotel, 29,2 x 19,4cm, Inv. 1932.144,
the Fogg Art Musuem, Cambridge.

Abb. 220: Michelangelo, Beweinung Christi, 1533/34, schwarze Kreide, 28,2 x 26,2cm, Inv.
1896-7-10-1, the British Museum, London.

Abb. 221: Chor von S. Lorenzo 1598, Stich ,Albertina
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Abb.222: Pontormo, Studie zu Adam und Eva in S. Lorenzo, 1546-50, schwarze Kreide,
Rotel quadriert, 20,3 x 15,8cm, Inv. 6535F GDSU, Florenz.
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Abb.223: Pontormo, Studie zur Vertreibung aus dem Paradies, 1546-50, schwarze Kreide,
quadriert, 38,5 x 14cm, Inv. C65, Kupferstichkabinett, Dresden.

Abb. 224: Pontormo, Studie zur Eva, 1546-50, schwarze Kreide, 29 x 21cm, Inv. 6715F
GDSU, Florenz.
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Abb. 225: Pontormo, Studie zur Sintflut, 1552-56, schwarze Kreide, 15,6 x 24,4cm, Inv.
6752F, GDSU, Florenz.

ADbb. 226: Pontormo, Studie zur Sintflut, 1552-56, schwarze Kreide, 13,5 x 30,6, Inv. 6753F,
GDSU, Florenz.

Abb. 227: Pontormo, Studie zur Sintflut, 1552-56, schwarze Kreide, 26,6 x 40,2cm, Inv.
6754Fr GDSU, Florenz.
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Abb. 228: Pontormo, Studie zu S. Lorenzo, 1550-56, schwarze Kreide, Rotel quadriert, 28,8
x 19cm, Inv. 550, Gallerie dell” Accademia, Venedig.
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Abb. 229: Pontormo, Studie zur HiImmelfahrt der erldsten Seelen, 1552-56, schwarze Kre-
ide, 41,0 x 25,9cm, Inv. 6608F GDSU, Florenz.

Abb. 230: Pontormo, Studie zur Himmelfahrt der erlosten Seelen, 1552-56, schwarze Kre-
ide, 39,0 x 24,7cm, Inv. 6565F GDSU, Florenz.



Abb. 231: Pontormo, Studie zur Auferstehung der Toten, 1552-56, schwarze Kreide, 24,3 x
18,4cm, Inv.17411F GDSU, Florenz.

Abb. 232: Pontormo, Studie zur Auferstehung der Toten, 1552-56, schwarze Kreide und
Rotel, 42,1 x 21,5¢cm, Inv. 6528Fr GDSU, Florenz.
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Abstract

Jacopo Carucci aus Pontorme (1494-1556), genannt Pontormo, lebte und wirkte als ein Hauptvertreter
des Florentiner Manierismus in der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts in Florenz. Von Pontormos
herausragendem zeichnerischem Werk sind in etwa noch 300 Blitter erhalten, von denen sich rund 50
Zeichnungen mit der Darstellung des  Weiblichen  befassen. Die  verschiedenen
Ausdrucksmoglichkeiten, die der Kiinstler in der Gestaltung des Weiblichen findet, sollen in dieser
Arbeit untersucht werden. Die Beschaftigung mit der zeichnerischen Gestaltung der Frau im frithen
16. Jahrhundert wirft dabei unweigerlich die Frage nach dem Modell und der Herangehensweise auf.
Das Studium nach dem Lebenden und der Natur erlebt im Quattrocento einen groBen Aufschwung,
unter anderem beeinflusst durch Schriften, wie den Kiinstlertraktaten. Die Arbeit mit dem lebenden
Modell ermoglicht dem Kiinstler eine naturgetreue Darstellung des menschlichen Kdrpers und seines
Bewegungsablaufes. Eine wichtige Rolle nimmt hierbei der Lehrjunge, garzone, aus der
Kiinstlerwerkstatt ein. Denn es liegt nahe, dass diese Jiinglinge dem Meister Modell standen und dies
auch Teil ihrer Aufgabe in der bottega war. Diese garzone dienten als Vorlage fiir Heilige, Engel,
Konige und oftmals auch fiir weibliche Figuren. Diese Vorgehensweise ist auch in Pontormos
Zeichnungen zu erkennen. Positionen, Haltungen und Figurenzusammenstellungen werden zuerst am
ménnlichen Modell studiert. Eine fundierte Untersuchung der verschiedenen Gestaltungsformen in
Pontormos Darstellung des Weiblichen weist darauf hin, dass Pontormo sich Versatzstiicke aneignet,
mit denen er das ménnliche Modell schrittweise verweiblicht. Dies reicht von einem einheitlichen
Gesichtstypus iiber Kleidung, Frisur bis hin zur Gestik. Diese Entwicklung kann man bis in die friihen
1530er Jahre verfolgen. Durch den Einfluss Michelangelos verdndert Pontormo seine
Frauendarstellungen nach dessen Vorbild. Im Zuge dieser Arbeit soll festgestellt werden, dass
Pontormo keine Frauen zeichnete, sondern ménnliche Modelle am Blatt durch Hinzufiigung und

Uberarbeitung verschiedenster Details verweiblichte.
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Abstract

Jacopo Carucci from Pontorme (1494-1556), usually known as Pontormo, was one of the leading
exponents of Mannerism in the early 16™ century. Today, the corpus of extant drawings by Pontormo
is comprised of about 300, 50 of which are concerned with the portrayal of women. This paper aims at
analysing the artist’s different means of expression in connection to the portraiture of the female body.
The examination of the graphic representation of women in the early 16™ century inevitably raises the
issues of the sitter and the artist’s approach. During the Quattrocento, studying from the living object
and nature experienced a boom, due to the influence of writings like the artist's treatise. Working with
an actual sitter enabled the artist to create a naturalistic depiction of the human body and its
movements. In this regard, the garzone, the shop boy, played an important role. These boys acted as
sitters for their master; it was an integral aspect of their duties in a bottega. The garzone served as a
reference for saints, angels, kings and oftentimes for female characters. This approach can be
recognised in Pontormo’s drawings: Positions, poses and compositions of figures initially are being
studied by using a male sitter. A scientifically sound examination of Pontormo’s means of expression
in connection to the portraiture of the female body, points to the conclusion that he used substitutes
that helped him gradually feminise the image of the male sitter. This strategy can be noted in a unified
face structure, clothes, hairstyle and gestures. This development can be observed up until the early
1530’s, when, due to Michelangelo’s influence, Pontormo adapted his way of portraying women
accordingly. From that point on, Michelangelo’s statues and drawings served as a reference for
Pontormo’s depictions of women. This study seeks to show that Pontormo did not draw women, but

male sitters that were feminised by adding and editing various details, only afterwards.
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