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Widersprüchliches zu Piero della Francesca 
Widersprüchliches zu Piero della Francesca : kritische berichte. Zeitschrift für Kunst- und Kulturwissenschaften 2, 1991, 94/97 (mit Janne Günter). 

Vor kurzem erschienen zwei Publikationen über einen der be​rühm​testen Künstler der Malerei​geschichte, über Piero della Francesca (1410/1420-1492): Die wichtige ge​ra​dezu versteckt und unscheinbar in einer entlegenen Zeitschrift, die an​dere opulent und teuer in zwei Ver​lagen mit Sitz in Paris und Stuttgart. Die substanzielle ist unbezahlbar, weil man die größte Mühe haben wird, sie überhaupt zu bekommen, die andere ist kaum bezahlbar, weil sie nahezu 300 DM kostet. 

Der Aufsatz bringt auf be​schei​denem Papier, auf wenigen Sei​ten Er​kenntnisse. Das dicke Buch ent​puppt sich nach dem ersten Anschein als ober​flächliches Produkt der Werbe-Scene und leitet uns auf Fährten, die mit dem Maler so gut wie nichts zu tun ha​ben. In der kleinen Stadt Sanse​polcro machte ein Wissenschaftler hilf​reiche Archivstudien. In Paris und Stutt​gart wird Piero della Francesca ver​marktet. 

Die Oberflächlichkeit beginnt mit dem Titel >Poet der Form<. Wer den Maler näher kennt, wird jedoch unschwer entdecken, daß er ein Re​gionalist war, der keine Abstrak​tionen malte. Unerbittlich suchte er nach genauester Er​kennt​nis seines kon​kreten Umfelds. Aus seinen Inhal​ten geht seine Aus​drucks​sprache her​vor - und bleibt an sie gebunden. 

Genau an diesem Punkt liegt das Problem der Verarbeitung von Pie​ro della Francesca. Schlägt man das Literaturverzeichnis des Pracht​werkes auf, sucht man vergeblich Michael Baxandalls vorzügliche Unter​suchung (Painting and Expe​rience in Fiftieenth Century Italy. Oxford 1972; italienisch 1978 und deutsch 1984). Dazu paßt auch, daß ein so detektivisch-findiges Buch wie das von Carlo Ginzburg (Erkundungen über Piero. Berlin 1983, zuerst Torino 1981) den Autoren unbekannt blieb.

Wir erwarten ein wissen​schaftliches Buch. Es beginnt völlig an​ders. Unter der Überschrift >Plan für ein Mögliches< trägt Maurice Guillaud, in die Rol​le des Malers ge​schlüpft, in der Ich-Form Gedanken des Künstlers bei seiner Arbeit in Arez​zo vor.

Über eine solche Identi​fikation bzw. über subjektive Wahr​nehmung  könnte man nachdenken, aber sie müßte von Anfang an deutlich gekenn​zeich​net sein und vor allem nachweisen oder zumindest plau​sibel machen, daß sie dem Ge​dankenkreis des Malers entspricht. Wer sich jedoch die Mühe macht, den Kontext von Piero della Francesca zu studieren, zu dem als visu​el​le Quellen die Bilder des Künstlers, weiterhin die reale Landschaft und schließ​lich eine Reihe von Untersuchungen (Longhi, Baxan​dall, Ginzburg) vor​liegen, könnte an​neh​men, daß sich der Künstler, der ein außerordentlich intel​ligenter Tos​kaner war, heftig gewehrt hätte.  

"Ich werde möglichst viel mit möglichst wenig schildern, das heißt: Ich wer​de alles erzählen." Es ist kaum vorstellbar, daß dieser Satz aus einer idea​listisch-projektiven Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts dem Renais​san​ce-Maler eingefallen wäre. 

Der eigenen Bewußtseins​verhaftung entspricht auch die These, daß Ma​len >Gebet< bedeute. Guillaud spult offensichtlich seine Gedanken und Gefüh​le ab - und legt sie dem armen Piero in den Mund. 

So lesen wir in einem Coctail von Theorie-, Literatur- und religi​öser Spra​che auf Seite 7: "Ich bin nur ein Mensch aus Fleisch und Blut und Ge​dan​ken, und für mich ist das Gebet eine Folge von Augenblicken, in denen ich in Kom​munikation treten kann - mit mir selbst, der ich nicht Gott bin, in einer Zeitspanne, die nicht ewig ist, aber eine Ewigkeit dauern sollte, sie wird erfüllt sein von Freude und vom Glanz des Glücks dieser Gebetsmomente, die sich für immer in mein Gedächtnis einprägen wer​den." Auch auf der fol​gen​den Seite muß der wehrlose Piero erkennen: Daß "ich nicht Gott bin."  

Dann erfahren wir, welchen Beruf Piero wirklich ergreifen wollte. "Aus der Wand soll an vielen Stellen Musik ertönen - aus einem Gewand, einem Fuß, einem Dolch" (S. 8).  

Staunend lesen wir, was Guil​lauds pierfrancescanische Phantom​figur an Sätzen schmiedet: ". . . ich werde der Fläche Kreise visueller Düf​te auf​prägen, in denen das nicht ausgedrückte Sichtbare stärker wirkt als die ge​schil​derte Legende"? (S. 8) "Formen und Nicht-Formen sind Träger der Leere und Fülle nicht aus​gedrückter Gedanken und vermitteln den Schauer der Ewig​keit" (S. 9). "Schau​dernd erlebte ich den Augen​blick - doch / ich verehre das Heilige / das / ich so sehr ersehnte / und / das / mich erneuert. / Ich wer​de, ich / BIN / Mittelpunkt der Szene." (S. 128) "Um mich die schönen /  Ge​sichter / ich / bin ihr / Gebet . . . " (S. 128).

Nehmen wir als Spielverder​ber nun Pieros Bilder ernst, wird deut​lich, daß sie der brünstigen Tonart widersprechen. Unschwer läßt sich er​schließen, daß der Toskaner in der pluralistischen Stadtkultur von San​se​pol​cro, von deutlicher Distanz, ja  Antiklerialismus geprägt, mitnichten ein so from​mer Mann war, sondern einer der vielen, die sich in dieser Zeit lieber am Realen orientierten. Das war ihre Entdeckung. Sie arbeiteten nicht an nebu​löser Fiktion, sondern an  immer genauerer Wahrnehmung. Wir haben reich​lich Hinweise, daß es Piero  überhaupt nicht um  "Augen​blicke des Ab​so​luten" (S. 8) ging.

In freier Wildbahn von Pro​jek​tion und Spekulation, berauscht vom Genie-Kult des 19. Jahrhunderts, tummelt sich der Autor als dessen ver​spä​te​tes Geisteskind. Was bei Pie​ro Aufklärung ist, wird bei Guillaud mit satt​sam bekanntem leeren Pathos einge​räuchert. Auch das ideologie​trächtige priester​liche Verhalten zur Kunst stammt aus dem 19. Jahr​hundert. 

Zum "Gebet" tritt der "Krieg" - wir kennen diese Mischung. "Das Le​ben erahne ich aber präsent und greif​bar in den Kriegsbildern" (S. 9). Das stei​gert sich zur offenen idea​listischen Verherrlichung des Krieges. "Über der Rü​stung: der Hauch geist​erfüllten Sieges" (S. 108). 

Der Autor operiert völlig los​ge​löst vom historischen Kontext, in dem die Szenen der Fresken ent​standen. Piero zeigt aktualisierte, d. h. zeitge​nös​si​sche Erfahrungen. In einem der Schlachtenbilder zieht ein Truppe ab, ohne daß Blut geflossen ist - so recht italienisch; in der Schlacht bei Anghiari starb nur ein Soldat - er fiel bei der Flucht vom Pferd. Das zwei​te Fresko stellt ein Bild der Angst vor Augen: einen Krieg gegen ein   unitalienisches Volk. Er hät​te als neu​er Kreuzzug stattfinden sollen, aber der Tod von Papst Pius II. im Hafen von Ancona verhinderte ihn. 

Ein weiterer Satz führt den li​te​rarischen Anspruch vollends ad ab​sur​dum. "Blut fließt oder quillt in perlenden (na, was von den dreien?) Tropfen aus dem Hals des getöteten Kriegers oder (?) aus dem Nacken eines anderen, der den Gnaden(?)stoß er​wartet. . . . Die Musik (?) der ge​kreuzten Lanzen und Schwerter, die gewellten oder straffen Fahnen heben die Herrlichkeit des Leidens, die über​wältigende Lächerlichkeit (?) hervor" (S. 9). 

Aufgeblasen wie der Text sieht auch die Buchgestaltung aus: auf mo​di​schem  Seidenpapier werden Fo​to​-Ausschnitte in aufdringliche Far​ben ein​ge​bettet. Merken die Autoren nicht, wie sie Pieros subtilen Nuancen durch die Poppigkeit des grellen Lila, des grellen Türkis und des grellen Blau er​schlagen? Auch wechseln sie die Farben dauernd nach dem Prinzip >Nur ja die Aufmerksamkeit halten!< So bestimmen die Mittel der Wer​bung das Buch. Und das bei Piero! 

In das Werbe-Design wird auch die Schrift eingebunden: mal in Wel​len geschwungen, dann in dünnen Spalten an die Kanten gesetzt oder um ein Bild gruppiert. Dazwischen lee​re Seiten. Nach einiger Zeit denkt man: Gott​sei​dank ohne Text! Aber er holt uns immer wieder wieder ein.

Hat Piero eine solche Text- und Buch​gestaltung verdient? Die Mi​schung aus schlechter Poesie und Wer​be-Aufmachung des nach außen hin se​riös gestimmten Buches ist schlech​terdings kaum erträglich. 

 Das einzig Lohnende sind die Fülle der Detail-Fotos. Auch wenn sie will​kürlich fotografiert und willkür​lich angeordnet sind, können sie als Ma​te​rial-Sammlung dienen. 

 So muß man dann fragen: Wie rettet man einen wehrlosen  Ma​ler vor denen, die ihn offensichtlich nur benutzen, um ihre eigenen Verse unters Publi​kum zu bringen? Eine pseudoliterarische Ideologie verkauft sich über die Aufmachung und in​strumen​talisiert Piero als ihren Werbe​träger.  

Nach all dem kann es uns nicht wundern, daß auch im Hinblick auf wis​senschaftliches Handwerk keine seriöse Arbeit geleistet wurde. Witting  (S. 301) und Ricci (S. 304) werden zitiert, aber man sucht sie vergeblich im Literaturverzeichnis.

Der wissenschaftliche Teil ist sub​stanz​los, sowohl die Informa​tionen über die laufende Restaurie​rung wie die zwei Seiten, auf denen die gesamte Ma​lerei des 15. Jahr​hunderts in der Toskana abgehandelt wird. Für jeden wich​ti​gen Maler zwei, drei Sätze - das paßt zum unargu​mentativen Kon​sum​stil des Buches. 

Substanz ist ersetzt durch inhaltsleer-pathetisch Sprache und vor allem durch Aufmachung: nobles Papier, silbrig schimmernd, mal matt, mal glän​zend. Ein Werbe-Buch. Aber die Autoren haben nicht bedacht, daß man für Piero nicht werben muß. 

 Im Gegensatz zu diesem Jahr​markt der Eitelkeiten enthüllt sich das ar​me Aschenputtel von Franco Polcri als ein Fund von zentraler Be​deu​tung.  Aus den Gerichtsakten, die Polcri untersuchte, geht hervor, akribisch ge​nau prä​sentiert: Piero betrieb in seiner osttoskanischen Heimatstadt Sansepolcro, wo er auch mehrfach Ratsherr der Volksbewegung war, zu​sammen mit sei​nen Brüdern ein pro​du​zierendes Gewerbe und einen Han​del. 

Mehrfach kommen die Brüder - Piero wird fünfmal genannt -  mit der Justiz in Konflikt: weil sie Steuern zu spät zahlen und sogar hinterziehen - ein sehr italienisches Delikt. Sie füh​ren Prozesse gegen säumige Kun​​den. 

Aus Urkunden wissen wir, daß Piero Land  außerhalb der Stadt kauf​te; nun können wir auch den Grund erschließen: Er ließ dort Pflan​zen an​bau​en, aus denen ein wichtiger Farbstoff für die Textilherstellung ge​wonnen wur​de.

Daraus geht nun hervor, daß die Malerei für Piero keineswegs die einzige Er​werbsquelle war. Wir ver​stehen nun, warum Piero seine Hei​mat​stadt nur kurzzeitig verließ, wa​rum ihn weder Florenz noch einer der Höfe fest​zu​halten vermochten. Sein Re​gio​nalismus, seine Bindung an das Obere Tiber​tal um Sansepolcro, wird einleuchtend. 

Ein weiterer Schluß liegt nah: Aus seiner bürgerlichen Erwerbstätigkeit bezog Piero wohl auch die Sicherheit, sich in der Malerei eine Fülle von auf​geklärten Experimenten leisten zu kön​nen. Er war von der Bild-Produktion nicht  wirtschaftlich abhängig.

Daraus könnten sich viele Forschungsimpulse ergeben. Etwa über An​pas​sungsklischees und Innovation in der toskanischen Kunst. Auch innerhalb des Werkes von Piero sind erstaunliche Unterschiede deutlich, am schla​gend​sten in der Gegenüberstellung des Misericordia-Altares und der Aufer​ste​hung im Museo Civico in Sansepolcro. 

Am Ende noch eine Nachricht. In Sansepolcro und in Rom laufen die Vor​bereitungen für den 500sten To​destag des Malers im Jahr 1992. Eine Kom​mission aus Honoratioren wurde  gegründet, aber es stellte sich heraus: sie ist nicht ar​beitsfähig. Auch die Restaurierung des ver​mutlichen Wohn​hau​ses von Piero droht zu scheitern. Der Plan, in diesem Gebäude ein Stu​dien​zentrum einzurichten, bleibt wohl eine Stadtwerbe-Blase. 

Auch der Weltruhm hat dem Maler wenig geholfen, genau untersucht und als vielschichtiger Realist, als einer der Großen einer Tradition der Auf​klä​rung, ernstge​nom​​men zu werden.        
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